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Predgovor prvom izdanju

MozZe na prvl pogled izgledati paradoksalno da podrugje indu-
strijskog dizajna, koje nam se u svakodnevnom iskustvu prven-
stveno ukazuje kao sasvim praktiéno podruéje tehnologije i eko-
nomije, poseduje tako tesne i vaine spone sa kompleksom Sto
se podrazumeva pod pojmom kulture. Istina, ni za koga nije
sporno da predmeti industrijskog dizajna &ine deo materijalne
kulture ili kulture svakodnevnog zivota, no ovde pod kompleksom
kulture mislimo na one njene komponente koje pripadaju domenu
duhovnih zbivanja, jednom reé&ju, domenu ideja. Izbor tekstova
sabranih u ovoj publikaciji ima za cilj da pruzi jednu od moguéno-
sti uvida u ideje koje su povodom problema industrijskog di-
zajna postale predmetom razmatranja nekolicine istoriéara umet-
nosti i umetnickih kritiara, teoretiGara i sociologa kulture, ili
pak samih dizajnera-prakticara. Vec¢ iz profesionalnog profila
pisaca ovih tekstova moci ¢e se zakljuéiti da su putevi pristupa
problematici dizajna krajnje raznovrsni i sloZeni, a takve su i
refleksije koje iz tih pristupa proizlaze. Ta raznovrsnost pristupa
i slozenost zaklju¢aka uslovljava da se u ovim tekstovima svesno
izbegava svaka teznja za nekom sasvim odredenom definicijom
discipline dizajna: naprotiv, dizajn je ovde redovno posmatran u
interferencijama sa drugim praksama — ukljuuje se u razlicite
istorijske i tematske kontekste i dovodi se u vezu sa ostalim
vidovima proizvodnje znagenja karakteristi¢nih za fizionomiju sa-
vremene civilizacije.

Sigurno je da se pri pokusajima razumevanja niza danas ak-
tuelnih pitanja treba pozvati na istorijsko iskustvo jer tek uz po-
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< istoriiske svesti moguce je sagledati sve one grotivreénos’ti
lTo?g IL?tr?\m])gim podruéjimga ljudske delatnosti obeleZavaju tekucu
situaciju. Nije, naravno, drugacije ni sa podru¢jem dizajna: u
funkcijama koje i do danas ostaju, u nacelu, nepromenjene, di-
zajn se javlja u vremenu tzv. industrgjske revplucue i za;ef.lr)o sa
mnogim rascepima koje taj epohalni dogadaj donosi, poginje da
izaziva i rascepe u samim temeljima dotad manje-vise jedinstve-
nog kompleksa duhovne i materijalne kulture. Od trenutka tog
prvog istorijskog rascepa do danas traje nastojanje da se podru-
¢je dizajna, neminovno vezano za odgovarajuce socijalno-ekonom-
ske determinante, istrgne ispod pritiska tehnicko-operativnih i
trziénih uslova §to ih nameéu zakonitosti prvobitnog i razvijenog
kapitalizma — kako bi dizajn sacuvao neka od obelezja koji ¢ine
pojam »kreativnosti« kao neotudenog jezgra svakog ljudskog ra-
da. To problem dizajna dovodi u okvire pokreta kao §to su Bau-
haus, De Stijl ili ruski konstruktivizam i produktivizam, koji su uz
pomoé¢ umetnicke i uopste oblikovne prakse predvidali pre-
strukturaciju celokupne prostorne i predmetne realnosti. Naime,
zajedno sa arhitekturom, urbanizmom i samim likovnim umetno-
stima, dizajn postaje komponentom te, u osnovi prosvetiteljske
pretpostavke o racionalnom zasnivanju ne samo drustva u ce-
lini, ve¢ i svake pojedinacne ljudske egzistencije. To dizajnu od-
jednom pridaje — mimo njegovih prakti¢kih zadataka — ulogu
odrcdenog ideoloskog argumenta u opstoj debati koju pokrecu
i vode protagonisti umetnickih avangardi. Nije se u ovim pret-
postavkama radilo o tome da se pojam dizajna izjednaci sa poj-
mom umetnosti, niti pak o tome da praksa dizajna zameni praksu
umetnosti (premda pojedini proglasi ruskog produktivizma nisu
dgle}(o odAtakve namere), nego je zapravo re¢ o nastojanju da se
dizajnu prida snaga uticaja na samo pona3anje korisnika — snaga
koja ce voditi izgradivanju jedne nove svesti o uslovima pod ko-
jima se formira celokupna duhovna i fiziéka okolina. Tu leze raz-
lozi spoznaje o bitno socijalnoj dimenziji dizajna, 5to u krajnjoj
konsekvenciji pretpostavlja i zahtev za politizacijom &itave ove
prakse. Medutim, konkretne istorijske prilike dokrajgile su sve te
aspiracije, 5to je, s jedne strane, svelo dizajn na neku vrstu
funkmqnalne poluge unutar dominantnih socijalno-ekonomskih
mehanizama, dok mu je, s druge strane, pridalo osobine utopij-
s!<'og projekta Cije bi se potencijalne sposobnosti idejne aktiviza-
cije moglg aktualizirati u okolnostima koje bi bile u stanju da
izazovu njihovo ponovno javljanje. Do jedne takve mogucnosti
aktualizacije doslo je krajem 60-tih godina kada se u kontekstu
Znatno Sireg talasa osporavanja tada postojece politicke, dru-
étvene_'i kulturne situacije, podrugje dizajna iznova ukazalo kao
podruéje ukrstanja niza idejnih pozicija Gije konsekvence idu
znatno dalje od praktickih pretpostavki same dizajnerske struke.
Fenomen antidizajna podrazumeva u stvari kritiku politicki ne-
osvescene produkcije objekata dizajna, kritiku koja u $vojim ra-
dikalnim zakljuécima ide sve do zahteva za privremenim ili Gak
trajnim prestankom delovanja u ovoj oblasti. No, taj moratorijum



Sto ga predlazu ekstremni stavovi antidizajna s vremenom se
ukazuje kao jedna specifiéna vrsta utopijskog modela, a per-
spektivni izlaz iz takve situacije sagledava se u obnovi projek-
tantske prakse koja bi trebalo — ako ne Zeli da se svede na novi
oblik pasivne integracije — da podrazumeva sva temeljna sazna-
nja upravo proteklog perioda osporavanja.

Tekstovi sabrani u ovoj publikaciji nastoje da ukazu na neke
od etapa procesa kroz koje su prolazila shvatanja o pojedinim
problemima dizajna. Na uvodno mesto uvrsten je tekst G. C. Ar-
gana u kojem se utvrduju temeljne distinkcije izmedu prirode
umetnickog predmeta i prirode predmeta dizajna, a to zapravo
¢ini poznatu podelu na sferu »&iste« i sferu »primenjene« obli-
kovne delatnosti. Nije pri tome jedino re¢ o razli¢itim svrhama
tih predmeta vec i o razliGitim vrednosnim statusima samih ka-
tegorija kojima ti predmeti pripadaju. Naime, u konstituciji tra-
dicionalne kulture prvenstvo imaju neutilitarni predmeti kao zna-
kovi giste duhovne delatnosti, medutim, sa nastupom industrijske
revolucije dolazi do obrtanja ovog odnosa, a funkcionalni pred-
met kao znak nauéne spoznaje svojstvene idealima epohe pre-
uzima ulogu vodeceg vrednosnog nacela. To stvara do danas ne-
razredeni problem fakticke marginalnosti umetnosti u gradan-
skom drustvu, otvarajuci pri tome podruéju dizajna nadu da ée u
njemu doéi do ponovnog ukljucenja umetnika u proizvodni proces
kao §to je to bio slugaj u predindustrijskim drustvenim formaci-
jama. Neispunjenje ove $anse, 5to se ostvaruje u rascepu izmedu
»misljenja« i »rada«, otvara dugotrajnu konfrontaciju izmedu
estetske i funkcionalne oblikovne prakse, konfrontaciju koju ce
biti moguce prevazici tek kada se priroda dizajna vise ne bude
odmeravala u relacijama prema sferi umetnosti ve¢ u relacijama
sa drugim njemu konstitucionalno srodnijim oblastima konkret-
nih prostorno-oblikovnih zahvata — kao §to su oblasti arhitekture
i urbanizma.

Te su relacije jedne od tema koje u svom tekstu razmatra
Gillo Dorfles, za koga dizajn predstavlja vaznu komponentu »ve-
‘Statkog ambijenta« karakteristinog za vrstu okoline koja nastaje
u savremenoj industrijskoj civilizaciji. U momentu kada Dorfles
pise ovaj tekst podrugje dizajna sagledava se, na izrazito optimi-
sticki nacin, kao jedno od uporista u modifikovanju svakodnev-
nice prema njenom usaglaSavanju sa tim novim civilizacijskim
zahtevima, dok se sve ono $to ¢ini fenomene zanatske kulture i
»prirodnog ambijenta« prepusta proslim istorijskim periodima.
Stavise, rasirenost vestadki oblikovanih predmeta u svakodnev-
nom horizontu Eoveka masovnog drustva i njihov uticaj na formj-
ranje savremenih estetskih navika navodi Dorflesa da, pozivajuci
se na poznatu tezu Reynera Banhama, iznese pretpostavku po ko-
joj dizajn danas postaje jedna nova kategorija »narodne umet-
nosti« $to je na putu da definitivno zameni kategoriju folklora
vezanu za raniju zanatsku tradiciju. U tome, medutim, nije iscrp-
ljena osnovna kvalifikacija predmeta dizajna: naprotiv, ti pred-
meti nalaze svoju organsku sredinu tek u sjedinjenju sa delokru-
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gom savremene arhitekture koja se, kao i dizajn, sve vise uklju-
&uje u proces industrijske i serijske prefabnkacue. 0Od ovog po-
vezivanja dizajna sa arhitekturom i urbanizmom 'Ma.tkp Meétrgwfz
¢e ici i dalje, sve do shvatanja o krajnjoj interdnsp:phngrpqstl di-
zajna, koji, po njemu, postaje fenomen Sto u sebi sjedinjuje fak-
tore nauke i tehnologije, s jedne, te kulture, s druge strane.
Mestrovi¢ podrzava zahtev za izrazitom scijentifikacijom dizajna
kao osnovnim preduslovom njegove operativnosti u savremenim
zivotnim uslovima, on je svestan da scijentifikacija vodi u opa-
snost homogeniziranja okolnosti egzistencije koje nisu i ne mogu
biti u svim sredinama iste i zajednicke. No, on ipak s poverenjem
pristupa takvoj orijentaciji, buduéi da u njoj vidi opravdane iz-
glede opsteg drustvenog prosperiteta kojemu dizajn pomaze ne
samo komponentom svojih funkcionalnih doprinosa, nego i kom-
ponentom svojih idejnih primera.

Ti primeri koji ¢ine idejno naslede dizajna jesu u stvari pri-
meri Bauhausa i pokreta sovjetske avangarde, o &ijim istorijskim
profilima niz novih podataka i shvatanja donose Tomas Maldo-
nado i Anatole Kopp. Obe ove pojave danas imaju status preki-
nute ili neostvarene inicijative, Sto im pridaje karakter jedne
vrste utopije. No, s druge strane, radi se o sasvim konkretnim
naporima rekonstrukcije ljudske okoline u smislu zahteva koje
su tada nametnuli izmenjeni civilizacijski i drustveni okviri: za
Maldonada, delatnost Bauhausa vodi otvaranju jedne »humani-
sticke perspektive tehnicke civilizacije«, dok u sovjetskim pokre-
tima Kopp vidi teznju za obnovom elementarnih uslova zivotne
sredine u okviru $irih koordinata politicke i drustvene revolu-
cije, pri ¢emu je proces industrijalizacije u koji se ukljucuje i
dizajn shvacen kao jedna od osnovnih poluga ove obnove. No, u
stepenu razvijenosti industrijskih potencijala na koje se oslanja-
ju leze istovremeno i razlike izmedu ovih dveju pojava: unato¢
svoje krajnje slozene unutarnje organizacije, koju Maldonado
prati kroz nekoliko uzastopnih i medusobno &esto protivrecnih
etapa, Bauhaus se ipak ukazuje kao jedan aktivni »pogon« koji
nalazi nacina za praktiénu proveru svojih didaktickih i projektant-
skih pretpostavki, dok se ambicije protagonista sovjetskih po-
kreta slamaju veé¢ u samoj bazi koja ne poseduje nuzne materi-
jalne uslove za realizaciju njihovih predloga, $to u krajnjoj konse-
kvenciji €itav njihov napor svodi na jednu vrstu predvidanja iz-
mene samog smisla egzistencije, smisla po kojem — kako tvrdi
Kopp — nije bilo vazno da se Zivi sbolje«, veé je bilo vazno da se
zivi »drugaije«. Poznato je, medutim, da je ta teZnja za »druga-
¢ijim« Zivotom ostala samo jedna od utopijskih pretpostavki sov-
jetskih avangardnih pokreta &iju je opstu sudbinu neizbeino sle-
dila i u njima prisutna komponenta prakse dizajna.

Cinjenica da su velika istorijska poglavlja dizajna vezana za
avangardne grupe i pokrete prve polovine XX veka, nameée po-
trebu za 3to temeljitijim razmatranjem odnosa umetnost-dizajn u
sastavu prakse i Ideologije avangarde. To je, zapravo, tematika
kojom se bavi Marc Le Bot donosedi niz simptomatinih zapaza-



nja. Osnova njegovih zapazanja usmerena je, ¢ini se, ka uoéa-
vanju sledece nerazreSive protivrecnosti: avangarda, s jedne
strane, u nacelu prihvata tekovine modernog Zivota i odbacuje
sve naslage tradicije, sagledava dizajn kao jednu od komponenti
onog preobrazaja §to ga donosi nova istorijska realnost, dok s
druge strane, avangarda dobro zna da su osnovne poluge te isto-
rijske realnosti fakticki u rukama represivnih snaga kojima se
ona veé po piirodi svoje pojave generalno suprotstavlja. Izlaz iz
ove protivrecne situacije mogué je jedino u pravcu ponasanja
avangarde kao permanentne kriticke prakse, naime kao prakse
koja se kriticki odnosi ¢ak i prema svojim vlastitim verovanjima.
U takvoj perspektivi dizajn kao da postaje ona vrsta argumenta
putem kojega se istovremeno osporava akademska tradicija »le-
pih umetnosti« proslosti kao i ideoloske jednodimenzionalnost
tehnokratskog optimizma sadasnjosti i buduénosti. Odnos dizajna
i umetnosti razmatra takode i Filiberto Menna, s time $to se
kod njega ove relacije ne odnose na pokrete istorijskih avangardi
veé na karakteristicne pokrete 60-tih godina kao §to su pop-art,
nova figuracija, te opticka i programirana umetnost. No pored
ove, prvenstveno vremenske i formalne veze Menna uocava i novi
vid rascepa koji se u uslovima dominirajuce trziSne ekonomije
zbiva u odnosima umetnosti i dizajna. Njemu se, stoga, sve
opravdanijom &ini bitna razlika u karakteru ovih dvaju podruéja,
razlika koju — pozivajuéi se na analize Maldonada — vidi u okol-
nosti po kojoj praksa dizajna pre spada u nau¢no-tehnicku, a ne u
estetsko-tehnicku sferu. No, ovo odluéno odvajanje dizajna od
umetnosti trazi da se dizajn ukljuéi u neki drugi disciplinarni
kontekst, a jednu od takvih moguénosti Menna sagledava u pri-
blizavanju dizajna podrugju masovnih medija, Stavise, u prekva-
lifikaciji prirode dizajna u jedan od masovnih medija.

Ako dizajn jeste jedna vrsta medija, nuzno se postavlja pitanje
uslova njegove komunikativnosti — pitanje njegove znakovnosti.
Ne poricuci funkcionalne osobine dizajna, Henri-Pierre Jeudy tezi
da u njemu naglasi simbolicku komponentu: po ovom autoru, mo-
guce je govoriti o simbolici predmeta dizajna u odnosu na nje-
govu namenu i na njegovu ulogu u globalnom ambijentu, ali isto
tako i o simbolici predmeta dizajna u odnosu na ideoloske sta-
vove koje taj predmet inkarnira u datoj socijalnoj stvarnosti. Po-
sebno poticajne uvide u probleme semantizacije celokupne ljud-
ske okoline, a to nuzno pretpostavlja i podrugje dizajna, dao je
u svom tekstu Jean Baudrillard. Po njemu, predmeti dizajna pod-
vrgnuti su svojevrsnim kédovima koji svedoge ne vise o njihovoj
upotrebnoj i ekonomskoj vrednosti, nego o vrednosti razmene
znakova koji, zapravo, determinidu celokupnu okolinu i, Stavise,
usmeravaju i samo postojanje u pravcu jedne nadindividualne
racionalizacije Zivota, §to se obavija funkcijom i karakterom ma-
sovnih medija. Pri tome, Baudrillard je svestan &injenice da
»predmet nije ni dusa ni materijalna stvar ve¢ je u biti drustveni
odnos«, i time otvara prostor za raspravu o jednoj sociologiji di-
zajna u svetlu njegove aktualne praktiéne i ideoloSke krize.

1"



Sumnja u dosadasnju svrhovitost prakse i ideologije dizajna,
sto se javlja poslednjih desetak godina, nije, naravno, proizisla
iz uvidanja nedostatnosti teorijskog promisljanja Citave ove pro-
blematike, veé je prvenstveno rezultat konkretnih kriznih zbiva-
nja u samim temeljima neokapitalistikog sistema unutar ko;gg
je dizajn danas ¢vrsto integriran. U Sirokom zamahu osporavanja
mnogih konstitutivnih faktora tog sistema, javlja se i §hva}an1e
da dizajn zapravo doprinosi snazenju temelja potrosackog dru-
Stva, da su predmeti dizajna u stvari statusni simboli nejedna-
kosti drustvenog ustrojstva, a ne predmeti koji treba da potpo-
mognu tok svakodnevne egzistencije najsireg kruga korisnika.
Tako Victor Papanek konstatuje da se dizajn u najvecoj meri uop-
Ste ne bavi faktickim potrebama ne samo pojedinaca, ve¢ i Cita-
vih skupina i sredina koje Gesto Gine pretezni deo danasnje po-
pulacije. On takvom stanju suprotstavlja postulat »dizajna za je-
dan stvarni svet«, a niz autora idu jo$ i dalje od ovih Papanekovih
reformistickih teznji dopiruci, zavisno od vlastitih iskustava i
ciljeva, sve do zahteva za temeljitim revidiranjem samog smisla
dizajna i predlazuéi nove termine kao $to su free-design (Jacques
Famery) ili metadesign (Almerico De Angelis). Bitno je, medu-
tim, istaéi da se ovde ne radi samo o pitanjima terminologije:
problematika koju oni podrazumevaju jeste, zapravo, problema-
tika politicke prirode, sa vrlo slozenim i Cesto protivrec¢nim po-
sledicama. Jedna od tih posledica ide ¢ak do predloga o doki-
danju same kategorije dizajna, naravno ne kao produkcije ¢oveku
neophodnih utilitarnih predmeta, nego kao discipline koja u svo-
jim motivacijama vrsi jednu vrstu ideoloskog pritiska na mnostvo
nedovoljno osvescenih korisnika. Snage koje, s druge strane,
vide potrebu za konsolidovanjem &itave ove delatnosti nisu sklo-
ne pomirenju sa predlogom takvog moratorijuma i poput Maldo-
nada zalazu se za jednu novu »prakseologiju projektovanja«. Ko-
riste¢i se, naime, pojmom »prakseologije« koji — prema T. Ko-
tarbinskom — predstavlja »op5tu teoriju delotvorne akcije«, Mal-
donado vidi izlaz iz kriznog stanja u neophodnosti uspostavljanja
jedne vrlo tesne sprege izmedu »kriticke svesti«, s jedne, i »pro-
jektantske svesti«, s druge strane. Time se nastoji spasiti sima
disciplina dizajna kao onog podruéja prakse doista neophodne
ljudskom postojanju u savremenom svetu, ali se istovremeno
ne zele zaboraviti sva ona saznanja koja su to podruéje dovodila
do stanja ozbiljnih i temeljitih preispitivanja u toku njegove do-
sadasnje istorije.

Treba na kraju napomenuti da je upravo ovakav skup proble-
ma koji obuhvataju podrugje dizajna proistekao iz uvida $to ga je
autor ovog izbora tekstova imao na osnovu iskustva koje nije
iskustvo specijaliste za praksu dizajna vec¢ je polje interesova-
nja kritike koja ne zeli i ne moze da ostavi dizajn izvan delokruga
savremene oblikovne proizvodnje. Nadalje, izbor tekstova bio je
rukovoden vlastitim opsegom informacija, kao i vlastitim meto-
doloskim i ideolokim afinitetima, te se samim tim podrazumeva
da do kraja otvorenom ostavlja moguénost posve drukgijih pri-



stupa istoj ovoj tematici. Zelelo se, medutim, poéi od uverenja
da se danas u dizajnu — kao uostalom i u svim drugim oblastima
savremene kulture — ne moze dovoljno kompleksno razmisljati
ostavi li se ono po strani od $to Sirih disciplinarnih prozimanja,
a posebno, ostavi li se po strani od koordinata konkretne dru-
Stveno-politicke situacije datog istorijskog trenutka. Stoga se
ovim izborom tekstova Zelelo ukazati na jos jednu okolnost: pi-
sani od autora iz razli€itih kulturnih sredina i nastali u vremen-
skom rasponu u kojem su se pogledi na samu problematiku di-
zajna nuzno morali menjati, ovi tekstovi nisu neki definitivni za-
kljucci o prirodi dizajna, ve¢ su i dokumenti o karakteru i mo-
gucnostima kritike koja se kao svojim osnovnim predmetom bavi
prirodom dizajna.
Jesa Denegri

Predgovor drugom izdanju

Okolnost da je prvo izdanje zbornika Dizajn i kultura naislo na
neo&ekivano povoljno interesovanje ¢italaca i da ga je ubrzo bilo
tesko naci u knjizarama, podstakla je izdavaca na napor objavlji-
vanja drugog, prosirenog izdanja. Kada mu se takva sre¢na prili-
ka ukaze, svaki ¢e priredivaé pokusati da poboljSa ono 3to je
jednom zapoceo i §to je tada propustio, pa je tako i ova Sansa
dobro dosla da se izbor tekstova iz prvog izdanja dopuni i po
mogucnosti usavr$i. Tome su pritekli upomo¢ jos i sledeci mo-
menti: vreme koje je proteklo od pojave prvog izdanja (1980)
donelo je i na podrugju dizajna nove ‘ideje, izmenili su se po-
g'edi na neka ranija zbivanja, neki stariji tekstovi do kojih se
tada nije moglo doci postali su sada pristupacni. Rezultat svega
jeste i sadrzaj ovog drugog, dopunjenog izdanja: u poredenju s
prvim, dva su teksta izostala i zamenjena drugim istih autora
(Dorfles, Mestrovi¢), ¢ak pet novih je pridodato (Selle, Argan,
Eco, Alinovi, Santachiara), tako da knjiga gotovo nista bitnije ne
gubi veé, nadajmo se, znatno dobija u obimu i potpunosti.

Redosled tekstova je donekle izmenjen kako bi se bolje
pratile tematske oblasti dizajna i njegove veze s ostalim podruc-
jima kulture. U tom cilju, zadrian je »skelet« sadrzaja prvog
izdanja, a u nj su uklopljeni novi prilozi da zajedno s prethod-
nim éine jedan tok koji kreée od generalnih postavki i istorij-
skih poglavlja a zavrSava se osvrtom na specifidna i sasvim re-
centna zbivanja (uvodni tekst u zborniku pisan je 1955. godine,
posljednji je objavljen upravo 1985.). Tako upotpunjeni izbor na-
stojao je da prati oscilacije shvatanja o prirodi dizajna u raznim
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istorijskim trenucima, od onih u kojima su ¢vrsta ubedenja da
¢e praksa dizajna, posebno dizajna okoline, bitno pridoneti po-
boljsanju prilika svakodnevnog Zivota i rada, do prvih kriznih
simptoma, a potom i otvorenog poricanja takve uloge dizajna, te
najzad do ponovnog budenja poverenja u socijalnu perspektivu
ove delatnosti. Uz to, izborom tekstova se zelelo da pokaze kako
dizajn nije neka izolovana prakticna sluzba nego oblast tesno
povezana s mnogim drugim podrugjima, oblast kojoj je moguce
pristupati s razli¢itih stanovista i razli¢itih iskustava. Otuda i
naslov drugog izdanja ostaje nepromenjen — Dizajn i kultura,
naslov, ¢ini se, dovoljno Sirok da primi mnoge pristupe, i dovolj-
no odreden da ukaze na kontekst unutar koga pitanje dizajna
danas moze da se razmatra.

Na kraju, zeleo bih da ponovim ono 5to je veé reéeno u
uvodu prvom izdanju: izbor tekstova nuino je omeden opsegom
saznanja priredivaca koji nije specijalista za oblast dizajna nego
likovni kriti¢ar koji nastoji da prati literaturu i kretanje ideja u ob-
lasti dizajna. Izbor je zbog toga, mozda, manje »struéan«, ali ipak
dovoljno raznolik i zanimljiv da jos jednom privuée paznju &i-
talaca.

Jesa Denegri



Gulio Carlo Argan
Industrijski dizajn

Pretpostavimo da se pred nama nalazi jedna bronzana bista i je-
dan ratnicki $lem iz istog istorijskog perioda. Zanemarimo za tre-
nutak &injenicu da je bista napravljena sa odredenim umetnickim
cilijem, a Slem sa praktiénim (uostalom ova tvrdnja je prilicno
diskutabilna jer je i bista nastala za jednu funkciju: religioznu,
svecanu, komemorativnu, itd.); bista i Slem su dve razliite for-
me koje imaju zajednicku premisu — glavu Goveka.

Umetnik koji je modelovao bistu mislio je da je glava Goveka
lepa zato Sto je najplemenitiji deo Eovekovog tela, onaj koji naj-
vise ispoljava i otkriva idealno savrienstvo boga. Zanatlija koji
je izradio kacigu mislio je da je glava najznagajniji, najzivotniji i
najprefinjeniji deo ¢ovekovog tela kojeg pre ostalih treba zasti-
titi. To je uslovilo oblik predmeta sa ovakvim pojmom vrednosti:
povecana je debljina metala tamo gde udarci mogu biti najkobniji,
prougen je nagib i krivina povrsine da bi udarac oStricom sablje
mogao da sklizne odozgo nadole, nastojalo se postiéi maksimum
sigurnosti uz minimalnu tezinu metala.

Za umetnika koji je bistu modelovao, vrednost jedne glave
usko je povezana sa sli€noSéu; za zanatliju koji je nacinio ka-
cigu, vrednost je tako reci nezavisna od nje. I jos: skulptora sli¢-
nost interesuje kao spoljadnja povrsina glave, ona kojom se uspo-
stavlja veza izmedu same glave (kao »pojedinacnog«) i prostora
(kao »univerzalnog«); prema tome, glava je shvacena kao prilika
za ispitivanje i odredivanje odnosa izmedu posebne stvari i pro-
stornog entiteta na najveéem nivou vrednosti. Plasticka forma
upravo je izraz ovog odnosa. Ali i zanatlija zna da oblik Slema
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uspostavlja vezu izmedu stvari i arnbl]enta:_samo 3to za njega
prostor nije geometrijska apstrakcija, s’_@lpg i nt.ap_romerjlj.lya per-
spektiva, nego dimenzija u kojoj Eovek Zivi i rgdl, iu ko;o_j i drugi
ljudi zive i rade, dolaze u sukobe koji zahtevaju budnost i akciju,
spremnost za odbranu i napad. . )

Bista je nastala iz razmisljanja, kaciga iz akcug._Skqutor je
zamislio svoj oblik kao sstvar« koja je samo sluéajno takva, a
u stvarnosti nastoji da se odvoji od pripadnosti i temporalnosti
stvari da bi dostigla univerzalnost i nepokretnu prostornost slike.
Zanatlija je, medutim, hteo da stvori oblik koji bi pre svega i
s punim pravom bio stvar, predmet, i kao takav da je u vezi sa
specifiénom pripadnoscu, sa odredenim okolnostima — Eovekom
koji ide u borbu. Oblik biste je naturalisticki, jer nastaje iz shva-
tanja &ovekovog lika kao vrhunskog medu prirodno stvorenim obli-
cima. Oblik kacige, mada na prvi pogled apstraktan, u stvari je
realisti¢an jer Coveka shvata u njegovoj stvarnosti, u mestu i vre-
menu sasvim odredenih okolnosti. Za tvorca biste sve je vec
stvoreno, sve veé postoji u prostoru, a umetniku je dato samo
da podrazava, ponavlja, ili pak da predstavi trenutak vecne le-
pote kroz promenljive pojave slucajnog. Za tvorca kacige serija
predmeta ograniéena je kao i serija Covekovih akcija, pa ¢ak
postoji i veoma uska povezanost izmedu akcije i predmeta: prve
odreduju ili stvaraju druge.

Zajednicki prigovor &istoj esteticnosti biste i Cistoj prak-
ticnosti kacige postaje neodrziv: svi se slazemo da je oblik $le-
ma lep, i to zato 3to sasvim ta&no i potpuno odgovara funkciji.
Kada bi §lem, kao §to se ponekad deSava, bio pretrpan ornamen-
tima, ¢ak urezanim rukom velikog umetnika, mogli bismo se di-
viti skulpturama, mada bismo smatrali da je oblik Slema pro-
masen, ili ruzan, zato $to ne odgovara funkciji, osim ako funkcija
u tom slu€aju nije da se »istie na turniru«. Prema tome, ideja
funkcije sluzi nam kao jedinstveno merilo estetskog kvaliteta
Slema, kao 3to nam, na isti nagin, ideja promatranja ili kontem-
placije sluzi kao jedinstveno merilo estetskog kvaliteta biste: je-
dino $to ideja funkcije podrazumeva ideju akcije, dok ideja kon-
templacije podrazumeva ideju nepokretnosti.

A sada da razmislimo: kacket je kao i $lem napravljen da
zastiti glavu, mada samo od hladnoce; on podrazumeva ideju te
ima neku svoju estetsku vrednost posto treba da ulepsa, ili da
istakne &ovekov ugled. Gde ¢emo napraviti razliku izmedu onoga
$to je umetnost i Sto je praksa, izmedu onoga $to ima estetsku
vrednost i onoga $to je nema: izmedu biste i slema, ili slema i
katketa? Ili da odustanemo od njihovog razlikovanja pribegava-
juéi zajednigkoj, mada smesnoj, ideji o pokrivadu glave?

Predlozio bih da se ove razlike odreknemo ili da prihvatimo
tradicionalnu gradaclju po kojoj katket ima nizu estetsku vred-
nost od 3lema a proizvoda¢ katketa zauzima na drustvenoj le-
stvici nizu stepenicu od proizvodata oruzja. Cinjenica je da je
Slem povezan sa akcljama koje su u ono doba smatrane najvisim
| najveli¢anstvenijim — najdostojnijim &oveka. Sasvim je sigurno



da se isto ne moze reéi i za kacket. Zakljutujemo da, ako tako-
zvana &ista umetnost donosi jednu sliku o svetu, takozvana pri-
menjena umetnost donosi sliku drustva i njegovih lestvica — a
prvenstveno njegovih funkcija.

Ovim mislimo da smo odgovorili i na sumnje onih koji, mada
prihvataju da postoje lepe i ruzne stolice kao i lepe | ruzne kuce,
ili lepe i ruzne crkve, te i da se stolice mogu estetski vrednovati
kao i kuée i crkve, ne usuduju se da prihvate da stepen estetske
vrednosti i jednih i drugih u stvari moZe biti isti: oni bi rado
ocenjivali crkvu jednakom merom kao i bistu, kuéu jednakom
merom kao i §lem, a stolicu kao kacket. lako polaze sa najboljim
namerama, naime da spasu pravo &iste umetnosti, ovo bi poka-
zalo da kriterijum drustvene funkcije prihvataju kao kriterijum
estetskog vrednovanja. Bilo bi povrSno tumacenje da parabola
biste, Slema i kacketa sluzi da objasni odnose izmedu tzv. iste
umetnosti i tzv. primenjene umetnosti. Takode, bilo bi povrino
reci da ona oznacava antinaturalisticko i realisticko obelezje po-
mocu kojeg se danas pravi razlika izmedu procesa i oblika indu-
strijskog dizajna. Isto tako, bilo bi povréno dodati da to obelezje,
antinaturalisti¢ko i realisti¢ko zajedno, sasvim odgovara drustve-
nom karakteru industrijskog dizajna.

»Cistoj« umetnosti se uglavnom priznaje veéi stepen vred-
nosti ili dostojanstva nego »primenjenoj« umetnosti: isti kon-
cept primenljivosti podrazumeva ideju o prednosti Ciste umet-
nosti i potom o drugorazrednoj upotrebi njenih oblika u proiz-
vodnji predmeta za koriséenje. Ovakav sud posledica je vredno-
vanja tehnike kao puke prakse, a prakse kao puke manuelnosti
lisene svakog obelezja i idejne snage. U prodlom veku, tj. upravo
u vreme »industrijske revolucije, ovaj poredak stvari se preokre-
ce: vezujuci se za pozitivnu nauku kao veliki ideal veka, tehnika
i praksa dostigle su idealnu vrednost, dok je raniji estetski ideal
sveden, kao 5to je poznato, na beskorisni akademizam. Mostovi,
vijadukti, velika skladista, najzad prve gradevine od gvozda i ce-
menta, direktni su prethodnici industrijskog dizajna. Njihova »le-
pota« zavisi od njihovog tehniGkog savrsenstva i prilagodenosti
prakti¢noj funkciji. Buduéi da tehnika i praksa impliciraju rad,
ideja lepog se, dakle, vezuje za rad, a ne vise za kontemplaciju.

Namecde nam se stoga drustveno pitanje umetnosti. U raz-
misljanju Eovek je sam, subjekt odvojen od objekta, pojedinac
koji razgovara sa »svime«. U radu &ovek nije nikada sam: nje-
gove radnje uvek su merene prema bliznjem, odredene su | od-
reduju, isprepletane su mnostvom radnji koje sacinjavaju Zivot
u zajednici. Predmeti proizvedeni u tom radu nisu samo puki
predmeti, nego pravi i istinski predmeti, ukljuCeni u stvarnost
koju neprestano menjaju i ponovo stvaraju, kao Sto se nepre-
stano menja i ponovo stvara struktura drustvenog tela.

Poznata je istorija ove ideoloske promene. Ona polazi od od-
bacivanja klasicistickog individualizma i revalorizovanja scrkve-
ne« umetnosti srednjeg veka nasuprot renesansnoj umetnosti,
od iluzije da se moze obnoviti morainost starih esnafa, od veli-
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ganja kvaliteta dela zanatlije naspram prvih serijskih prplzvod_a
kojima nedostaje kvalitet. Ali teorijska postavl_(a .Ruskm.a. i Morti-
sa preokrenuta je veoma brzo; prihvata se da je industrijska pro-
izvodnja zajednicka proizvodnja za za]edmcg: Qa tehmka{ te pro-
izvodnje ima svoju duhovnost, da se mehamckl'm procesima mo-
gu proizvesti estetske vrednosti i da serijski proizvodi mogu
imati odreden kvalitet. Naravno, ako umetnost kao stvaranje pre_d-
stavlja vrhunac i metafizicki momenat ekonomske _prmzvoc!me_.
sasvim je razumljivo da ona nastoji da prisvoji najfnoderm]a i
najmocnija proizvodna sredstva: kada bi bilo drugaéije, ona bi
bila primorana da sa pozicije avangarde prede na poziciju retro-
garde. Ali ne ide samo umetnost prema industriji; postoji i obr-
nut proces, industrije prema umetnosti.

Ovaj poslednji proces mozda je interesantniji, mada je manje
proudavan i mada mu se veoma suprostavljaju oni koji na indu-
striju gledaju iskljuéivo sa poslovnog stanovista i smatraju je pre
svega sredstvom klasne prevlasti, a ne drustvenog napretka.

Veoma uopsteno govoreci, sa stanovista formi, istorija mo-
dernog industrijalizma ima tri faze. Prva je faza mehanickog po-
navljanja ili »depersonalizacije« motiva i formalnih procesa za-
natstva: ova faza dovodi do ekonomske krize zanatstva, prouzro-
kuje utopijski socijalizam i polemiku Ruskina i Morrisa. Druga
faza priznaje racionalno ili nauéno obelezje mehanickih procesa,
svodi lepo na prakti¢no, a praktiéno na racionalno; tvrdi da le-
pota ne postoji izvan racionalnog, jer izvan racionalnosti nema
idealnosti. Zato nastoji da se poveze sa umetno3cu, ali jedino
pod uslovom da ova postane &isto racionalna. Istorijski gledano,
ovo je momenat posleratnog arhitektonskog racionalizma i njego-
vog brzog $irenja na sva moguca podruéja. Od tog trenutka gra-
nice industrijske i umetnicke proizvodnje teze da se poklope; od
Gropiusa se trazi da izradi dizajn lokomotive ili karoserije auto-
mobila, Breuer (Brojer) pravi model prvih stolica od metalnih
cevi, itd. Ovom spregom sa umetno$éu neobuhvaéen ostaje samo
jedan deo teske industrije i, naravno, celokupna ratna industrija.
Ovu ¢injenicu treba istaci jer ona oznaGava onaj temeljni uslov
sjedinjavanja industrije i umetnosti — da drustveno obelezje pro-
izvodnje ima kreativni a ne destruktivni karakter.

One koji smatraju da je ova poslednja primedba naivna pozi-
vamo da razmisle o trecoj fazi industrijskog razvoja. Ona se za-
pravo rada iz sustinskih promena koje su ideja nauke i, prema
tome, ideja ljudske racionalnosti, izvrSile poslednjih decenija.
Najzad, niko se vise ne moze zanositi time da ovekovu racional-
nost posmatra u granicama stare formalne logike: Euklidove pret-
postavke ne mogu vise da definisu prostor, geometrija nastoji
da se pretopi u fiziku, topologija odreduje pojavno obelezje onih
oblika u kojima su se prepoznavali vegni oblici misaonog duha, fe-
nomenologija ukida granice izmedu noumena i fenomena, izmedu
suStine i postojanja. Odavno se veé uvidelo da postoje istine
koje se vise ne mogu izrazavati formulama ve¢ samo formama.
Da bi se do3lo do onih istina kojim vise nisu potrebni logicki
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procesi, treba pribeéi intuitivnim procesima, sasvim sliénim oni-
ma koji se tradicionalno priznaju kao tipiéno estetski procesi.
Kada do toga dode, prakticni procesi proizvodnje, koji se samo
uobliGavaju na misaonim procesima, nastojaée da prevazidu tra-
dicionalnu »racionalnost«: i na ovom mestu od male je vaznosti
utvrditi da li je re¢ o prelazu sa racionalnog na iracionalno, od-
nosno na ono §to se zove organsko, ili pak na prosirivanje gra-
nica racionalnog. .

Na planu ekonomske proizvodnje prevazilazenje mehanicisti-
¢kog racionalizma podudara se sa prevazilazenjem pukog i neo-
grani¢enog formalnog ponavljanja. Pa ipak, proizvodnja, shva¢ena
kao izraz kreativnosti unutar drustva, ne moze biti Eisto ponavlja-
nje — ona treba da se obnavlja, a obnovljena ne moze biti dru-
gacije do izmisljanjem novih formi. Puko ponavljanje jeste proiz-
vod sistema monopola, tj. involucije kapitalizma, jer jedino stalno
obnavljajuéi svoje tipove industrija moze da ostvari proizvodnju
visoke drustvene vrednosti sposobnu da ubrza ritam napretka, ili
da se poistoveti sa spontanim i stalnim obnavljanjem drustvenih
struktura. (Ovde se vidi da predasnja primedba o mirnodopskoj
i ratnoj industriji nije nimalo bezazlena). Ova treca faza, koja se
uostalom danas odvija, implicira i pokusaj reSavanja konflikta
izmedu kapitala i rada pribegavajuéi jednoj novoj klasi ili, pre-
ciznije receno, novoj kategoriji (tehnicari) lienoj klasnog obe-
lezja i tradicije. Posto se u sadasnjim drustveno-istorijskim uslo-
vima ne moze zahtevati duhovnost koja bi bila neproduktivna, ili
pak nekreativna, Govek koji izmislja oblike (umetnik) spada u ka-
tegoriju tehni¢ara sa podjednakim pravima kao i onaj ko izmislja
procese. Pretpostavka je sledeéa: buduéi da se isti pojam, isku-
stvo stvarnosti, uvida kroz rad, a ne kroz kontemplaciju, svaki
covekov &in vezan je za formalno ili estetsko iskustvo; prisustvo
jednog estetskog Ginioca dokaz je drustvene pozitivnosti proiz-
vodnje, ili njene celokupne kreativnosti, kao §to je istovremeno
pomanjkanje ovog Ginioca dokaz drustvene negativnosti proizvo-
dnje. Zato, kao $to se nekad govorilo i kao $to danas svako moze
da tvrdi, po zastupljenosti estetskog &inioca, razlikuje se na-
predna struja od nazadne struje industrijske proizvodnje, odno-
sno proizvodaéi koji se rukovode drustvenim potrebama od pro-
izvodaca koji §tite klasne interese.

Naravno, ukljugivanje umetnika u proizvodni ciklus jo§ uvek
je u zacetku. Industrijalac uglavnom zahteva od umetnika da mu
uradi »nacrt«, a ne »projekt«: a ostavlja pravim »tehniarima«
zaduzenje da taj nacrt prilagode mehanickim procesima proizvo-
dnje. Da se ponovo vratimo na nasu parabolu biste i Slema: da
bi se dospelo do oblika slema trebalo je pristupiti sasvim druga-
ijem procesu nego kod izrade biste, a veoma je diskutabilno da
li iskustvo u pravljenju bisti moze da doprinose pravljenju Sle-
mova. Razliéiti uslovi pod kojima je nastao oblik Slema vezani
su za jedan odreden proizvodni, ili operativni proces; zanatlija je
polazio od crteza, od grafike, a ova je mogla biti samo »projekt«
a ne nacrt. Treba istaéi da veéina umetnika ne poseduje nuzno
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obrazovanje da bi mogla umesto nacrta da radi projekte i da se u
svim umetnickim $kolama, barem u nas, u najboljem slu€aju uéi
izrada nacrta, a ne projekta. . ) . .

Nacrt je jos uvek elemenat zanatske proizvodnje; onaj ko radi
nacrt polazi od pretpostavke da Ge prilicno neodredeno zamislje-
na forma biti razradena u toku izrade, i da je ¢ak dobro Sto je
tako, jer tvorac moze da ispolji sve osobine svog dugogodisnjeg
iskustva i svim detaljima predmeta da da obelezje maste. Upra-
vo ovaj uslov pretvara rad zanatlije u rad pojedinca za pojedinca.

U industrijskom proizvodnom procesu projekt je vrsta platon-
ske ideje, ne varietur: zna se da masina moze samo da je od-
stampa u hiljadu primeraka, a da pri tom u toku izrade ne dode
ni do kakve izmene ili prilagodavanja. Projekt, prema tome, mora
u svom nacrtu sadrzati svest o svim tehniékim uslovima nuznim
za njegovu realizaciju; treba da podrazumeva da predmet odgo-
vara svim praktickim zahtevima kojima treba da sluZi, ne samo
zahtevima ovog ili onog pojedinca ili druStvene grupe, nego ve-
éem delu drustva, i da postane tako reci standard; treba da
predvidi i resi sve osobine materijala, jer nikakva razlika, nikakvo
odvajanje. ne moze postojati izmedu sveta ideja ili duha, i sveta
prakse ili materije. Redak je slucaj da je predmet, industrijski
proizveden, napravljen od »prirodnog« materijala; prirodan ma-
terijal pogodan je za ‘naturalizam zanatlije', dok su industriji koja
stvara svoje vlastite materijale u isto vreme kad i oblike potrebni
»sintetiGki« materijali za njene »sinteti¢ke« oblike. Prema tome,
=projekts ili »industrijski dizajn« koji a priori i, uvek prema funk-
ciji, jeste ono $to odreduje kvalitet koji je tako reci uvek estetski
kvalitet proizvoda. U sadasnjim kulturnim uslovima ne moze se
izraditi dobar projekt bez intuitivnog ili inventivnog procesa, tj.
bez procesa koji bi bio tradicionalno prozet estetskim obelezjem
i koji je svojstven umetniku.

Jedan od najinteresantnijih vidova modernog industrijalizma,
koji sigurno zasluzuje da se prouéi u vezi sa problemima umet-
nickog izrazavanja, jeste teznja industrijskih kombinata da se
konstituiSu kao drustveni organizmi. OCigledno ovakva drustve-
nost, koju niko ne Zeli da posmatra iskljuéivo sa paternalistickog
stanoviSta, vezana je za ono §to moZemo nazvati organizacionim
»stilom« proizvodnje, tj. nadinom artikulisanja i razvoja proizvod-
nih procesa. »Stil« u proizvodnji ne nastoji da se bez razlike uop-
8ti na sve proizvodne procese, ve¢ da se menja prema razli&itim
organizacionim nacinima proizvodnje. .

Zbog toga »industrijski dizajn« ne moze biti aktivnost umet-
nika potpuno otudenih od proizvodne organizacije i sluéajno po-
zvanih na saradnju; njihov udeo treba u potpunosti da bude obu-
hvacen timskim radom 3to je uslov svake cikliéne proizvodnje.

lako se njihov zadatak uglavnom sastoji u wdavanju idejae,
jasno je da ove mogu nastati iz iskustva i da iskustvo treba da
sazreva u drudtvenim i proizvodnim okolnostima fabrike. Jedino
iz takvog iskustva njihovo delo moze imati kolektivno obelezje
i biti u moguénosti da odgovori na zahteve zajednice i da pozi-



tivno uti¢e na njen na&in zivota. Funkcija pronalazaga oblika sa-
stoji se vise u dedukovanju nego u izmisljanju: zamisao je skoro
uvek, a teorijski uvek, naturalisticka. Da se vratimo nasem pri-
meru: oblik Slema je lep3i ukoliko je izveden prema mnostvu
raznih potreba i ukoliko je manje proizvoljan ili izmisljen; tako
industrijski dizajn, kao izrazajno sredstvo jednog stila proizvo-
dnje, dedukuje svoje oblike ne samo iz skupa tehnickih i praktié-
nih zahteva, nego i iz posebnog naéina kojim taj posebni pro-
izvodni kompleks odgovara na te zahteve. Eto zasto se industrij-
ski dizajn ne ograniCava na projektovanje predmeta koji treba
proizvesti, nego teorijski obuhvata sve oblike i sve naéine ve-
zane za proizvodnju — od arhitekture fabrike, predstavljanja pro-
izvoda pa sve do reklame. Lako se moZe uogiti, na primer, sna-
zan uticaj koji je industrijski dizajn izvr§io na koncepciju rekla-
me: ona, kao Sto je poznato, &ini jedan od najinteresantnijih psi-
holoskih odraza sada3nje produktivnosti. Proslo je vreme ubedlji-
ve reklame koja reklamira dobar proizvod nekom duhovitom izre-
kom ili drazesnim oblinama lepe devojke. Danas se ozbiljna re-
klama zasniva na malom broju grafi¢kih elemenata kroz koje se
zeli otkriti »stil«, znak posebnog proizvodnog tipa kojim se im-
plicitno gledalac ubeduje u savrienstvo, smisljenu preciznost
konstrukcije koja je predhodila proizvodnji predmeta.

Proces koji danas predstavlja osobinu industrijskog dizajna
jeste proces formalne integracije: nastoji se da se u jednom je-
dinom predmetu daju sve funkcije vise predmeta, u jednoj jedinoj
formi vise raznih zahteva, u jednom istom materijalu svojstva
raznih materijala. Nastoji se da se sama forma integrise sa ma-
terijalom da bi se proizvela u toku istog procesa i ¢ina; takode
i sa prostorom — da stvari ne bi delovale staticno u vremenu
koje nastoji da bude sve fluidnije i relativnije, sve manje odvo-
jeno od vremena u kome se odvija zivot. Ovako se objadnjava
kako je dimenzija oblika industrijskog dizajna zapravo Cetvrta
dimenzija: prostor-vreme, dimenzija prisustva apsolutnog, ona
koja ne trpi kontemplativne faze jer je dimenzija akcije i pred-
meta u funkciji akcije. Prema tome, ocigledno je da je, na kraju,
kreativni zadatak industrijskog dizajna pojednostavljivanje i vred-
novanje egzistencije — odredivanje ritma (estetskog zajedno sa
ekonomskim) svakodnevnih radnji. To je svodenje umetnosti na
potpuno i integrisano drustvo, funkcionalno, a ne hijerarhijsko. U
celini to je nagin nadoknadivanja kreativnog smisla i uZivanja u
radu koji je tradicionalni moralizam smatrao muénim i teskim,
jer se preko estetskog svojstva industrijskog dizajna saznajna ili
iskustvena vrednost stvarnosti pozitivno vezuje za svakodnevni
prakti¢an rad. U tom smislu industrijski dizajn je najsavremeniji
i najfunkcionalniji oblik onog stepena drustva koje se do kraja
proslog veka ispoljava kroz sve velike likovne struje, kroz Art
Nouveau (secesija ili jugenstil), kubizam, Bauhaus, neo-plastici-
zam, pa &ak i negativno, kroz sam nadrealizam: pretvoriti umet-
nicki stil u stil zivota, u sam stil civilizacije, i umetnosti vratiti
ulogu velike usmeravajuée snage drustva.
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Neosporno je da ovo donosi, izmedu ostalog, i moguénost da
se umetnicki impuls, umesto da upravlja, prepusti na upravu gru-
pama koje su neposredno zainteresovane da vode proizvodnju —
i tako ponovo postane klasna aktivnost. Medutim, oCigledno je da
bi ovakav ishod bio u jasnoj suprotnosti sa istorijskim i teorij-
skim pretpostavkama industrijskog dizajna. To bi nadasve izazva-
lo estetski promasaj i prekid u funkcionisanju umetnicke aktiv-
nosti — nov i ozbiljniji rascep izmedu kreativnog sveta umetnosti
i sveta proizvodnje.

G. C. Argan,
Progetto e, destino,

Ed. Il Saggiatore, Milano 1965 (tekst je pisan 1955.)
prevela: Milena Marjanovié



Anatole Kopp
Na poéecima dizajna u
SSSR-u

Sovjetska arhitektura dvadesetih godina je danas, nakon je-
dnog dugog perioda zaborava, poznata na Zapadu u svojim glav-
nim crtama. Tokom poslednjih dvadeset godina posveéene su joj
razne publikacije u Francuskoj, Engleskoj, SAD, Italiji i u Sovjet-
skom Savezu gde od sredine Sezdesetih godina ekipe istraZivaca
rade na njenom sistematskom prougavanju.

Poznato nam je takode da je ovaj period u svim oblastima kul-
ture bio plodonosan i stvaralagki, bilo da je re¢ o knjizevnosti,
pozoristu, lingvistici, filmu ili onom $to se danas uobigajeno na
»franglais-u«* naziva: designom. Ali za razliku od arhitekture, ova
Siroka oblast koja se prostire od kreiranja obiénih upotrebnlh
predmeta preko tipografije i fotografije do pozorisnog dekora, jos
uvek ostaje velikim delom nepoznata ili nepriznata.

Objektivni razlozi delimi¢no obja3njavaju ovaj nedostatak. |
mada danas u SSSR-u samo retke gradevine mogu posvedoditi o
bogatstvu misli arhitekata toga doba, te gradevme ipak postoje,
bas kao i Easopisi iz arhitekture koji su u svoje vreme predstavili
ta ostvarenja i istraZivanja. Osobito je re¢ o Gasopisima L'Archi-
tecture d’Aujourd’hui (Arhitektura danas) u Francuskoj, Stavba
u Gehoslovackoj, publikaciji Das Neue Frankfurt u Nemackoj, &a-
sopisima koji su krajem dvadesetih godina posvetili brojne ¢lanke
sovjetskim iskustvima, a naroéito o sovjetskom Easopisu koji je
uredivala grupa konstruktivista: Sovremennaja Arhitektura,
1926—1931, koji se nije zadovoljavao prikazivanjem veé je svo-
* (frangle) jo sloZenica nastala spajanjem rel| francals (francuski ]ozlk] | anglals (engleskl

Jezlk); skoraSnjeg je postanja | u savremenom francuskom jeziku odr: pojavu da se za
Izrazavanje novih pojmova sve vide upotrebljavaju engleskl jezikl Izrul (prlm prev.).
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jim mnogobrojnim teorijskim tekstovima .obiaf'niat{ao ciljeve ko-
jima su tezili konstruktivisti i uklju€ivanje njihovih projekata u
drustveno-politiéki kontekst epohe.

Medutim, niGeg sliénog nema kada je u pitanju design,_Tadg
u ovoj oblasti nije bilo Easopisa kao 5to je danasnji sovjetski
Gasopis Dekorativnoje Iskusstvo (»Dekorativna ur_netnost-). te
tako tragove designa dvadesetih godina treba traziti na strani-
cama nespecijalizovanih publikacija kao §to je ¢asopis LEF' ili
u nekoliko retkih kataloga objavljenih u to doba. Stavise, nestali
su sami predmeti iz tog doba. Nestali su zato 5to su bili malo-
brojni. Naime, posto su bili zamisljeni da sluze masovnoj proiz-
vodniji, samo su uzorci ili studentske veibe ugledali svetlost
dana i nestali su zato §to su u to vreme smatrani bezvrednim.
Ko bi se, zapravo, u tom trenutku brinuo da saiuva nekakvu
ambalazu za bombone, pa bio na njoj RodEenkov crtez ili parola
Majakovskog (pretpostavljajuci da se to znalo)? Ko bi se pobri-
nuo da saCuva Casopis u tada prenaseljenim stanovima? Nesta-
jali su neki put zato §to bi bili opasni po one koji bi ih ¢uvali, kao
recimo ona RodEenkova fotomontaza na kojoj je centralna figura
Trocki kao voda Crvene Armije.

Cesto se pokusSavala praviti paralela izmedu aktivnosti Bau-
hausa u Vajmaru, i kasnije u Desauu, sa aktivno$éu moskovskog
VHUTEMAS-a (Vise umetnicko-tehnicke radionice) — kasnije
VHUTEIN — a (Visi umetnicko-tehnicki institut).? Proucavanje
Bauhausa je neizrecivo lakse i to iz vise razloga: pre svega zbog
linosti. Njegov osniva¢ Walter Gropius nestao je tek ovih po-
slednjih godina, dok su neki od njegovih glavnih saradnika kao
3to su Marcel Breuer (M. Brojer) ili Hans Albers jos uvek Zivi.
Oni su nakon zatvaranja Bauhausa od strane Hitlera, Gesto po
cenu dubokih ideoloskih ustupaka nastavili svoju karijeru u Sje-
dinjenim Drzavama. Arhive Bauhausa bile su uglavnom obnov-
liene u Zapadnoj Nemackoj, a delimiéno i u Desauu i Vajmaru u
Istoénoj Nematkoj. Konaéno, Bauhaus je postigao ono Sto je u
jednom drugom kontekstu VHUTEMAS hteo da postigne: indu-
strijsku proizvodnju obi¢nih predmeta, namestaja, tapeta, itd.
Sve je to pruzilo vrlo bogatu gradu onima koji su poduzeli prouga-
vanje pokreta Bauhaus.

Da bi se razumela poteskoca koja se javlja u pristupanju pro-
uCavanja pocetaka designa u SSSR-u, neophodno je letimi¢no
podsetiti se istorijskog, ekonomskog i drustvenog konteksta unu-
tar kojeg se dogadaju ovi prvi pokusaji stvaranja jednog novog
Zivotnog okvira. »Avangarde« koje se radaju tokom dvadesetih
godina u Nemackoj, Engleskoj, i u nesto manjoj meri u Francu-
skoj, ne dolaze ex nihilo. William Morris je u Engleskoj sa po-
kretom Arts and Crafts (Umetnosti i zanati) pokuSao da spoji
socijalnu utopiju sa obnovom zanatstva. U Nemagkoj ¢e Bauhaus

; Levl front umetnosti, Easopls koji e uredivao V. Majakovskl.

VHUTEMAS, osnoven 1920. godine bio }e u neku ruku sovjetski Bauhaus. Zasnovan na prin-
clpu sinteze umetnostl | ukldanja lzmedu [ rada, pri-
hvatlo Je nastavno oscblje Iz redova avangarde. '




iskoristiti iskustvo koje je Werkbund® akumulirao tokom decenija
§to su prethodile prvom svetskom ratu. U industrijski manje raz-
vijenoj Francuskoj snaga tradicije je mnogo veéa. Medutim, ipak
je postojao »I’Art Nouveau« (Nova umetnost), a na svetskim iz-
lozbama vrhunac pretstavlja Galerija masina. Isto se dogada i u
Holandiji sa grupom Stijl, u Belgiji itd. U predrevolucionarnoj Ru-
siji stanje je potpuno drugacije. Od vremena Petra Velikog, od
carice Katarine, »uena« umetnost (nasuprot narodnim umetno-
stima) bila je po definiciji i dragovoljno — strana umetnost.
Akademije i umetnicke Skole koje su ovi vladari osnivali, bile su
pretrpane stranim predavacima, a zavrSetak studija nije se mo-
gao zamisliti drugacije do u obliku nekog putovanja u Italiju,
Francusku ili Nemacku. Tokom vise od jednog i po veka u oblasti
figurativne umetnosti i arhitekture, kultura ¢e biti u potpunosti
uvezena i rezervisana za elitu (plemstvo i visoku burZoaziju) koja
ée se, cak i u svojoj svakodnevnoj konverzaciji, pretvarati da go-
vori ruski jezik sa stranim naglaskom a francuski smatrati svojim
pravim jezikom. | tako ¢e evropski stilovi biti umnoZavani jedan
za drugim, pocev od Ampir-stila pa sve do modern-style a la Gui-
mard (Gimar) koje jos uvek moZzemo prepoznati u nekim moskov-
skim ulicama.

Uoci prvog svetskog rata, i jos vise tokom godina neposredno
nakon rata, u veéini zemalja Zapadne Evrope industrijska proiz-
vodnja potiskuje, StaviSe, prisiljava zanatsku manuelnu proizvo-
dnju na zamiranje. Na ideoloSkom planu, kod »ljudi od kulture«
svedoci smo rascepa na one nostalgiéne za prosloséu koji su po
opStem pravilu konzervativni, dapace, reakcionarni, i na one koji
smatraju da se u industrijalizaciji i masovnoj proizvodnji nalazi
kljué umetnickog, ali i polititkog i drustvenog napretka. Za Fer-
dinand Légera (F. LeZe), kao i za W. Gropiusa, novi svet budug-
nosti ¢e imati oblike masine i bise od nje i spravljen. To je doba
kada ée se u umetnosti velicati Ajfelova kula, Zeleznica, preko-
okeanski brodovi i uopste grad nasuprot selu i njegovoj kulturnoj
zaostalosti. Nesumnjivo je da su u Zapadnoj Evropi akademije i
dalej uticajne (Gropius ¢e to iskusiti u Vajmaru), ali moguce je
suprotstaviti se njima i njihovim gréko-latinsko-italijanskim tradi-
cijama oslanjajuéi se na industriju i na ideju da se nova umetnost
moze roditi iz smisljenog koriscenja industrijske snage. Tako je
i bilo moguce protiv svemoénih akademija obrazovati opoziciju,
&ije je geslo jedna nepaseisticka opozicija okrenuta ka buduéno-
sti a ne povratak preindustrijskim i zanatskim oblicima proizvo-
dnje. Bauhaus je najbolji primer takve moguénosti.

U Nemagkoj su, kao svuda po Evropi, napadnute akademije,
ali iz dva razli¢ita ugla. Dok ¢e jedni osudivati njihov sumetnicki
internacionalizame italo-francuske inspiracije i velicati german-
sku proslost ¢ak do njenih najmraénijih mitova, drugi ¢e, oni iz
Bauhausa posebno, pokusati da se oslone na industriju da bi
prevazisli akademizam. Upravo éemo ta dva tabora ponovo sresti

!I 2:“1"'"' prevod: sUdruienje poslovas. Grupa umetnlka orljentisanih na Industrijsku pro-
zvodnju.
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tokom Hitlerovog preuzimanja vlasti. Prvi ce pol_(u§ati. da »ger-
manizujus vilu koju je Gropius podigao u naselju Vajsenhof u
Stutgartu* i da preinate Bauhaus u Desauu u kadyovslfu. skolu
SS-a, menjajuéi mu istovremeno arhitekturu. Drugi, oni iz Bau-
hausa — ali takode i usamljenici kao Ernst May — bice prisiljeni
na izgnanstvo.

Ovo prevazilazenje akademija industrijalizacijom od strane
slevice« bilo je u pre-oktobarskoj Rusiji nezamislivo. Bez svake
sumnje, industrija je postojala u Rusiji i Cesto ¢ak u vrlo centra-
lizovanim oblicima i sa relativno modernom opremom. Ali u od-
nosu na elementarne industrijske potrebe, ova se industrija je-
dva pomaljala i za ogromnu seosku Rusiju (blizu 80 odsto sta-
novnistva) nije ni postojala. Bilo je nezamislivo ocekivati da in-
dustrija, koja nije mogla da podmiri najnuznije potrebe, potpo-
mogne nesto §to se jo§ uvek smatralo suviSnim — umetnost.
Stoga se, bez sumnje, opozicija akademijama tada ne moZe izra-
ziti do jednom nostalgijom za povratkom »pravim ruskim vredno-
stima« i seljaékim tradicijama, odu3evljenjem vremenom koje je
prethodilo onom u kom je Petar Veliki »otvorio prozore ka Ev-
ropi« — onim $to ¢e se u filozofiji, te kasnije i u politici, nazivati
slavenofilstvom. Ovu orijentaciju ée u arhitekturi zastupati ovek
poput $¢useva, koji ée na stanici Kazan u Moskvi oponasati u
tesaniku (ili mramornoj Stukaturi) motive pozajmljene sa ruskih
seoskih gradevina, najcesce izvedenih u drvetu. Ovo delo podu-
zeto pred revoluciju, nastavice i dovrice taj isti S¢usev, koji je
u meduvremenu, u doba staljinistickog perioda postao sovjet-
skim akademikom. U domenu plastiénih i dekorativnih umetnosti
(u onom 3to ée kasnije postati design) ista ta orijentacija bice
predstavljena celom zajednicom umetnika od kojih ée neki ka-
snije nastaviti svoju aktivnost na Zapadu (Larionova i ostali).

Tako, posmatrajuci sa Zapada, Rusija iz godina koje nepo-
sredno prethode prvom svetskom ratu moze izgledati kao nosi-
lac modernosti zahvaljujuéi, izmedu ostalog, ruskom baletu
(Bakst, Benois, itd.), delima Kandinskog koji jo§ od predratnog
vremena radi vise u Nemackoj no u Rusiji, zahvaljujuéi Vrubeljo-
vim keramikama, koji je i sam izravno inspirisan zapadnim sArt
Nouveau-om«, konaéno zahvaljujuéi futuristima (Majakovski, Bur-
ljuk, itd.), koji su jos uvek samo »marginalni«. Zapravo, u Rusiji
postoje samo dve orijentacije: akademizam, zasnovan na stranim
kulturnim vrednostima prevazidenim u zemljama odakle poticu, i
jedan nostalgicni paseizam, nazadan i prevashodno okrenut ka
selu, ka onim seljacima koji su, po slavenofilima, jedini stanov-
nici Rusije nekorumpirani od stranih uticaja. Uostalom, ti sami
seljaci e, po socijalistima — revolucionarima (naslednicima na-
rodnjaka), sacinjavati jedinu revolucionarnu klasu. Takode mo-
Zemo ustanoviti da, poéev od predrevolucionarnog doba, postoji
jedna objektivna datost sklona zblizavanju ruskih futurista koji

¢ Skup Indlvidualnih vila | modernih zgrada podignutih u Stutgartu povodom Izlotbe Werkbunda.
Vocina wvelikihe. savramenlh srhitekats togs doba bilo. Ja. Porvena dawtestvsle na. 1] reall:



odbacuju svaku tradiciju i propovedaju modernost, masinu i ur-

bani naéin Zivljenja, sa boljsevicima, po kojima je radnitka kla-

if. koliko god bila manjinska, jedina stvarno revolucionarna
asa.

Februar 1917 ... carizam je sruSen; priznati i tradicionalisti-
¢ki umetnici su u is¢ekivanju; boljSevici misle da revolucija mo-
Ze i treba da se nastavi; jedna grupa umetnika se obraca: »rad-
ni¢kim i vojnim organizacijama i politickim partijamae:

»Drugovi! Petrogradski umetnici, slikari, pesnici, pisci, glum-
ci, muziéari, osnovali su udruzenje: ZA REVOLUCIJU kako bi po-
mogli revolucionarne partije i organizacije u propagiranju revo-
lucionarnih ideja pomoéu umetnosti.

Drugovi! Ako Zelite da vase manifestacije, plakati i zastave
budu zapaZeniji, trazite pomoé od umetnika

Ako Zzelite da vasi leci i apeli budu snazniji, dopustite pesni-
cima i piscima da vam pomognu. Potrazite saradnju udruZzenja ZA
REVOLUCIUL. . .)

Vise zahteva i porudzbi! Rad je besplatan!«

Ti koji na ovaj naéin nude svoje usluge, ti nepoznati koje nji-
hovi suparnici ve¢ nazivaju »boljsevicima umetnosti« — kako ¢e
oni biti primljeni od strane pravih boljSevika, ne boljsevika umet-
nosti, ve¢ boljsevika od umetnicke akcije? »Posto nema drozdova,
jeSéemo kosove«, nije ruska poslovica. Ona, medutim, dobro
odrazava nacin na koji su futuristi, i uopste umetnicka avangarda,
bili primljeni u revolucionarni tabor. PiSuéi u petrogradskoj Pravdi
(novembra 1918.) &lanak o komadu Majakovskog Misterija buf,
koji jod uvek nije bio izvoden pred publikom, ali koji Mejerholjd
priprema za scenu, A. V. Lunéarski, narodni komesar za prosvetu,
izjavljuje: »U svakom slucaju ja komadu ne mogu da garantujem
uspeh poSto mi ga autor nije Gitao. Kao literarni komad krajnje
je originalan, snazan i lep. Ali $ta ée pruziti kada bude bio izve-
den jo§ uvek nista ne znam. Mnogo strahujem od toga da futuri-
sti nisu pocinili milion gresaka. Ali, futurizam poseduje jedan
osobit kvalitet: to je mlad i drzak pokret i ukoliko su njegovi
najbolji ¢lanovi prihvatili komunisticku revoluciju radirenih ruku,
utoliko su duZni da pre drugih postanu virtuzni bubnjari nase cr-
vene kulture. Ali(...) ako =Misterija buf« bude reZirana sa sva-
kakvim ekscentricnostima, onda ée se njen sadriaj suprotstaviti
starom svetu ostajuci jednako nerazumljiv za novi. (. ..)JOd sveg
srca Zelim uspeh ovom mladom komadu, gotovo detinjastom ali
tako iskrenom, tako bujnom i tako autenticno demokratskom i re-
volucionarnom(. . .) Osecam izvesnu bojazan zbog bravuroznosti
futurista, ali pri svemu tome ipak mislim da ce Ziva i zvonka poet-
ska bujica Majakovskog zbrisati sa svog puta sve super moderne
gluposti, koje su isto tako Stetne kao i stare. (...)MoZda ce se
dete roditi izoblieno; nista manje nam nece biti drago, jer ce
2itl rodeno iz iste revolucije koju mi svi smatramo nasom maj-

om.«

Kroz ovaj tekst zapazamo sva oklevanja i preéutkivanja koja
spram avangarde izrazava Lunagarski. No, re¢ je o jednom od
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najprosvecenijih boljsevickih voda, najotvorenijem prema moder-
noj problematici, najblizem pravcima koji su u isto vreme pri-
sutni u zapadnoj umetnosti, Medutim, drugi su umetnici napu-
stili Rusiju, ili su se pak povukli u tiinu i i5Cekivanje. Dakle, tre-
balo je iskoristiti futuriste.

Nekoliko godina kasnije, 1923. godine, oni koji su veé¢ postali
— ili ée postati — konstruktivisti, najavljuju svoj program u &a-
sopisu 5to Ge postati organ oko kojeg ¢e se okupiti pisci i pe-
snici, ali i teoreti¢ari umetnosti i arhitekte, kao i oni umetnici
koji ¢e se od tada odreci iste umetnosti i Zeleti da postanu »in-
Zenjeri umetnosti«, »umetnici proizvodadi«. U LEF-u (br. 1, mart
1923) oni pisu:

»LEF ée povesti akciju agitacije u sluzbi umetnosti, otvara-
juéi umetnosti put ka sutra$njici.

LEF ée povesti akciju agitacije pomocu nase umetnosti unu-
tar masa, nalazeci u njima svoju organizacionu snagu.

LEF ce podrzati nase teorije pomocu jedne efikasne umetno-
sti koja ée je uzdiéi do najviseg nivoa profesionalne struénosti.

LEF CE SE BORITI ZA UMETNOST KAO KONSTRUKCIJU ZI-
VOTA .«

| odredujuéi od tog prvog broja glavni front na kom namera-
vaju da se bore, pisace: »Borili smo se protiv starog nacina Zi-
vota. Danas ¢éemo se boriti protiv ostataka tog nacina Zivota.«

Videli smo kako je bilo moguée da izvesne grupe evropske
umetnicke avangarde nadu oslonac u industriji da bi osporavale
akademsku umetnost i umesto nje predlagale nesto 3to ne bi bio
samo jednostavan povratak preindustrijskim oblicima. Takode
smo pokazali da je za ruske umetnike taj put bio bez ishodista,
buduci da se industrija tek radala. Revolucija ¢e temeljito izme-
niti to stanje. Industrija se u ovoj zaostaloj i seljackoj zemlji
nece pojaviti iznebuha, kao da je stvorena zamahom Garobnog
Stapi¢a. Naprotiv. Nova revolucionarna viast ée naslediti uni-
Stenu industriju: demolirane fabrike, nestale ili izbegle kadrove,
nekvalifikovanu radnu snagu itd. Ali za novu revolucionarnu vlast
buducnost dolazi sa industrijalizacijom zemlje, planskom i logicki
raspodeljenom industrijalizacijom, industrijalizacijom koja treba
da omoguci dovrsenje »ukidanja suprotnosti izmedu grada i sela«.
Naravno da niko (¢ak ni partijski i drzavni rukovodioci na najvi-
$im polozajima) nije bio svestan koliko je vremena potrebno da
bi se od Rusije napravila jedna zaista industrijalizovana zemlja
po uzoru na Englesku, i narocito Sjedinjene Drzave toga doba.
$to se ti€e umetnika i stvaralaca, njihove iluzije su jo§ vece jer
je za pjlh .industrijalizacija Eesto samo jedna magiéna re¢ Gije za-
kone i dejstva oni zapravo i ne poznaju. $to se tige avangardnih
umetnika, kod njih je pre svega re¢ o nekoj vrsti opklade o bu-
duginpsn. a ne o racionalnom razmatranju stvarnih mogucnosti
k01e~|r_|dustnja moze pruziti za razvoj jedne nove umetnosti. Stva-
raoci iz ppkreta Bauhaus mogu zaista uspostaviti kontakt sa in-
Qustn@lqma. mogu sa tehniarima prougavati nove nacine pro-
izvodnje i u svojim ateljeima da imaju me3ovitu ekipu koju s



jedne strane ¢ine »umetnici«, a s druge, struénjaci za drvo, me-
tal ili tkanine. Ove moguénosti za njihove ruske kolege gotovo
da ne postoje. | kada Tatljin ili Rodéenke, u domenu namestaja,
Aleksandra Ekster ili Vera Stepanova u oblasti kostima, budu
proklamovali nameru da »udu u proizvodnju«, bi¢e reéi o proiz-
vodnji koja najéesce jos uvek i ne postoji. Drveni namestaj koji
Rod&enko proucava ili daje da ga proucavaju njegovi studenti iz
VHUTEMAS-a, ostace u obliku projekata ili, u najboljem slugaju,
bi¢e realizovan u obliku uzoraka i ponekad koriséen kao element
pozorisnog dekora u komadima u kojima se prikazuje »buduéi zi-
vot«. To je slu€aj, na primer, sa projektom Rod&enkove »relaks —
fotelje«, koja podseca na istraZivanja $to su u isto vreme radili
Le Corbusier (Korbizje) i Charlotte Perriand (S. Perian). Medu-
tim, oni Zive u svetu u kome je industrija realnost a ne lepa re¢
ili nada. Znamo da ée i pored toga veéina savremenih ostvarenja
na Zapadu, u domenu namestaja ili obi€nih predmeta, &ekati go-
dinama da sa stadija uzorka prede na stadij predmeta tekuce po-
tro$nje. Prema tome, mozemo zamisliti na kakvu su se apstrak-
ciju sovjetski stvaraoci dvadesetih godina morali ogranigiti. Tako,
kada u godinama neposredno nakon revolucije, V. Stepanova i
Lj. Popova konaéno uspeju da, kako su Zelele, dobiju posao u
jednoj fabrici koja proizvodi tkanine, i kada budu htele da na-
metnu svoje konstruktivistitke geometrijske motive — koji po
njima predstavljaju svet buduénosti — u pocetku nece imati nu-
zna tehnicka znanja (ne na nivou oblika, veé na tehni¢kom nivou)
da bi uspesno diskutovale sa nekolicinom namestenika koji su
ostali u proizvodnji. A ovi ce, sigurni u svoje znanje (i u svoje
navike), »dokazati« da su ti motivi teZi i skuplji za realizaciju
od malog tradicionalnog ruskog cveta.® Tako ¢e pojam umetnosti
»u sluzbi proizvodnje« ostati vise namera i ideoloski stav nego
stvarnost, a stvarna proizvodnja konstruktivista tokom dvadese-
tih godina biée kvantitativno zanemarljiva i najcesc¢e ce se ogra-
ni¢avati na uzorke, crtane projekte, pa &ak i na jednostavna teo-
rijska glediSta zastupana u Gasopisu LEF.

Medutim, konstruktivistiéka ideologija se ne iscrpljuje gore
navedenim aspektima. Ona se zauzima za borbu protiv akadem-
ske umetnosti, asimilovane u »burzoasku« umetnost, i to ne vra-
éanjem narodnim i pre-industrijskim formama, veé naprotiv, ko-
riséenjem mogucnosti industrije; ona se ne zaustavlja na ideji
da ée namestaj, predmeti, odeca, itd., zahvaljujuci industriji biti i
estetski vredni i jeftini, te tako nadohvat svima. Ovaj aspekt oq-
reduje samo ono kako problema koji su postavili konstruktivisti.
Ostaje da se objasni ovo zasto njihovog postupka.

Veé smo u drugim studijama posveéenim konkretnije arhitglg-
turi i urbanizmu pokazali vaznost jednog fundamentalnog P0|Itl-
¢kog i druStvenog pojma dvadesetih godina — preuredenja na-
Sina Zivota®. Govoreéi o problemima designa, nuzno je da se na

s Upor. T. Strizenova, Iz istoriji sovjetskogo kostjuma, Moskva, 1972.
¢ Upor. A. Kopp, Changer la vie, changer la ville, Parls, Ed. 10/18, 1978.
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to vratimo. U duhu revolucionarnih voda (kao i teoretiara mark-
sizma) socijalizam se ne ogranidava na jednostavno prenosenje
moéi, pa ¢ak ni na »kolektivno prisvajanje sredstava za proizvo-
dnju i razmenue«. To su samo sredstva. Cilj je izgradnja drustva
koje stvara drugatije odnose medu ljudima, koje je zasnovano na
drustveno otvorenom i drugacijem naginu Zivota, u svim vidovi-
ma razligitog od burzoaskog. Konstruktivisti u potpunosti pristu-
paju ciljevima revolucije. Oni smatraju da umetnost moze biti je-
dan od instrumenata drustvenog preobrazaja. Oni proklamuju:
»Nacin Zivota je na§ novi front. Umetnost je naSe oruZje na tom
frontu.« U br. 4 LEF-a 1924. godine, oni piSu: »Barem tokom sle-
decde desetine godina sovjetska proizvodnja ¢e morati da se za-
dovolji primenjenim umetnostima kao jedinom mogucnoscu, ima-
juéi u vidu tehnicki nivo vecine nasih fabrika. Pitanje glasi: u kom
ée se obliku javiti ostvareni proizvodi? Da li nam je zaista sve-
jedno $to nam je jasno koju Ce estetiku propagirati obi¢ni pred-
meti radni¢kog nacina Zivota?(. . .)

Pitanje se, dakle, postavlja ovako: ili gajiti reakcionarnu bur-
Zoasku umetnost ili pak, shodno nasim snagama, izgradivati svoju
vlastitu revolucionarnu umetnost KOJA UNAPRED OBLIKUJE BU-
DUCI NACIN ZIVOTA DOK SE ISTOVREMENO IZGRADUJE DRU-
STVENO ZDANJE; da li i dalje sedeti skrstenih ruku, uzdisati
zbog buducnosti i Gekati je zaglibljujuéi se u plimi malogradanske
estetike, ili pak stvarati nove forme polazeéi od problema koje je
proleterska izgradnja postavila«.

Potreba za revolucijom koja dodiruje sve oblasti svakodnev-
nog zivota — ponasanje, Zivotni okvir, obicaje, itd. — nije, kao
§to ¢e im se kasnije prigovarati, »izum« konstruktivista name-
njen pravdanju njihovog istrazivanja i njihove sklonosti ka no-
vom. Tu misao, taj izraz »preuredenje naéina Zivota«, nalazimo i
kod voda revolucije, osobito u delu L. Trockog O pitanjima na-
Cina Zivota’ .Iz ovih tekstova jasno proizlazi da konstruktivisti,
ako su poneki put i isli previse ispred masa, deluju zapravo u
istom pravcu kao i revolucionarna vlast tokom prvih godina nje-
nog postojanja. Upravo tu istu misao istie T. Strizenova u svojoj
Istoriji sovjetskog kostima®: »U to doba je velika painja pokla-
njana primenjenim umetnostima zato $to su one, s jedne strane,
okupljale oko sebe — kao $to nijedan drugi sektor proizvodnje
nije uspeo da ostvari — ogromnu masu radnika, te zato §to, s
druge strane, industrijski proizvodi postaju »konduktorima<® kul-
ture novog drustva ka Sirokim masama(. . .)«. | podseéa na tekst
koji se 1921. godine pojavio u casopisu Iskusstvo v massi (»Umet-
nost ka masama«) kojeg je izdavao Proletkult: »Posto su se iz-
migoljile iz bednih stratista gde ih je zatocila stara umetnicka
kultura primenjene se umetnosti duboko uvlace u nove industrij-
ske oblike procesa proizvodnje«. Kao §to vidimo, ne radi se vise

"IldL."T:D:kla. V'opkmskblf(a‘ Moskva, 1923.

otl takode tekst A. Korela posvetene ovom delu Trockog u tasopisu Marx ou créve, Junl/jull
975. (Cesopls blizak Ligue communiste révallltlannlln)fw i " !

* Nav. delo.

°® U elektrotehnitkom smislu redl.



— kao u sluéaju veéine evropskih avangardnih pokreta, a po-
sebno Bauhausa — o koriSéenju mogucénosti koje pruza industrija
u cilju Sireg rasprostranjivanja estetski vrednih objekata u masu,
veé o koriséenju tih difuzionih moguénosti za stvaranje drugih
navika, drugatijeg ponasanja, drugog nacina zivota. Interesantno
je zabeleziti da u istom trenutku kada umetnici konstruktivisti
napustaju Stafelajnu umetnost da bi se okrenuli proizvodniji, je-
dan od najvidenijih pesnika toga doba, Gastjev (pripadnik pravca
Proletkult) i sam napusta pesnistvo da bi se posvetio onome $to
ée, po njemu, biti nova nauka— nauci proucavanja gestova i te-
lesnog ponasanja industrijskih radnika. Stoga ideja 0 medusobnoj
sintezi umetnosti i umetnosti i industrije nije vise samo cilj po
sebi. Zapravo, re¢ je o dosezanju drugog stadijuma drustvenog
razvoja u kome bi razlika izmedu stvaralaca i proizvodaga bila
ukinuta i u kome bi nestala razlika izmedu manuelnog i intelek-
tualnog rada: »Svaki izvrSilac, svaki radnik, treba da se uzdigne
do nivoa savremenih umetnickih zahteva. Svaki radnik treba da
razume $ta je stil, da bude svestan vaZnosti kreiranja harmoni-
¢énih celina u kojima je svaki predmet jedna crta ili mrlja od boje
koje tvore zavrSeno delo. Radnik mora ne samo da razume ono
§to radi i zasto to radi, veé i da nauci da osmisljava celinu pro-
izvoda u njegovoj konacnoj realnosti — povezanog i u skladu sa
celom sredinome«'.

Ovi predmeti, ode¢a, namestaj, arhitektura i globalne koncep-
cije preuredenja prostora kakve su imali »urbanisti« i »dezurba-
nisti« treba da tvore sredinu koja ¢e, malo pomalo, zameniti staru
sredinu nasledenu od prethodnog rezima. Ta sredina ne treba da
bude samo prizor, odraz novog drustva, ona takode treba da pri-
premi njegovo ostvarenje. Kreirani proizvodi biée isto tako i »dru-
Stveni kondenzatori« koji ¢e svojim funkcionalnim kvalitetima,
svojim plastiénim dejstvom i umetnickom vrednoséu delovati na
svest ljudi, teziti da ih preobraze i od njih stvore te »nove ljude«
¢ije nastupanje najavljuje socijalizam. Ova ideja o drustvenoj i
psiholoskoj ulozi sredine je u to doba potpuno nova i po njoj se
sovjetski avangardni stvaraoci razlikuju od svih svojih stranih
kolega. Le Corbusier i mnogi drugi na Zapadu mislili su da Gove-
kovu okolinu treba potpuno iznova promisliti i rekonstruisati. Ali,
po njima je, pre svega, re¢ o tome da se ova sredina uredi sa-
glasno moguénostima onoga §to ée Le Corbusier nazvati »masin-
skim dobome«. Oni smatraju da je umetnost u zakasnjenju za ob-
jektivnim moguénostima koje joj se pruZaju. Potrebno je sustici
to zakasnjenje, na neki nacin iziéi iz avangardizma koji na izmaku
XIX veka tvori svakodnevni zivotni dekor. Za Sovjete se problem
ne ograniava ovim aspektima. Nesumnjivo je da su i oni zave-
deni »moderno3céu« i ponekad teze za tim da daju prednost novini
zbog novine. Poznat nam je utisak koji je na Majakovskog osta-
vila Amerika dvadesetih godina: njeni »fordovi«, oblakoderi i Bru-
klinski most, &emu ée posvetiti jednu poemu. Medutim, amhicija
Sovjeta ne ogranitava se jednostavno na Zelju da se prevazide

™ Iskusstvo, br. 6., Moskva, 1919.
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zaostalost. Reé je o sasvim drugoj stvari, upravo o ideji~po kojoj,

nakon sto je politicka vlast osvojena, prelazak na pravi socijali-

zam moze biti ubrzan uz pomo¢ sredine koja unapred oblikuje taj
buduéi socijalizam.

Ali od ideje do njene realizacije je dug put. Tokom prvih go-
dina nakon revolucije delovanje na okolinu se, u nedostatku sred-
stava, ograni¢ava na efemerne dekoracije napravljene za nekoliko
dana u gradovima povodom revolucionarnih sve€anosti. A i u sa-
moj toj oblasti rezultati vidljivi na retkim sacuvanim fotografi-
jama nisu, usled nedostataka sredstava, na visini ni nekoliko cr-
tanih projekata koji su do nas dospeli, pa Stavise, ni na nivou
opisa koje su izvesni autori ovih intervencija dali kasnije o svo-
jim delima. Tako, nakon objavljivanja Chagallovih ($agal) memo-
ara, znatno pre poslednjeg rata, razni autori su na osnovu tog je-
dinog izvora periodiéno pisali na temu »Vitebsk preureden od
Chagalla« i govorili o jednom gradu koji je u potpunosti preobra-
Zen akcijom slikara i njegovih u€enika. Stvarnost — koja za so-
bom nije ostavila nikakvog traga — trebalo bi da je zasigurno.
kroz ove opise, ispod ovog nivoa, bar to se tice pomanjkanja naj-
rudimentarnijih materijalnih sredstava. Ipak, bez svake sumnje
je da su ta prva istrazivanja masovne umetnosti, umetnosti na
ulici, morala na banalnoj i zaostaloj osnovi tadasnjih ruskih gra-
dova stvoriti prizeljkivani utisak $oka. »Secam se — pise likovni
kriticar L. Kassil u predgovoru knjizi o Rodéenku — iznenaduju-
ceg utiska koji je-na mene, kao i na moje vrsnjake koji su kao i
ja dosli iz svojih dalekih provincija da studiraju u Moskvi, uéinio
susret sa tadasnjom Moskvom u kojoj su kao jednim zamahom
zbrisani demodirani i zdepasti natpisi NEP-ovih »trgovina«',
(.. .)plakati, javni natpisi, pamucna platna, privlaéili su nase po-
glede svojom strogom kompozicijom, svojim bojama i plavim, cr-
venim, crnim, belim slovima ukraSenim strelama, kvadratima,
krugovima. Te reklame" ogiséene od uobicajenih zavijutaka i do-
dataka, jednostavne i ekspresivne, unosile su u drececu i pro-
stacku zbrku urbanog pejzaza(...) sredenost koju smo prizeljki-
vali. Tada smo osecali kako te strofe Majakovskog", koje su na
jedan organski i konstruktivan naéin. drsko zaposele ulice i tr-
gove, cine celinu sa izgledom samih tekstova, direktnom i pri-
vlacnom ekspresijom koja je ulazila u sam proces preobrazaja
nacina Zivota i davala utisak nesumnjive pobede«.

Tipografija, prelom, i ono sto ¢emo nazivati »konstrukcijom
knjiges, oblasti su kojima ¢e se dvadesetih godina odmah pristu-
piti. El Lisicki ¢e nadvisiti sve ostale stvarajuéi jedan pravi tipo-
grafski jezik koji ¢e, naravno, ostati nerazumljiv za nepismenog
Citaoca (75 odsto stanovnistva), ali koji ¢e koriséenjem lako od-
gonetljive simbolike podstacéi potencijainog Gitaoca da o tome
sazna vise, te tako pridobije jos jednog udenika vise u centrima
za opismenjavanje §to se na sve strane pomalo otvaraju. Istov. -

"' NEP — Nova ekonomska politika
' Za driavnu trgovinu
Ret je o pesnikovim redamnim tihovima



meno, ili gotovo istovremeno, javlja se i fotomontaza. John Heart-
field (Dz. Hartfild) ce je u Nemackoj koristiti u politicke svrhe.
El Lisicki i Rodéenko ¢e od nje napraviti sredstvo komunikacije
koje ce sovjetska Stampa najviSe koristiti. Nova tipografija i foto-
montaza postace elementi knjiga koje vise nisu samo jednostavno
Stampane i brosirane, ve¢ su pak »konstruisane« pomoéu pre-
loma i secenih strana i uveliko koriscene, izmedu ostalog, u ob-
lasti literature za decu.

U Francuskoj je zahvaljujuci brojnim reprodukcijama dosta do-
bro poznato 5ta je sve bilo uradeno u SSSR-u u oblasti propagand-
nog plakata koji je bio inspirisan istim principima i vestinama
kao i prelom i fotomontaza. Takode su nam poznati, mada ne-
sumnjivo znatno slabije, najraniji plakati, plakati novinske agen-
cije ROSTA, obicno nazivani \ROSTA prozorimae«. Ovde je re¢ o
proizvodnji koja je karakteristicna za period gradanskog rata
1917—1920. godine. Ti plakati su bili namenjeni neposrednom
koris¢enju, »prijanjali« su za dogadaje i bili su izlagani po napu-
§tenim izlozima starih prodavnica (odatle njihov naziv »prozori«).
Koristili su najelementarnije vestine kao §to je kalup. Priznate i
prihvacdene granice ove tehnike doprinele su da se ovim plaka-
tima da jedno dosta iznenadujuce stilsko jedinstvo koje ponekad
podseéa na kubanske plakate krajem 3ezdesetih godina ili pla-
kate ateljea Beaux-Arts (Skole lepih umetnosti) u Parizu iz maja
1968. Vise od 3 000 razlicitih plakata iz tog doba popisano je u
sovjetskoj publikaciji Sovjetskij plakat. Vaznag je setiti se uloge
koju je u ovoj oblasti odigrao pesnik Vladimir Majakovski koji je
bio autor (tekstovi u stihu i crtezi) najmanje devet ranih serija
»satiriénih« plakata ROSTE, »serije« koju je sacinjavalo 4, 6, 8 ili
12 odvojenih listova i medusobno povezanih svojom sadrzinom.
Jasno je da ¢ce Majakovski u ovom poslu koristiti iskustvo koje je
kao student slikarstva stekao pre revolucije na moskovskoj Aka-
demiji lepih umetnosti. Povodom toga, Camila Gray-Prokofieva
podseca u knjizi Ruski umetnicki eksperiment (1863 — 1922) da:
»David Burljuk' postaje prijatelj Majakovskog te se zajedno po-
sveduju poeziji pokusavajuci da u nju unesu svoje slikarsko isku-
stvo steceno prethodnih godina; (.. )sa revolucijom je doslo do
pretapanja granica slikarstva i poezije, $to je dalo novi smisao
sredini (ulici) i prevoznim sredstvima (vozu).«

Ti vozovi o kojima govori Camila Gray-Prokofieva su »propa-
gandni vozovi«, koji ¢e tokom celog gradanskog rata — to jest
tokom godina u kojima urbana propaganda kao podlogu kor|§t[
»ROSTA prozore« — imati u ruralnim oblastima, kao i u pozadini
vojnih zona, ulogu pokretnih »prozora«. Ti vozovi imaju dye funk-
cije. Potpuno obojeni i ukraseni politickim pardlama, imaju qlogu
plakata i Gesto su specijalno prilagodavani regijama kroz koje se
krecu, kao recimo voz Krasnyj Kozak (»Crveni kozak«) odreden
za podruje Kavkaza i centralne Azije. Njihova druga funkcuq ie.
da tako kazemo, socio-kulturna: ovi su vozovi, naime, opremljeni

« Futuristicki pesnik. drugar Majakovskag sa kopm je studirao slikarstvo Kasnije emigrirao
u Sjedinjene Americke Driave
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svim §tamparskim materijalom, &itaonicama, projekcionim sala-
ma u kojima ée biti prikazivane prve sovjetske novosti, neki put
snimane iz samog voza, razvijene na licu mesta i potom prika-
zivane. Tako je voz postao nekom vrstom pokretnog »radnickog
kluba« — centar za opismenjavanje i propagandu. Kao i »propa-
gandni brodovi« koji ¢e krstariti velikim rekama ovaj voz ¢e odi-
grati znaajnu ulogu u nerazvijenim oblastima.

Ali jedan od najinteresantnijih domena (a kod nas najmanje
poznat), domen sovjetskog designa dvadesetih godina je, nesum-
njivo, domen odevne industrije, i one koja je prati, tekstilne in-
dustrije (tkanje i Stampanje). Vaznost mu dolazi otud Sto se nu-
Zno doti¢e celokupnog stanovnistva u njegovom svakodnevnom
zivotu i »nacina Zivota« koji je, kako smo ve¢ videli, bio jedan
od fundamentalnih problema koje je postavila revolucija. Kona-
¢€no, zato 3to se u oblasti designa pitanje mode postavlja na jedan
ocigledniji i urgentniji nacin nego u bilo kojem drugom domenu.

| tu iznova, sovjetska vlast polazi ni od Gega. U zaostalom i
seljatkom drustvu kakva je predrevolucionarna (i neposredno
postrevolucionarna) Rusija, najveé¢i deo stanovniStva, njegova
ogromna vecina u ruralnim zonama ne kupuje gotovu odecu veé
je sama proizvodi, i to &esto od tkanina proizvedenih u okviru
porodicne privrede. Radna odeca gotovo da i ne postoji, i ruski
radnici u fabrici ili na gradilistu najéesce nose staru odeéu, ne-
prilagodenu svojoj funkciji. Tako se odevanje kao umetnicka kre-
acija odnosilo samo na jedan tanki sloj stanovnistva, sloj privile-
govanih i rukovodedi sloj caristikog rezima. T. Strizenova beleZi
u svojoj Istoriji sovjetskog kostima' da: »u naSoj zemlji pre 1917.
godine nije bilo masinske industrije odece. Industrija odece pred-
stavljala je samo tri posto celokupnog domena proizvodnje odece.
| prevashodno je bila proizvodena u malim radionicama zanat-
skog tipa i vrlo sliéna teudalnim manufakturama. Drugadije i nije
moglo biti. Tkanine i radna snaga jo§ su bili na vrlo niskom nivou.
Nekoliko retkih krojackih preduzeca iz vremena predrevolucio-
narne Rusije nalazilo se u nekoliko vaznih gradova: Petrogradu,
Moskvi, Kijevu, Odesi, Harkovu, Kazanu, Njiznji Novgorodu. Pri-
padali su nekolicini poznatih, ruskih ili stranih, trgovackih firmi
(...)Pored rada u samim preduzecima, bio je Siroko rasprostra-
njen i rad po kucama, naroéito tokom »sezonskog« perioda(. . .)
Ostalo vreme masa radnika koja je radila po kuéama bila je bez
posla. Glavninu radne snage éinile su Zene i deca (blizu 70 od-
sto), posto su im nadnice bile nize«.

Ocevidno je da je takva »industrija« bila nesposobna da za-
dovolji potrebe stanovnistva nakon revolucije, a jo§ manje da po-
sluzi kao baza za jednu stvarnu industriju odece. Ali, kako je do-
Slo do usmeravanja ka jednoj urbanoj civilizaciji, u kojoj je poli-
ticka i drustvena tezina radnicke klase smatrana odlucuju¢om,
nije bilo moguce zamisliti da ¢e se opskrbljivanje stanovnistva
nastaviti oslanjanjem na zanatske radionice, a jo§ manje da ce se
'S Nav. delo.

72



radunati sa poroditnim privredivanjem &ije Je razaranje upravo
| bio Jedan od uslova spreobrazaja na&ina Zivotae.

U aprilu 1919. osnovan je »Centralni komitet krojatke indu-
strije« (Centrodvej) zavisan od VSNH-a (Visi savet za narodnu
privredu). »Godine 1921. vecina zanatskih radionica prestala je da
postoji i pretopila se u drzavnu industriju. Tada je u zemlji posto-
jalo 279 preduzeca koja su zaposljavala vise od 40000 trudbenika.
U nekim od ovih preduzeéa uveden je princip podele rada, ¢ime
se povecavala produktivnoste, pise T. Strizenova'. Ona takode
belezi da je u nekim od ovih preduzeéa postojala meSavina izu-
zetno raznorodne opreme tako da su na Istim stolovima zajedno
stajale elektricne 3ivaée masine iz Sjedinjenih Driava i stare
masine sa pedalom ili ru¢icom.

Medutim, ako je problem stvaranja industrije odeée predstav-
ljao kapitalno pitanje, to zasigurno nije bilo i jedino pitanje. Jer,
pitanje nije samo glasilo kako proizvoditi, ve¢ i §ta proizvoditi?
A u ovom drugom sluéaju uloga umetnika i stvaralaca je bila zna-
¢ajna. Medu njima su se raziuéile dve orijentacije: po jednima je
sovjetska odeca trebalo da bude inspirisana ruskom narodnom
tradicijom, a 3to se drugih tie (a ovde susreéemo konstrukti-
viste, prevashodno Lj. Popovu, V. Stepanovu, A. Rod&enka, arhi-
tektu i dekoratera A. Vesnjina) oni postavljaju tri grupe sustin-
skih problema: problem radne odece ili prozodezde (nastale sa-
Zimanjem rei proizvodstvo, proizvodnja i odeZda, odeéa), pro-
blem sportske odece, i globalnije i vise teorijski — problem mo-
de uopste.

Problem radne odeée blizak je pojmovima koje su istakli
»fukncionalisti« u arhitekturi. Odeéa mora biti prilagodena svojoj
specifiénoj funkciji razli¢itoj za svako zanimanje. Sve to ve¢ po-
stoji u nekim industrijski naprednim zemljama kao §to su Sjedi-
njene Drzave (blue-jeans, itd.), ali ne postoji, kao §to smo veé
rekli, u Rusiji. Konstruktivisti i slikar Vladimir Tatljin, blizak nji-
hovoj grupi, iznece razlicite predloge materijalizovane u uzorcima
sa dzepovima za alat, rajsferslusima, kop&ama itd., ali fotogra-
fije koje pokazuju scene iz svakodnevnog zivota u SSSR-u ne po-
kazuju da je ova odeéa bila zaista i masovno proizvodena. Ona
je, medutim, i danas jo3 uvek interesantna zbog svog istovreme-
no praktiénog i savremenog izgleda. U domenu sportske odece
konstruktivisti ¢e biti sreénije ruke utoliko $to u predrevolucio-
narnoj Rusiji ne postoji masovni sport i 5to je specificna odeca
bila neophodna za njegovo upraznjavanje. Za razliku od- prozode-
Zde oni ¢e svojim oblicima i zivim bojama dati pe¢at svim velikim
sovjetskim manifestacijama.

Ali najinteresantniji problem koji su u domenu odeée posta-
vili konstruktivisti biée problem mode kao drustvenog fenomena
uopste. Oni od mode hoée pre svega da zadrze samo ekonomski
aspekt, onaj aspekt koji u nasem sadasnjem »potrodackom dru-
Stvu« ima za jedini cilj navodenje na kupovinu i demodiranje ono-
ga 5to je jo§ uvek savrseno upotrebljivo. Ovaj aspekt mode, po
' Nav. delo.
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njima, u socijalistickom drustvu nema nikakvog smisla. Jedina
namena koju moze i treba da odredi moda je: jasno razlikovanje
po svom spoljasnjem obliku stanovnika socijalistiCkog od burzoa-
skog sveta, odeéa 3to bolje prilagodena svojoj funkciji i novim
zadacima koji bi mogli da se pojave u drustvu, proucavanje ode-
ée na takav naéin da njena izrada postane Sto jednostavnija i
ekonomicnija te, kona&no, da doprinese menjanju ponasanja i na-
vika koje €ine sastavni deo »preobrazaja nadina Zivotae.

Oni su u ovoj akciji neosporno poneseni masovnim tokom.
Ostavljajuéi po strani ekstremisticke i manjinske tokove — kao
§to je »nudisti€ki« koji se javio u svakodnevnom Zivotu i na ulici
u nekim velikim gradovima i prevashodno medu mladima (ali ih
je prva ruska zima bez sumnje ubedila u neuskiadivost njihovog
gesla' sa klimatskom stvarnoscu) — treba se podsetiti vrlo Si-
roke struje koja je iskazivala neprijateljstvo spram burzoaskog
nacina zivota odbijanjem izvesnih delova odecée koji su smatrani
vezom sa starim nacinom Zivota kao 5to su meki Sesiri, kravate,
cipele sa stiklama itd. Ali, Nova ekonomska politika (NEP), uve-
dena 1921, koja je u mnogim oblastima trgovine i proizvodnje
dozvolila obnovu privatnih preduzeca, ponovo e stvoriti jedan
sitnoburzoaski sloj, ili sloj »Nepmena« za koje ¢e se moda, u pre-
dasnjem znacenju reéi, ponovo javiti kao neophodnost. Takode
i relativno masovni priliv stranih tehnicara, prikazivanje holivud-
skih filmova, sudelovanje na medunarodnim izlozbama, pri éemu
ne treba zaboraviti specificnost ukusa rukovodilaca (koji su &e-
sto kopirali ukus svojih prethodnika), odvratice malo pomalo in-
dustriju odece sa puta na koji su konstruktivisti zeleli da ga na-
vedu — put funkcionalne strogosti, kolektivnih potreba i potvrdi-
vanja jedne socijalisticke specifinosti do najsitnijih svakodnev-
nih detalja.

Mislimo da smo na ovih nekoliko ‘strana uspeli da prikazemo
znacaj istorije sovjetskog designa kao i nejne glavne smernice.
Od svega 5to je tada bilo zamisljeno, a rede ostvareno, malo je
toga preostalo, osim iskazanih namera, pozuteiih projekata, ilu-
stracija; malo u poredenju sa onim Sto je ostalo od Bauhausa u
stvarnoj proizvodnji, u njegovim arhivama i, narocito, po uticaju
koji je izvrsio i jo§ uvek vrsi. Ali, takode mislimo da smo uspeli
da pokazemo u éemu je, i pored oskudnih moguénosti, napor sov-
jetskih designera bio neizmerno $iri, smeliji i vise vezan za poli-
ticke ciljeve zemlje od njihovih zapadnjackih kolega koji su ra-
dili u okvirima jednog burzoaskog drustva. Jer, u to doba Sovije-
tima nije bilo toliko vazno da se proizvodi vise, veé da se pro-
izvodi nesto drugo — ne da se bolje zivi, u strogo kvantitativnom
smislu reci, ve¢ da se zivi drugacije.

Anatole Kopp,
»Aux origines du design en URSS.,
Casopis Traverses/2. novembar 1975, Editions de Minuit. Paris, str. 70—84.

prevela: Nina Seterovic

“Revoluciya nema sta din shiva



Tomas Maldonado

Uticaj Bauhausa

Potrebno je pre svega navesti neke znacajne godine koje se ticu
Bauhausa, njegovih izvora, razvoja i njegovih protagonista. Staat-
liches Bauhaus u Vajmaru — ukratko Bauhaus — osnovan je 1919.
godine spajanjem dva ranije nastala instituta za nastavu iz sakson-
skog nadvojvodstva Weimar-Eisenach (Vajmar-Ajzenah): Gross-
herzogliche Hochschule fiir bildende Kunst (Visoka skola za li-
kovne umetnosti) i Grossherzogliche Kunstgewerbeschule (Viso-
ka Skola za primenjene umetnosti), obe u Vajmaru u Nemackoj.
Ovu drugu skolu osnovao je H. van de Velde 1906. godine i ona
je oznacavala neposredni nastavak rada Kunstgewerbliches
Seminar (Seminar za primenjenu umetnost), koji je takode pote-
kao od inicijative Van de Veldea 1903. godine. Na njegov predlog
¢e Walteru Gropiusu biti poverena duznost da upravlja $kolom
Bauhaus (1883—1969), §to ¢e on i obavljati do 1928. godine. H.
Meyer (H. Mejer, 1889—1969) bi¢e njen direktor od 1928.
do 1930. god.; L. Mies van der Rohe (Ludvig Mis van der Roe,
1886—1954) od 1930. do konaénog zatvaranja instituta, 1933. go-
dine. Uobicajeno je da se istorija Bauhausa deli na tri perioda
koji se podudaraju sa upravljanjem ova tri ¢oveka, ili pak sa tri
grada u kojima se nalazio njegov centar: Vajmar (1919—1924),
Desau (1925—1930) i Berlin-Steglic (1930—1933). Period Gropiu-
sove uprave Gesto se deli na dve faze: fazu Itten koja traje od
1919. do 1923. godine i fazu posle Ittena koja traje od 1923. do
1928. godine. J. Ittena (Johanes Itn, 1880—1964) su u Bauhausu
1919. zvali Meister. On je zastupao misticko-ekspresionisticku
struju koja je imala snazan uticaj na razvoj Bauhausa naroéito u
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prvim godinama posle osnivanja. Zbog razmimoilazenja sa Gro-
piusom Itten ¢e biti 1923. godine primoran da napusti Institut. Na
njegovo mesto doci ée L. Moholy-Nagy (Laslo Moholj Nad, 1895—
1946) &ije ¢e priblizavanje didaktici biti pod veoma snaznim uti-
cajem estetike konstruktivizma, iako ¢e ostati dosledan Itteno-
vim radnim postavkama. Njega ¢e u ovoj novoj orijentaciji podr-
zati J. Albers (Jozef Albers, 1888—1976, ucenik u Bauhausu koji
je proglasen za Meistera upravo te 1923. godine. Naziv instituta
bice upotpunjen 1926. godine dodavanjem Hochschule fiir Gestal-
tung (Visoka skola za oblikovanje), da bi se time bolje odredio
njen glavni zadatak. Dosad najznaéajniji podaci: (vid. W. Gropius,
1919; H. Hoffman, 1953; B. Zevi, 1953; H. Curjel, 1955; H. M.
Wingler, 1962; L. Pazitnov, 1963; B. Adler, 1963; R. L. Delevoy,
1963; L. Lang, 1965; L. Benevolo, 1966; W. Scheidig, 1966; L.
Grote, 1968; E. Neumann, 1970; M. Franciscono, 1971; W. Rotzler,
1972; K.-H. Hiiter, 1976).

Doprinos Bauhausa razvoju industrijskog dizajna ne moze se
razmatrati, kao $to se uobiCajeno &ini, a da se ne uzmu u obzir
osobeni drustveno-ekonomski i kulturni uslovi u Nemackoj »pre«
i »za vreme« Vajmarske republike. Nije slucajno $to su Vajmar-
ska republika i Bauhaus nastali u isto vreme i na istom mestu i
§to Gak podjednako dugo postoje (1933). | njihova periodizacija
pokazuje zapanjujuce sliénosti; veoma se tesko odoleva poku-
Saju da se ustanovi uzajamna veza izmedu njihovih razvoja. Tri
faze Bauhausa: 1919—1924, Vajmar: kasni ekspresionizam i su-
kobljavanje sa pojavom racionalizma; 1925—1930, Desau: pove-
renje u racionalizam i sukobljavanje sa ostacima prethodne faze;
1930—1933, Desau-Berlin: racionalizam i sukobljavanje sa novim
iracionalizmom. Tri faze Nemacke: 1919—1924: haos, nezapo-
slenost, politicko nasilje, 1925—1929—1930: varljiv uspeh Dawe-
sovog (Doz) plana, medunarodnih kredita i industrijske raciona-
lizacije; 1930—1933: ponovo haos, nezaposlenost i politicko na-
silje. Ali Bauhaus se nije ograniéavao samo na razmisljanje o
promenama u stvarnosti: ¢ak je nastojao i da je menja. Kada se
pokusavalo da se haos ovekovegi, Bauhaus je, sa Gropiusom na
Celu, zahtevao red. Kada se kasnije pokuSavalo da se ovekovegi
klimava i nasilnicka industrijska racionalizacija, Bauhaus se sa
ngerom zalagao da se toj racionalizaciji pripise druStveni sa-
drzaj (vid. T. Maldonado, 1963; H. Brener, 1963; C. Schnaidt,
1965; F. Borsi i G. K. Koenig, 1967; Miller Lane, 1968; H. W. Sa-
bais, 1968; F. Dal Co, 1969; E. Collotti, 1970; F. Krol, 1974). Ali
za korektno vrednovanje doprinosa Bauhausa razvoju industrij-
skog dizajna — veé smo naglasili — neophodno je ispitati i §ta
se sve dogodilo »pre« proglasenja Vajmarske republike. Ovo nas
u praksi vraca na temu oko koje se vrti celokupna problematika
odnosa umetnost — industrija, kultura — proizvodnja, tokom
dve decenije koje prethode Vajmarskoj republici. O ovoj temi se
malo raspravljalo kao i o fordizmu, produktivnosti, racionaliza-
Ciji i tipizaciji. Prvo pitanje koje se postavlja jeste: u kojoj je meri
nekadasnja rasprava uslovila, manje-vise neposredno, docniji put



koji ée preci Bauhaus. Odgovor treba traZiti pre svega u poziciji
koju je sam Gropius, glavni protagonista Bauhausa, prihvatio u
raspravama tih godina. Ne treba zaboraviti da je on od samog
pocetka bio vezan za Behrensa (Berens), a time i za struju koja
je. pored protivure€nosti koje smo istakli, nastojala da pruzi »kul-
turni« pecat industriji. Od 1907. do 1910. godine Gropius je sara-
divao kao asistent-Sef u Behrensovom birou, upravo u onom pe-
riodu kada su realizovani prvi radovi za AEG. »Behrens je bio taj
— seca se Gropius — koji me je prvi uveo u sistematsko pro-
u€avanje arhitektonskih problema. U toku tog perioda saradnje
na njegovim vaznim radovima, kao i tokom mnogobrojnih razgo-
vora sa njim i sa drugim znadajnim predstavnicima Deutscher
Werkbund (Nemacki radni savez), formirao sam sopstveno mi-
Sljenje o gradevinarstvu i o osnovnim zadacima arhitekture«
(Gropius, 1935., str. 20). Nije tesko zamisliti da je mladi Gropius,
u izvesnom smislu, imao »vlastito misljenje« mnogo stroze i eks-
plicitnije, i u celini polemi&nije od svoga ugitelja. Povodom toga
zanimljivo je analizirati Programm zur Griindung einer allgemei-
nen Hausbaugesellschaft auf kinstlerisch einheitlicher Grundlage
(Program za osnivanje generalnog gradevinskog udruZenja na
jedinstvenoj umetnickoj osnovi) koji Gropius predlaze 1910. go-
dine (mozda uz pomoé¢ samog Behrensa) predsedniku AEG-a E.
Rathenau (E Ratenau, 1838—1915) Waltherovom ocu — program
koji je obelodanjen tek 1962. godine.

U ovom ¢&lanku Gropius, skoro sa radosnim optimizmom, pre-
duzimljivo izlaze svoje ideje za integralno projektantsko grade-
vinsko udruzenje. Njegova razmisljanja nisu proZeta nikakvom
»kulturnom« retorikom: jezik kojim govori namerno je sirov,
ostar, li¢i na jezik nekoga ko zeli da ubedi velikog industrijskog
magnata. | zbog toga je ovaj dokument od izuzetnog znacaja:
»Nova planirana firma — kaze Gropius — ujedinice, kroz ideju o
industrijalizaciji, umetnicki rad arhitekte i ekonomski rad predu-
zimacda. Tako se i naSe vreme, posle tuznog razdoblja, vraca vla-
stitom stilu koji po3tuje tradiciju i suprotstavlja se laznom ro-
mantizmu. Funkcionalnost i solidnost ponovo zauzimaju svoje
mesto« (Gropius, 1910., str. 27.) Prema tome, on izrigito prihvata
ideju racionalizacije i tipizacije, a niSta manje nije ocigledno ni
njegovo shvatanje veze izmedu kulture i proizvodnje. Pa ipak,
Gropius se nece dvoumiti da se prilagodi poziciji koja polako ne-
staje, u dimu zasiéenom dvosmislenim idealizmom svake vrste.

Ne treba zaboraviti da je re¢ o godinama kada je tek rodeni
nemacki ekspresionizam nalazio uzore u filozofiji vitalizma. Pod
filozofijom vitalizma podrazumevamo ne samo »filozofiju Zivota«
W. Diltheya (V. Diltaj, 1833—1911), nego i najgore vidove ove
struje kao §to je ona koju je branio protonacista H. S. Chamber-
lain (H. S. Cemberlen, 1855—1927) i L. Klages (1872‘—1_956].
\deja da Zivilisation gusi Kultur duguje se Cemberlenu; ideja da
Geist (duh, intelekt) gusi Seele (dusu) duguje se Klagesu. Qva-
kvo shvatanje prihvatili su svi predstavnici »produktivisticke
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struje«: Muthesius (Metesius), Rathenau, Behrens (koji uosta-
lom &esto navodi Chamberlaina), i najzad i sam Gropius.

U &lanku Die Eitwicklung Industriebauk (Razvoj nove in-
dustrijske umetnosti) iz 1913. godine, Gropius piSe: »Umetnik
poseduje sposobnost da udahne dusu proizvodu koji je stvorila
masina; njegova stvaralatka snaga nastavlja da Zivi kao Zivotna
pojava. Njegov udeo, prema tome, nije luksuz, niti svojevoljni do-
prinos, ve¢ treba da postane osnovni | sustinski deo opSteg pro-
cesa moderne industrije« (Gropius, 1913, str. 18). Vitalisticko-
-ekspresionisticka komponenta zauzimaée sve vise mesta u Gro-
piusovom naéinu izlaganja. Istina je da je u tadasnjoj Nemackoj
jednom intelektualcu bilo teSko da odoli uticaju struje kao 3to
je ekspresionizam koji je ponovo postavljao jedno od najdrazih
pitanja starog nemackog romantizma: » osecanje Zivota« (das
Lebensgefiihl). Cak ni oni koji su se aktivno borili u strujama
suprotnim ekspresionizmu, kao §to je to bio slugaj sa Gropiu-
som, nisu hteli da budu sasvim iskljueni iz »ekspresionisticke
revolucije«. Tada jo§ uvek nisu znali da je re¢ tek o »maloj ne-
mackoj revoluciji«. U Gropiusovim tekstovima §to prethode pr-
vom svetskom ratu, izuzev Programma, nailazimo na ovu istu
dvosmislenost koja veé postoji u Behrensovom &lanku Kunst und
Tehnik (Umetnost i tehnika) 1910.; dvosmislenost se sastoji u
odbrani racionalizacije i tipizacije uz pomoé kategorija iz vitali-
sticko-ekspresionisticke estetike. Kao primer moze posluziti &la-
nak Der Stilbildende Wert industrieller Bauformen (Stilisti¢ko-
-formativna vrednost industrijske izgradnje) u kojem stoji:
»0Osnovni problem forme postao je neprepoznatljiv. Krajnjem ma-
terijalizmu u potpunosti je odgovaralo procenjivanje materijala
i funkcije u umetni¢kom delu. Zbog ljusture zanemarivano je je-
zgro. Ali, ako se danas nastavlja sa materijalistickom vizijom
Zivota, ipak su prepoznatljivi poéeci jedne odluéne i jedinstvene
Zelje za kulturom. U onoj meri u kojoj ideje naseg vremena zapo-
¢inju sa prevazilazenjem materijalizma i u umetnosti se nostal-
gi¢no krci put ka jedinstvenoj formi, ka stilu koji treba ponovo
stvoriti. Ljudi su shvatili da zahtev za formom jeste ono sto daje
vrednost umetnickom delu« (Gropius, 1914, str. 29).

Cinilo se da se u uvodnom manifestu Bauhausa (1919) uvida
raskid sa ranijim tekstovima Gropiusa (vidi Banham, 1960; Mal-
donado, 1963. i 1964). Naravno, manifest je ekspresionisticki
¢lanak i jo§ mnogo 3ta drugo: to je arts and crafts &lanak, jedan
korporativistitko-medijevalisticki ¢lanak — &ak mozda i &lanak
koji je prozet masonstvom (vid. Pehnt, 1973; Fagiolo, 1974). Pa
|p_ak. ne slazu se svi istoritari oko toga da je re¢ o pravom pre-
kidu (vid. Lindahl, 1959; Fraciscono, 1971; Koenig, 1967). Povo-
dom toga prevashodno Je interesantan Francisconov osvrt na
kpnfere'nciju Baugeist oder Krdmertum (Duh gradnje) koju je Gro-
pius drzao u Lajpcigu 1919. (vid. Gropius, 1920.). On u ovom do-
Prinosu, viSe nego u bilo kom drugom iz istog perioda, s pravom
vldliquugaj Gropiusa da ukaze na kontinuitet Izmedu njegovih
starih ideja i novih stavova. Taj pokusaj je, po nasem misljenju,




pogresan jer ono §to se iz teksta zakljuéuje pokazuje upravo su-
protno. Pa ipak, iz jednog drugacijeg ugla, moramo prihvatiti to
da ima dovoljno argumenata koji opravdavaju pretpostavku o re-
lativnom kontinuitetu.

Videli smo da najmanje dva od tri najznadajnija Gropiusova
¢lanka iz prve polovine prve decenije nisu na jezickom planu
ostali imuni od uticaja one osobene nemacke kulture &iji je re-
zultat i ekspresionizam. Ovo ipak ne opravdava da manifest im-
plicira sustinski kvalitativni skok. Dok je u poéetku racionalizam
bio kamufliran iracionalizmom, sada je prva premisa sasvim ne-
stala, a druga je dovedena do paroksizma. Kasnije ée se kod Gro-
piusa dogoditi pravi i istinski prekid i imaée suprotan smisao od
onoga koji se, po pravilu, pripisuje Manifestu: u svom &lanku
Grundsétze der Bauhausproduktion iz 1925. (Osnova Bauhaus pro-
izvodnje) — kasnije detaljnije razvijanje ideja iz Die Tragféhigkeit
der Bauhaus-Idee iz 1922. — Gropius definitivno prekida sa sva-
kim ostatkom sopstvene ekspresionistiéke proslosti, i to ne sa-
mo na planu jezika: »Bice odba&eno istrazivanje novih formi po
svaku cenu ukoliko ne proizlaze iz same stvari«. Isto tako odba-
cuje se dodavanje Cisto dekorativnih elemenata — bilo da su
istorijski ili plod maste(...) Stvaranje stipova« za predmete sva-
kodnevne upotrebe jeste drustvena nuznost. Zahtevi veéine ljudi
u sustini su isti. Kuca i kuéni predmeti jesu u stvari problem op-
Ste potrebe, a njihovo planiranje ti¢e se vise razuma nego ose-
¢anja. Masina koja proizvodi predmete u serijama jeste efikasno
sredstvo oslobadanja ¢oveka, posredstvom mehanickih sila kao
$to su para ili elektricitet, od rada neophodnog za zadovoljavanje
Zivotnih potreba; to je nagin dobijanja raznovrsnih predmeta, ali
lepsih i jeftinijih nego 3to su oni pravljeni rukom. Ne treba se
bojati da ¢e tipizacija gusiti pojedinca; kao §to se ne treba bojati
da jedan poredak potvrden modom moze dovesti do kompletnog
uniformisanja u oblacenju« (Gropius, 1925, str. 6).

Mnogi su razlozi zbog kojih Gropius menja svoj stav i nisu
svi lako razumljivi. Ali oko dva razloga postoji posebno slaganje
svih istoricara. Jedan je razilazenje u misljenju izmedu Gropiusa
i Ittena koje pocinje da se primecuje krajem 1921., pretvara se
u otvoreni sukob 1922. i kulminira konaénim raskidom 1923. go-
dine. Drugi razlog je uticaj koji na Gropiusa i na Bauhaus svo-
jom propagandom i didaktikom vrsi Theo van Doesburg (Teo van
Dusburg, 1883—1931) u Vajmaru od 1921. do 1923. godine.

O prirodi ideja koje je predlagao Itten danas imamo mnoga
neposredna svedocanstva (vid. H. von Erffa, 1957; G. Muche,
1963; P. Citroen, 1964; G. Adams, 1968); ali najverodostojnija su
svakako ona od samog lttena (vid. Itten, 1955). On, izmedu osta-
log, pripoveda kako ga je uglavnom Eitanje Untergang des Abend-
Jandes (»Propast Zapada«) (1918) O. Spenglera (1880—1936) na-
velo na odbacivanje tehni¢ko-naucne kulture i na sve vece intere-
sovanje za orijentalno-misticke doktrine i praksu. f!ezultat ovog in-
teresovanja jeste njegovo fanatiZno pristupanje -_p.er'su.skom-
mazdaizmu — pokretu koji je osnovao poljsko-americki tipograf
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0. Hanish (O. Hani$, 1854—1936) — koji je nastojao da u Siro-
kom sinkretistickom poduhvatu poveZe zoroastrizam, prvobitno
hri$éanstvo i budizam, zahtevajuci od svojih pristalica da se pri-
drzavaju strogo utvrdene telesne prakse, pre svega disajnih ve-
3bi i strogih pravila ishrane i oblacenja. Kada je na predlog A.
Loosa (A. Los) Gropius odluéio da pozove Ittena u Vajmar, po-
znato je da je bio upuéen u njegove misticke sklonosti. Tim pre
sto mu je Ittena ve¢ godinu dana ranije predstavila A. Mahler,
njegova tadasnja Zena, koja je takode bila zainteresovana za ori-
jentalizam i aktivno prisustvovala teozofskim sedeljkama u Becu.
Pretpostavlja se — moZda ak sa sigurnoséu — da je Gropius
1919. bio veoma naklonjen Ittenovom misticizmu. Ne Zelimo da
kazemo da je bio pristalica mazdaizma, ali je u tom trenutku si-
gurno bio ubeden, zajedno sa Ittenom, da je ozivljavanje izrazaj-
nih moguénosti pojedinca moglo samo po sebi da doprinese pre-
vazilazenju iznenadnog nereda u svetu. Drugim regima, ono §to je
za Gropiusa i Ittena istovetno jeste poverenje u duhovni volunta-
rizam, u demijursku snagu Geista ili, bolje reci, Seele, u Klage-
sovom smislu. Prema tome, izmedu Gropiusa i Ittena nisu posto-
jale bitne razlike; naprotiv, »ltten je Gropiuse<, zapisao je O.
Schlemer (Oskar Slemer, 1883—1943) u svom Tagebuch (Dnev-
niku) (Schlemer, 1958). Medutim, tek dve godine kasnije, u pro-
le¢e 1923. posle perioda burnih liénih sukoba sa Gropiusom, Itten
ée definitivno napustiti Bauhaus. Sta se tada dogodilo? Kako se
objasnjava to 3to je Gropius iznenada bio primoran da Ittena
lisi svoje podrske? Unutar Bauhausa prvi »javni« susret dveju
liénosti zabelezen je poGetkom 1922. godine. Dokumenti koji o
tome svedode (pisma, secanja, itd.) nedavno su objavljeni (vid.
Franciscono, 1971). Motiv je bio sasvim banalan: dosadno pitanje
o nadleznosti povodom kupovine materijala za stolarsku radio-
nicu. Medutim, ogigledno je da pravi razlog treba traziti u drugim
okolnostima: u njihovom postepenom razmimoilazenju. Treba
istaci da razmimoilazenje nije poteklo od Ittena. Njegovo glediste
ostaje isto. Sa njegove strane postoji samo promena intenziteta,
a ne. sadrzaja: njegov stav okrenut misticizmu konagno postaje
misticki. Kod Gropiusa se deSava bitna promena. Njegova netr-
peljivost prema Ittenu motivisana je napustanjem onog ideolo-
Skog sveta koji mu je do nedavno bio blizak i u koji je spadao i
Ittenov spiritualizam. Za Gropiusa se 1922. godine zavrSava jedna
faza: faza Eudnovatih krstarenja u posleratnoj barustini ekspre-
sionizma. Ve¢ je Worringer (Vilhelm Voringer) 1921. najavio krizu
ekspresionizma; nje je Eak i Gropius bio svestan. Pored ekspre-
sionizma u krizu zapada i jedna druga idejna struja kojoj je Gro-
pius pripadao od pogetka 1918.: pokret koji je organizovan oko
ambicioznog programa Novembergruppe (Grupa Novembar). Re&
je o programu koji je nastojao da na istom akcionom frontu udruzi
sve struje koje su se otvoreno razilazile sa tadasnjom nemackom
kulturom: ekspresionizam, vitalizam, nigeizam, utopizam, aktivi-
zam, anarhizam, voluntarizam, misticizam, socijalizam, intuicioni-
zam. lpak, mesavina nije bila tako eksplozivna kao $to se M.



Pechstein (Maks Pehstajn) u Was Wolen Wir (Sta hoéemo) 1919.
i Gropius u odgovoru na pitanje Ja! Stimmen des Arbeitsrats fiir
Kunst in Berlin (Da! Glasamo za radnu skupstinu Umetnosti u
Berlinu) 1919. priliéno sjajno zamislili. Revolution des Geistes
(Revolucija duha) se nije dogodila. Niti bilo koja druga.

Tako je Gropius hteo bez oklevanja da drasti¢no revidira svoju
poziciju kao i poziciju Bauhausa. Itten je bio predodreden da po-
stane simbol 'izgubljene karte’: on dakako nije bio snovembri-
stae, ali je podrzavao siroviju i provincijalnu tendenciju iraciona-
lizma. | zbog toga ga je bilo tesko svrstati medu one koji su se
zalagali za radikalnu obnovu. Za W. Kandinskog, vise gradskog
coveka i veéeg kosmopolitu od njega, koji je stigao u Vajmar
usred krize (1922), nije, medutim, bilo teskoca, iako je njegova
koncepcija bila slicna krajnjem Ittenovom spiritualizmu. Pa ipak,
ne bi bilo ispravno Gropiusovu Zelju za promenoni objasniti je-
dino sa stanovista dijalektike ideja, unutar i izvan Bauhausa. Alu-
diramo na ¢injenicu da je kod Gropiusa Zelja za promenom bila
pospeSena njegovim oStroumnim sagledavanjem eventualnog bu-
duceg razvoja nemacke privrede. Tih godina se osedalo da ce
promena u ekonomskoj politici saveznika prema Nemackoj biti
neizbezna. Veé su se vrsile tajne pripreme za politiku popravlja-
nja odnosa koju je, izmedu ostalog, podrzavala manje restriktivna
politika kredita. Ono §to ce se ocigledno dogoditi kasnije, 1924.
aodine sa planom Dawes, koji ¢e u kratkom vremenskom periodu
Nemackoj teskoj industriji omogudéiti da ponovo zapocne s pro-
duktivizmom, tj. da ponovo lansira racionalno upravljanje kapita-
listickom proizvodnjom. U tom smislu, Gropius se nalazio pred
dilemom: pristupiti radikalnoj obnovi Bauhausa ili rizikovati na
rubu velikog poslednjeg pokusaja spasavanja Vajmarske republi-
ke. Gropius se odluéuje za prvu alte . ativu. Ovo je za njega zna-
¢cilo povratak na pozicije pre rata, ali saua sa strozim i nepopust-
ljivijim pristupom. Drugim recima, to je znacilo zauzeti stari stav
»u ovom mnos$tvu intelektualaca koji su pozvani da racionalno
rese klasne sukobe« (Argan, 1951). Proces razjadnjavanja koji je
Gropiusa doveo do ovakvog izbora nije bio tako jednostavan kao
§to smo ovde ukratko istakli. Naravno, podsticaji koji leze u
osnovi nisu, kao §to éemo videti, poticali jedino od Gropiusove
inicijative, ali treba da mu priznamo zaslugu 3to je znao da ih
usmeri u pravcu koji je smatrao ispravnim. Kada to vise nije bilo
moguce, kao 1928. godine, vise je voleo da napusti borbu.

Medu onima koji su pored Gropiusa doprineli ovom procesu
razjasnjavanja, a istovremeno i radikalnoj obnovi Bauhausa, isti-
ée se jedna kljuéna lignost: Th. van Doesburg, urednik holand-
skog &asopisa De Stijl, slikar, arhitekta, vajar, graficar, pisac i
pesnik. Moze se reéi da je van Doesburg (prisutan u Vajmaru od
aprila 1921. do pocetka 1923. godine) bio pravi ¢ovek, na pravom
mestu i u pravo vreme.

Ali pre nego §to zapoénemo analizu, potrebno je istaéi neuo-
bi¢ajen nagin na koji je on izvrdio uticaj na Bauhaus. Usled ni do
danas objasnjivih razloga van Doesburg napusta Holandiju i na-

43



stanjuje se u Vajmaru, ne uspevajuci pri tom da postane nastav-
nik u Bauhausu. O ovome postoji ogromna literatura, a verzije
koje nam se nude mnogobrojne su i protivureéne (vid. L. Feinin-
ger, 1922; Theo van Doesburg, 1927; K. P. R6hl, 1921; B. Zevi,
1955; Z. Schreyer, 1956; W. Graeff, 1964; J. Leering, 1968; F.
Forbat, 1968;J. Baljeu, 1974). Po nekima, Gropius je leZzerno po-
stupio jer je prilikom prvog susreta sa van Doesburgom u Berlinu
(1921) — kada su bili prisutni B. Taut, A. Behne, A. Meyer, F.
Forbat — umetniku dao opravdanu nadu da ce biti primljen za
Meistera u Bauhausu. Po drugima, Gropius mu nije dao nikakvo
obecanje ve¢ mu je samo ljubazno ponudio da dode u Vajmar i
pogleda radove u $koli. Pa ipak, jedna &injenica je nepobitna: van
Doesburg, li¢nost u prvom planu evropske avangarde, Ziveo je
skoro dve godine u Vajmaru, a pri tom nije drzao nastavu na
Bauhausu, nego van Bauhausa i, u izvesnom smislu, u polemici
sa njim. Njegova predavanja i razgovori o pokretu De Stijl odrza-
vali su se u ateljeu njegovog prijatelja K. P. Rohla (K. P. Rol) i
vetina studenata Bauhausa ih je redovno pratila. On je istakao
anahronizam ideologije ekspresionizma koja je vladala u Bauhau-
su. OStro je napadao Ittenov Vorkurs (Pogetni kurs), a bio je veo-
ma odreden i u pogledu Gropiusa: smatrao je apsurdnim i neza-
mislivim — ovo su njegove re¢i — da arhitekta jednog od prvih
dela arhitekture racionalizma — Fagus Werke (1911) — bude na
Gelu udruzenja ekspresionista kao $to je Bauhaus. Pozivao se na
znacaj »mehanicke estetike«, tj. estetike koju su nove moguéno-
sti masine omogudéile u naSem vremenu. U skladu sa tom esteti-
kom on predlaze selementarni stil pomoéu elementarnih sred-
stavae« (van Doesburg, 1921, 1922).

Vladajucoj estetici Bauhausa koja je velitala zanatstvo i ira-
cionalni ekspresionizam, van Doesburg suprotstavlja estetiku De
Stijla koja slavi mas$inu i racionalnu kontrolu stvaralackog pro-
cesa. On predlaze repertoar »gistih« formi, tj. formi rodenih iz
drastiénog redukcionizma: ograniéen broj figura (samo kvadrati
i pravougaonici), tela (samo paralelopipedi) i boja (samo osnov-
ne). Jednom re&ju: poznata morfologija Stijl. | mada je van Does-
burg pobeden (neki kazu ¢ak da je bio ugrozen), uticaj njegovih
ideja na Bauhausu nije promakao. Odjednom u Bauhausu morfo-
logija Stijla postaje stalna tema. Mnogi je zvani&no odbacuju, ali
mnogi joj se i — Gesto isti — potajno dive. Takav je i Gropiusov
stav. U sustini, morfologija Stijl pojednostavila je skretanje pre-
ma racionalizmu, 5to je Gropius i zeleo. Morfologija Stijl trebalo
je da se pretvori u morfologiju Bauhaus. Posle Ittenovog odlaska
odgovornost za ovakvo resenje neée biti poverena van Doesburgu
ve¢ L. Moholy-Nagyju, mladom madarskom konstruktivisti. Ka-
snije ée Gropius priznati ovaj uticaj na praksu Bauhausa objavlju-
Juéi u seriji »Bauhausbiicher (Bauhaus-knjige) knjigu van Does-
burga, Grundbergriffe der neuenen gestaltenden Kunst (Osnovni
pojmovi nove umetnosti oblikovanja, 1925) kao i knjige P. Mon-
driana (1872—1944) Neue Gestaltung (Novo oblikovanje, 1925) i
J. J. P. Ouda (J. J. P. Ud, 1888—1964) Holléndische Architektur



(1926). Drugacije se ne moze objasniti, i pored van Doesburgoveg
suprotnog tumacenja, smisao Gropuisovog gesta da na prvu iz-
lozbu Bauhausa u Vajmaru (juli-septembar 1923.) pozove dva pred-
stavnika Stijla: J. J. P. Ouda i G. Th. Rietvelda (Gerit Tomas Rit-
veld, 1888—1963).

Uticaj De Stijla ne primecuje se samo apstraktnio na planu
izbora formi, nego i sasvim konkretno, na planu projektovanja
predmeta. Cak je i glavni istoricar Bauhausa H. M. Wingler, po-
znat po svom negativnom odredenju istorijske uloge van Does-
burga, bio primoran da prizna da su Bauhaus namestaj (i grafika)
neposredno inspirisani ranijim 'arhetipovima' De Stijla (vid. Win-
gler, 1966). Nema sumnje da je stolica M. Breuera (1902), pro-
jektovana u Bauhausu 1922., neposredno inspirisana Rietveldo-
vom iz 1919. godine. Isto se se moze tvrditi i za pisaéi sto E.
Dieckemena (E. Dikeman) iz 1924. koji imitira Rietveldov sto iz
1919, kao 8to Gropiusova »viseéa lampa« iz 1923. sledi princip
Rietveldove iz 1920. godine (vid. Brown, 1928). | u rekonstrukciji
Stadttheatera u Jeni (1922—1923), koju su obavili Gropius i A.
Meyer, »forma i boja enterijera nagovestavaju uticaj pokreta De
Stijl (Lindahl, 1959). Nista manje nije izvestan ni uticaj De Stijla
na grafiku i na projekte za izlozbenu opremu: dovoljno je setiti
se korica Bauhausbuchera (1925—1930) Moholy-Nagyja, tandova
i kioska (1924) H. Bayera (H. Bajer, 1900— ). Naravno, gra-
fika Bauhausa rezultat je slozenog procesa i, pored uticaja De
Stijla, zapazaju se drugi kao §to je uticaj ruskog i madarskog
kosntruktivizma, naroéito preko Moholy-Nagyja.

Videli smo da odmah posle Ittenovog odlaska morfologija
Bauhausa nastoji da se poistoveti sa morfologijom De Stijla §to
se ispoljava kroz neposredan i eksplicitan uticaj odredenih pred-
meta Stijl na odredene predmete Bauhaus. Na primer, ve¢ nave-
dena slicnost Rietveld-Beuer, Rietveld-Dieckmann, Rietveld-Gro-
pius. Ali kasnije, stvari se menjaju: put asimilovanja formi po-
staje sve finiji. Uostalom, Bauhaus veé pocetkom 1923. godine
pocinje da stvara predmete — pre svega aparate za elektriéno
osvetljenje izasle iz radionice metala pod didaktickom nadlezno-
§¢u Moholy-Nagyija i tehnickim nacrtom Ch. Della (S. Dil) — koji
pokazuju vrhunsku samostalnost forme za razliku od onih isto-
vremeno nastalih u stolarskoj i keramigarskoj radionici, tkacnici
i radionici za slikanje na staklu. Posle prve lampe koju je dizaj-
nirao K. Jucker (K. Dzaker) 1923., »sli¢nije dinosaurusu — ko-
mentarise Moholy-Nagy — nego funkcionalnom predmetu« (Mo-
holy-Nagy, 1938), kroz nekoliko meseci izrada pokazuje iznena-
dujuce rezultate. Isti onaj Jacker zajedno sa A. Wagenfeldom
(A. Vagenfeld, 1900— ) stvara jednu od najjednostavnijih ti-
pologija industrijskog dizajna Bauhausa: »stona lampa« sa abazu-
rom od opal-stakla (1923—1924). Kasnije ¢e M. Brandt (1923—

) odigrati vaznu ulogu u stvaranju drugih tipova lampi. U
stvari, od 1926. do 1933. godine Brandt je bio usmeren na pro-
izvodnju raznovrsnih modela koji postaju arhetipovi takozvanog
»Bauhaus stila«: »lampa noénog ormari¢a Kamden« (1927) i »lam-
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pa-kugla« (1926 i 1927—1928). Na planu namestaja, prvi znacajan
i originalan doprinos Bauh. predstavija stolica »Wassily« od
izvijenih i niklovanih Gelicnih cevi (1925), koju je M. Breuer ra-
dio privatno — tj. ne u radionicama Bauhausa. Poéev od ovog
modela primeéuje se u Bauhausu — i ne samo u Bauhausu —
teinja da se za stolicu pronalaze stalno nova konstruktivna re-
senja linearnog tipa. U tom duhu Breuer dizajnira druge stolice
od izvijenih &eliénih Sipki. M. Stam (1899— ) i Mies van der
Rohe takode donose nova resenja. Vecina ovih modela proizvo-
diée se od 1927. u firmi Thonet. | to ne slu¢ajno: izmedu linear-
nosti iskrivljenog drveta i linearnosti izvijenih cevi veza je oci-
gledna. U stvari, pitanje posrednog i neposrednog uticaja name-
Staja Michael Thoneta (M. Tone, 1796—1871) i njegovog sina Au-
gustea na reSavanje modela stolice dvadesetih i tridesetih go-
dina ve¢ je toliko puta isticano (vid. Portoghesi, 1964; Santoro,
1966; Mang, 1971; Rubino, 1973; Massobrio i Portoghesi, 1964).

U februaru 1928. Gropius daje ostavku u Bauhausu. Sa njim
odlaze Moholy-Nagy, Bayer i Breuer. Na predlog Gropiusa H.
Meyer koji je godinu dana ranije poéeo da vodi novu sekciju ar-
hitekture biva imenovan za direktora. Tako se zavr3ava jedna faza
i zapotinje druga.

Gropius je 1928. izumeo parolu »Umetnost i tehnika, novo je-
dinstvoe. Bila je to u sutini nova verzija Behrensovih teza sadr-
zanih u tekstu o kome je vec bilo reci, Kunst und Technik iz 1910.
godine, uz jedan dodatak koji je nedostajao kod Behrensa: pri-
hvatanje samostalne esteti¢nosti masine. Zasto se Gropius, po-
sle mnogo oklevanja i odbacivanja, odluguje da prihvati »meha-
nicku estetiku« van Doesburga? lako je bio svestan opasnosti
koju je uostalom &esto i isticao, Gropius se prilagodava forma-
lizmu neoplasticizma. Ili bolje regeno, prilagodava se formalizmu
neoplasticizma koji su razradili konstruktivisti. Tako novi kriteri-
jum komponovanja forme inspirisane tehnikom poéinje da zame-
njuje onu prethodnu nadahnutu zanatstvom. Ponovo se javila, u
novom ruhu, stara akademska ideja kompozicije. Nakon njegovog
kratkotrajnog pristupanja »novembristima«, Gropius se vraca
svojoj ranijoj kulturnoj tradiciji koja je u sustini bila »ne-politi-
¢kae«. To $to ga novi formalizam, pravo reéeno, nije odusevljavao,
barem doprinosi kulturnom opravdanju njegovog neangaZovanja:
tehnitko-estetska kompozicija nice iz surogata novog drustvenog
i politickog sastava sveta. »Gropiusov tehnicizam moze Gak da
se tumaci kao »ne-politican« — primeéuje Argan — u onom smi-
slu u kome Zzeli da resi — ili pak da izbegne — kroz jasnu dru-
Stvenu funkcionalnost svaku ideolosku suprotnost: drugi motiv
odnosi se na stav Manna i onih nemackih intelektualaca koji
Predlgiu odvajanje od politicke nadleznosti kao uslova njihove
angazovanosti’ na kulturnom planu« (Argan, 1951, str. 19).

Meyer unosi u Bauhaus duh $vajcarskog &asopisa »ABC —
Beitrage zum Bauten« (ABC — Prilozi za izgradnju, 1924—1928)
koji ureduje H. Schmidt (1893—1972), R. Roth (1893— )i M.
Stam koji je bio &lan redakcije od 1925. godine. ABC predstavlja




tehnicko-produktivisticki funkcionalizam, suprotnost tehnigko-for-
malistickom funkcionalizmu koji vlada u Bauhausu posle 1923.
godine. O Meyerovoj koncepciji pre njegovog dolaska u Vajmar
svedode dva dokumenta: monografski broj ABC (1926, 2) koji je
posvecen apstraktnoj umetnosti i ¢lanak Die neue Welt (Novi
svet), objavljen u Casopisu Das Werk (Delo, 1926). Posebno se
u ovom poslednjem primecuje uticaj ideja koje su tih godina po-
drzavali Schmidt i Stam: funkcionalizam koji se zasnivao u su-
tini na velianju produktivnosti, antiesteticizma, realizma, ko-
lektivizma i materijalizma«. Histeriéno kolebanje primenjene
umetnosti — tvrdi Meyer — poslovicno je. Nije se polazilo od
klasi¢nih pretpostavki ni od zbrke umetnickih pojmova, ni od
ukljucivanja primenjene umetnosti; umesto toga postoje svedo-
Canstva 0 novoj eposi: sajmovi uzoraka, standardna roba. Sve
ove stvari proizvod su formule: funkcija ekonomija. To nisu umet-
nicka dela. Umetnost je kompozicija, cilj je funkcija. Ideja kom-
pozicije luckog pristanista izgleda nam apsurdna, a 3ta tek reci
o kompoziciji urbanistickog plana, ili jednog stana? Izgradnja je
tehnicki a ne esteticki proces, pa ideja o funkcionalnosti neke
kuée jeste u suprotnosti sa umetnigkim komponovanjem« (Meyer,
1926, str. 92).

Ovo je anti-umetnicka pozicija koja sigurno nosi pecat ruskog
konstruktivizma a ne dadaizma. Bez sumnje, Meyer u ovome sledi
primer Stama koji je po svojim kontaktima sa El Lisickim (1890—
1941) prihvatio poziciju veoma sli¢nu onoj koju su Rusi podrza-
vali, o »smrti umetnosti« (vidi Gray, 1962; Kraiski, 1968; Quilici,
1969; Dal Co, 1969). Za Meyera kao i za Stama, uopsSteno govo-
reéi, umetnost — ukljuéujuéi umetnost koja pretpostavlja masin-
sku estetiku — podrazumeva dolazak drustvene kulture oslobo-
dene burzoaskih navika proslosti. »Svaka umetnost — pise
Meyer u Gasopisu Bauhaus, preuzimajuci argumenti Die neue
Welta — jeste kompozicija i zbog toga je neadekvatna. Svaki Zi-
vot je funkcija i zbog toga nije umetnost(... Gradnja nije umet-
nigki proces« (Meyer, 1928, str. 94). Cim je imenovan za dlrek!‘o-
ra, Meyrov stav postaje otvoreno suprotan postavkama do kojih
je drzao njegov prethodnih i to uglavnom oko onoga Sto se od-
nosilo na jedinstvo umetnosti i tehnike. Isto tako, ocl‘gledno jei
njegovo gadenje prema stilu Bauhaus. Za Meyera stil Bauhaus,
&ije je postojanje, pravo receno, Gropius pduvek negirao (vid.
Gropius, 1955), nije nista drugo do formalizam.

U gorkom i zajedljivom pismu gradonacelniku Desaua Hesseu.
povodom njegovog iskljucivanja sa polozaja direktora, Meye‘r
opisuje slede¢im recima duh koji je tada vladao u B..?yhayst'l‘
»Rodoskrvne teorije sprecavale su svaki pristup figuraciji koja je
bila okrenuta zivotnim potrebama; kocka je bila kec u igri na kar-
tama, a njene strane bile su Zute, crvene, plave, bele, sive i crne.
Ova Bauhaus kocka deci je davana kao igracka, a snobovima
Bauhausa da bi se zabavljali u svojim eksperimentima. Kvadrat
je bio crven. Krug plav. Trougao 2ut. Sedelo se i spavalo na obo-
jenoj geometriji namestaja(...). Tako sam se na$ao u tragiko-
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miénoj situaciji: u svojstvu direktora Bauhausa borio sam se pro-
tiv stila Bauhausa« (Meyer, 1930, str. 102).

Nema sumnje da je Meyerovo udaljavanje od Bauhausa bilo
rezultat zamrsene intrige desniéara koji su nastojali da neutra-
lisu moguéu politizaciju Bauhausa ulevo kroz delo njegovog di-
rektora. Ali, »politicko« objasnjenje nije dovoljno. Da bismo do-
§li do potpunijeg razjasnjenja potrebno je vratiti se na manje
sporedne motivacije, ali zato ne i manje odluéujuée. Aludiramo
na cik-cak putanju kapitalizma, pre svega evropskog, naspram za-
hteva za racionalizacijom i tipizacijom Fordovog proizvodnog pro-
grama. Jasno je da je stil Bauhaus bio jedan od najozbiljnijih po-
kusaja pruzanja planskog odgovora na ovakve zahteve. Nesreca
je §to je ovaj odgovor dosao sa zaka$njenjem. Naravno, Gropius
je imao pravo kada je 1923. godine zamisljao novi produktivisticki
program u Nemackoj, mada nije mogao da predvidi da ¢e nov za-
mah biti tako kratkog veka. Kada stil Bauhaus dobija svoje ko-
natno obelezje, oko 1927. godine, produktivisticki program veé
pocinje da pokazuje svoju slabost a nemacki kapitalizam preuzi-
ma jednu novu strategiju. Pred ovom zabrinjavajuéom budnoséu
predstavnici racionalizma reaguju na dva nacina: ili nastavljaju
da uporno brane formalne stilove koje je Gropius razradio u Bau-
hausu, ili ih u celini odbacuju u korist druge alternative, krajnjeg
produktivizma. Takva je Meyerova pozicija: 'bezanje napred’.
Produktivizam koji je do ovog momenta bio samo strategija »kul-
turne revolucije« Meyer ponovo predlaze kao strategiju radikalne
promene svakodnevnog Zivota. Ali i Meyer ovo smislja sa zaka-
Snjenjem: pokusaj je bio veé napravljen u Sovjetskom Savezu
odmah posle revolucije, tj. u mnogo povoljnijim uslovima nego
Sto su bili u Nemackoj 1928.,— i propao je. Meyer je, kao i ruski
konstruktivisti, bio Zrtva »starog sna evropskog intelektualca: vi-
deti sebe kao 'moralnog’ vodica klasne organizacije« (Tafuri,
1971, str. 72).

Od 1930. do 1933. Mies van der Rohe bice direktor Bauhausa
umesto Meyera: sa stanovista industrijskog dizajna re¢ je o pe-
riodu izuzetno oskudnom u teorijskim i praktiénim doprinosima.
Polazeéi od 1933. — godine definitivnog zatvaranja instituta i do-
laska nacizma — glavne li¢nosti Bauhausa napustaju Nemacku:
Albers (SAD, 1933), Kandinsky (Francuska, 1933), Klee (Svajcar-
ska, 1933), Gropius (Engleska, 1934 i SAD, 1938), Moholy-Nagy
(Engleska, 1934 i SAD, 1937), Breuer (Engleska, 1935 i SAD,
1937), Feininger (SAD, 1936), Bayer (SAD, 1938), Hilbersheimer
(SAD, 1938), Mies Van der Rohe (SAD, 1938), Peterhans (SAD,
1939). Uporedo sa raseljavanjem zapoginje i proces stvaranja mi-
ta o Bauhausu. Stvara se legenda o Bauhausu koja se poistove-
Cuje iskljuéivo sa periodom 1923—1928, Gropiusovom erom: Bau-
haus stila Bauhaus. Ostalo ne postoji, ili skoro ne postoji. Vita-
listicko-ekspresionisticki period Johanesa Ittena 'prekriven je gu-
stim oblacima’; Meyerov period produktivistitkog vitalizma sa-
svim je izbrisan.

Tako tridesetih godina poéinje da se ocrtava panorama indu-
strijskog dizajna prema dva suprotna pola: sa jedne strane styling



(stilizacija) koji podrzava kapitalizam americkih monopola, i s
druge, legendarni Bauhaus stil koji su negovali protagonisti §to
su emigrirali u Sjedinjene Drzave kao i grupa amerigkih kriticara
i istoricara.

Vremenom ¢e se ova suprotnost zaostriti; posebno posle iz-
lozbe Bauhausa, 1938. u Muzeju moderne umetnosti u Njujorku.
Bauhaus, za kega su mnogi verovali da je okonéan, pa &ak i pro-
masen poku$aj, ponovo postaje aktuelan. A. H. Barr (1938) u
uvodu knjige kataloga povodom toga pise: »Bauhaus nije mtrav,
Zivi i razvija se preko ljudi koji su ga stvorili, docenata i stude-
nata, preko njihovih ostvarenja, &lanaka, nacela, njihove filozo-
fije umetnosti i obrazovanja« (Barr, 1938).

Treba ipak da kazemo da je izlozba u Njujorku, s obzirom da
je bila iskljugivo posveéena ilustrovanju Gropiusovog doba
(1919—1928), tek delimiéno predstavila Bauhaus. Drugim reéima,
nije se priznavao »celokupan Zivot« Bauhausa i njegov razvoj,
kao Sto kaze Barr, nego samo jedan njegov deo. Iz ovakvog deli-
micnog predstavljanja proizila je idealizovana slika Bauhausa:
udruzenje umetnika-predavaga koji u apsolutnoj slozi i u skladu
sa novom didaktikom i novim, jedinim pravim nacinom, projek-
tuju predmet za upotrebu. Ovakva verzija Bauhausa izvrsila je
snazan uticdj na struju americke kulture sto je tridesetih gddina
tragala za stylingom koji bi bio trajniji od tada veoma rasirene
art déco (dekorativne umetnosti) francuskog porekla. U ovakvim
okolnostima poéinje u Sjedinjenim Drzavama da se $iri ideja da
neki predmeti industrijski proizvedeni mogu biti shvaceni kao
good design (dobar-uspeo dizajn), tj. predmeti koji zbog svog izu-
zetnog kvaliteta zasluzuju da se smatraju primercima.

Naravno, ideja se ne §iri jedino preko izlozbe Bauhausa. U
Sjedinjenim Drzavama odrzana je jos jedna manifestacija koja je
nekoliko godina ranije veoma doprinela razvoju ideje o good de-
signu: izlozba Machine art (Umetnost masine, 1934), koju je or-
ganizovao Ph. Johnson (F. Dzonson) u onom istom Muzeju mo-
derne umetnosti u Njujorku. U knjizi-katalogu, aludirajuéi na izlo-
Zene predmete, Johnson govori o »korisnim predmetima(. . .) oda-
branim zbog njihovog estetskog kvaliteta«. Takode i zbog toga
3to je re¢ o conscious designu (svesnom dizajnu) u suprotnosti
sa stylingom (kao i sa streamlining-aerodinamiénom jinijom). Na
izlozbi je prikazan masinski alat, sastavni delovi masina, naucni
instrumenti, predmeti za domacu upotrebu, namestaj (medu nji-
ma Breuerova stolica i klupa). Barr u predgovoru ovom istom ka-
talogu-knjizi opisuje ono $to je, po njemu, »lepota umetnosti ma-
Sine«. Re¢ je o tekstu u kome preovladuju citati Platona i Tome
Akvinskog, ali koji veoma dobro izrazava u kojim okolnostima je
bila prihvaéena alternativa stylinga. »Lepota umetnosti masine —
kaze Barr — delimiéno je apstraktna lepota pravih linija i kru-
gova preobrazena u povrsine i tela opipljiva uz pomo¢ pribora
kao sto su strugovi, lenjiri, uglomeri(...). Masine, sa vizuelnog
stanovista, predstavljaju praktiénu primenu geometrije«. 00913-
dno, ova estetika masine ima mnogo zajednickog sa »mehanié-
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kom estetikome« koju je 1921. predloZio van Doesburg | koja je,
sto smo veé videli, imala odluéujuéi uticaj na nastavak takozva-
nog Bauhaus stila. U stvari: good design i stil Bauhaus imaju
istu osnovu.

Cetrdesetih godina razvija se koncepcija gute Form (vid. Bill,
1949), koja je evropski ekvivalent — a delimi&no i Svajcarski,
iako u skandinavskim zemljama postoje slicne varijante — ame-
rickom good designu. Glavni predstavnik je M. Bill (Maks Bil,
1908— ). lako je bio uéenik Bauhausa od 1927. do 1929., tj. u
prelaznom periodu izmedu Gropiusove i Meyerove uprave, Bill
pada pod sve snazniji uticaj estetsko-formalne, a ne produktivi-
sticko-formalisticke struje. Medu svim uéenicima Bauhausa u
stvari je Bill bio licnost koja je umela da sa teorijskog i sa prak-
tiénog stanovista dovede ovu orijentaciju do krajnjih konsekven-
ci. »Forma — pise Bill — jeste ono §to susre¢emo u prostoru.
Ali kada éujemo reé forma ili razmisljamo o pojmu forma, ona za
nas znadi vise od onoga 3to postoji sluajno. U polazu, mi pojmu
forma pripisujemo odredeni kvalitet(...). Kada govorimo o for-
mama u prirodi, mislimo na one izuzetno vredne« (Bill, 1952, str.
7). Billova pozicija o stylingu je jasna: sNasuprot proizvodnim
dobrima, danas su potrosacka dobra vise pod uticajem mode.
Opseg stylinga se §irio dok u njega nisu ukljueni i namestaj i
automobili. Potro$nja je brza. Tako se automatski zloupotrebljava
forma i postaje faktor porasta prodaje. Ovaj opasni razvoj oéi-
gledan je u stilu streamlininga koji danas zauzima mesto koje je
nekada pripadalo ornamentu. Ako se danas iz estetskih razloga
ponovo zahtevaju lepe forme (ne zelimo da budemo pogresno
shvaceni), uvek je re¢ o formama vezanim za kvalitet i za funk-
ciju predmeta. Re& je o ‘pravim’ formama, a ne o formama izmi-
§ljenim radi povecanja prodaje proizvoda usled promenljivog na-
€ina odevanja koji sugerira moda« (isto, str. 46). Cesto se isticao
implicitni formalizam Billove gute Form — i kritika je, po mnogo
¢emu, bila na svom mestu. Ipak treba priznati da pitanje forma-
lizma danas ne moze biti postavijeno na isti naéin kao sto je
Meyer to radio od 1928. do 1929. godine. Dolazak stylinga zapra-
vo radikalno menja problematiku industrijskog dizajna i ¢ak, kon-
sekventno tome, menja i vrednovanje formalizma. Nema sumnje,
gute Form se posle drugog svetskog rata javlja kao jedini stav
koji se suprotstavlja gotovo apsolutnoj prevlasti stylinga. Ovu za-
slugu treba pripisati Billu.

Pa ipak, Billova koncepcija treba da se ispita i u odnosu na
razvoj evropskog industrijskog dizajna pedesetih i 3ezdesetih go-
dina, pre svega u odnosu na Hochschule fiir Gesteltung (Visoka
Skola za oblikovanje) u Ulmu (Savezna Republika Nemacka), Giji
je su-osnivag bio Bill zajedno sa 1. Schollom (1. $ol, 1920— )i
0 A_icherom (O. Ajher, 1922— ). njenim prvim rektorom. Ovaj
institut, koji je Gropius zvaniéno otvorio 1955. godine, nastojao je
da ponovo uspostavi tradiciju Bauhausa prekinutu nacizmom 1933.
»8kola — tvrdio je Bill — jeste nastavak Bauhausa (Vajmar-De-



sau-Berlin). Novi zadaci pridolaze: oni pre dvadeset i trideset
godina nisu smatrani toliko vaznim kao danas« (isto, str. 166).

Ali, 3ta je stvarno za Billa znacila Hochschule fiir Gestaltung
koja je zamiSljena kao nastavak Bauhausa? | jos, koji su to bili
»novi zadaci« koji je trebalo, da tako kazem, istorijski da oprav-
daju nastavak Bauhausa? Mada Bill nije bio tako eksplicitan u
svojim spisima povodom ovoga, poznato je da je zeleo jednu
Hochschule fiir Gestaltung koja bi bila u stanju da razvija i ne-
guje, sa svim novinama, esteticko-formalnu orijentaciju Bauhausa.

Ve¢ smo videli da je ova orijentacija pokazivala velike slabo-
sti da bi sama po sebi &inila vodeéu snagu novog instituta. Isto
to se moze reci i za didaktiku Bauhausa kao i za organizacionu
strukturu koja iz nje proizlazi. U Hochschule fir Gestaltung tih
godina se postavlja kao princip teza o nastavljanju, ali odbija se
da se to shvati kao puka restauracija. Ovaj zahtev ipak otkriva
jednu dosta neobicnu i paradoksalnu situaciju: veé¢ funkcionise
izuzetna gradevina sa aulama, laboratorijama i savrseno opremlje-
nim radionicama, ve¢ postoji prva grupa docenata i studenata i
tada se uvida da vrednost izabranog modela — Bauhaus — jo$
uvek nije potvrdena. Dvosmislenost takve situacije dovodi do
uzajamne netrpeljivosti izmedu njenih pripadnika. Tako se radaju
prve suprotnosti izmedu Billa i mladih kolega: O. Aichera i H.
Gugelota (H. Gigelo, 1920—1965), T. Maldonada (1922— )i W,
Zeischegga (V. Cajseg, 1917— ). 1z mnogih razloga, a medu
njima nisu nevazne ni karakteroloske razlike, ove suprotnosti ubr-
20 postaju neotklonjive, sve dok 1956. godine Bill ne bude pri-
moran da napusti duznost rektora.

Koje su posledice Billovog odlaska na razvoj Hochschule Iyr
Gestaltung narednih deset godina? Jedna ¢injenica je barem ja-
sna: Billov cdlazak nije doveo do promene »u bloku« postavki
koje je on zapogeo u Hochschule fir Gestaltung. Promene se do-
godila, i to znacajna, ali na specifiénom planu — onom koji pri-
pada vaspitnoj doktrini i njenom odgovaraju¢em didakti¢kom i or-
ganizacionom redavanju. Sustinski se menja plan studija koji ima
odraza u novom konceptu nauénih i tehnickih disciplina. Menja
se didakticka postavka -»osnovnog kursa« — nastoji se da se
svede na minimum prisustvo elemenata aktivizma.Alntumlonlzma
i formalizma, nasledenih od propedeuticke didaktike Bauhausa.
Na kraju, menja se program sekcije za industrijsko oblikovanje
koji se konaéno usmerava na proucavanje i produbljivanje meto-
dologije projektovanja. Ono 3to ¢e kasnije biti nazvano -Ulrn-kon-
ceptome | §to Ge imati snazan uticaj na sve Skole industrijskog
dizajna u svetu, proizlazi upravo iz ove promene. i

Ali, ako na pedagoskom planu ogigledno postoji vreme -pre«
i »posleau Billa,pne r?)oie se isto reci i za prolzvode“kole ¢e do-
centi Hochschule fir Gestaltung, ponekad u saradnji sa studen-
tima i asistentima, projektovati za industriju. APotrebno je priznati
da ovi proizvodi uglavnom sasviondgov‘araJu k0n§eDCIJlA fmeQ
proizvoda &ijem je odredenju doprineo Bill sa svojim SP'SAma !
svojim delom i &iji koreni, kao S§to smo vec istakli, treba da se

51



traze u esteticko-formalnoj orijentaciji Bauhausa. Pedesetih go-
dina docenti Hochschule fir Gestaltung Gugelot i Aicher daju
odluéujuéi doprinos u postavljanju linije proizvoda firme Braun u
Frankfurtu. Iz toga ée se razviti takozvani sstil Braun«, pojava od
velikog znagaja za nasu temu. Dok je »stil Olivetti« stalno trazio
jedinstvo u raznolikosti. »stil Braun« je primer traganja za jedin-
stvom u jedinstvu. Po nasem misljenju, ne postoji slican primer
u celokupnoj savremenoj industriji. Ali upravo zbog toga »stil
Braune« sacinjava ¢udesni primerak koncepcije gute Form, kao al-
ternative stylingu. Po Billu, oCigledno je da gute Form, kao &in
razmimoilazenja sa industrijom, postaje &in usaglasavanja sa
njom, pretvarajuci se u »stil Braun«. Nemacki neokapitalizam iz-
vrio je u ovom slu€aju veoma domisljatu operaciju: prihvatio je
gute Form. Bilo bi preterano, pa cak i nepravedno, tvrditi da je
»stil Braun«, koji se iz zloupotrebe nazivao i »Ulm-stilome, nesto
sliéno stylingu nemackog neokapitalizma. Ali jedna stvar je si-
gurna: on pokazuje stvarne granice razmimoilaZenja sa gute
Form.

Tomas Maldonado,

Disegno industrigle: un riesame

Definizione Storia Bibliografia,

Feltrineli Economica, Milano, 1976, str. 51—80.
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Marc Le Bot
Umetnost dizajn

»poloza) umetnika naspram tih
predmeta je Zesto zabrinjavajuéi.«
Fernand Léger 1923.

»jedna univerzalna metoda, kako za
umetnost, tako i za industrijsku
proizvodnju.«

Théo Van Doesburg 1928.

lzvesne konfiguracije vidljivog istovremeno dobijaju oblik u po-
drucju estetskih kao i obi¢nih predmeta ili drustvenih mesta.
One se, barem po pravu, odnose na sveukupnost drustvenog pro-
stora i imaju vrednost istorijskih institucija. 1'u jednom i u dru-
gom podrucju se, dakle, sigurno radi o jednom te istom diferen-
ciranom procesu koji ima isti objekat. On je taj koji danas moze
objasniti odnose izmedu umetnosti i dizajna.

Ustanovljavanje jednog poretka vidljivosti kao idealnog mo-
dela i norme perceptivnom ponasanju vrsi se prema postupcima
koji su istovremeno i empirijski i refleksivni. Empirijski aspekt,
bez sumnje, preovladava u proizvodnji prostornih oblika, &iju efi-
kasnost njihovi proizvodaii shvataju samo u jednom relativno
ograni¢enom i ne mnogo konfliktnom polju delovanja. Pred pro-
blemom prostorne organizacije koji se tice samo svakodnevne
prakse &lanova jedne male zajednice — mesta ili predmeta rada,
dokolice, razli¢itih hijerarhijskih i simboli¢kih odnosa — svrhe
i konkretna resenja se shvataju kao posebni, i nedovoljno se raz-
matraju njihove implikacije u globalnom drustvenom sistemu. Re-
fleksivni aspekt postaje ocigledniji svaki put kada se na lestvici
jedne zajednice, u kojoj je vlast podeljena i hijerarhizovana na
razgovetne instance, koje su priznate kao takve, postave analo-
gni problemi. Definisanje svrhovnosti i reenja je tada delo je-
dnog intencionalnog racuna, éisto politickog, jer ima za predmt_at
drustveni sistem u njegovoj sistematskoj dimenziji (i malo je
vazno, uostalom, da li ¢e proizvodaéi oblika, u svojoj svesnoj na-
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meri da budu sistematiéni, pokrenuti, u stvari, jednu nesvesnu
ideologiju objektivnih svrhovnosti). U takvim slugajevima bi se,
dakle, moglo reéi, posto se radi o tome da se opste strukture
vidljivog postave na mesto, da su crtez oblika i nacrt formaliza-
cije jedno te isto. Nacrt i crtez: upravo dvostruki smisao ter-
mina design na engleskom jeziku.

U stvari, istorijski odnosi dizajna i umetnosti (u najuzem smi-
slu ovog termina, onom koji oznacava aktivnost slikara ili skul-
ptora) jasno su pokazali stvarnost jednog takvog raéuna u svim
sluéajevima. Umetnost 20. veka je, u pocetku sa vrlo jasnom po-
lititkom namerom, naginila od dizajna svoj nuzproizvod, iako je
samo ustanovljavanje dizajna kao autonomne discipline preokre-
nulo, glavom nadole, smisao tog cilja. | retrospektivno gledano,
ishod jednog takvog raguna kao i odredenost jedne takve namere
u istoriji oblika igrali su ulogu otkrivaéa svega onog Sto svaki
umetni€ki oblik u sustini implicira u ustanovljavanju drustvenog
prostora. Jer, u industrijskom drustvu 19. veka izbila je iznenada
jedna kontradikcija, ili tacnije, sukob snaga izmedu umetnicke
proizvodnje i proizvodnje obicnih predmeta, a politicka dimenzija
stvari je jasno predoéena upotrebom dvosmislenog termina koji
kaze da svaki crtez, kao opsta struktura oblikovanja izvesnih as-
pekata vidljivog, zaista potiée od jednog politickog nacrta.

Plasti¢ne umetnosti — slikarstvo, skulptura — nisu nikada
stvarno potcenjivale svoju politicku funkciju, jedinstvenu ulogu
koju igraju u normativnoj organizaciji drustvenog prostora, u de-
finisanju hijerarhijskih prostornih odnosa izmedu razligitih instan-
ci jedne zajednice: bilo da se ta funkcija ostvaruje upotrebom
konkretnih modela neposredno primenljivih na materijalni pore-
dak prirodne i urbane okoline, ili, na manje direktan nagin, uspo-
stavljanjem jednog ideoloskog sistema vrednosti prikazivanja.

Srednjovekovni slikar ili skulptor morao je to dobro znati.
Njegovi radovi su zamisljeni sa ciljem da zauzmu mesto u javnim
zdanjima'ili da se realizuju u druStvenim predmetima kao §to su
knjiga, tapiserija, ili neki uobicajeni luksuzni predmeti. Ali, ovaj
odnos umetnosti prema svom drustvenom kontekstu nije. na-
ravno, predstavljao prirodni spoj, jer je ta formalna i istovremeno
simboligka proizvodnja uvek bila podvrgnuta cenzuri klerikalne
ili civilne vlasti; a buduci da su i sami umetnici, u svom ograni-
€enom polju delovanja, namerno nastojali da definisu prostorne
§trukture koje bi bile homologne kosmickom i politickom poretku
izgradenom u sporazumu sa teologijom koja se tada nalazila u
dominantnoj ideoloskoj poziciji. | siikarstvo i skulptura klasiénog
doba su to isto tako dobro znali. Plastiéne umetnosti su od 15.
do 19. veka bile medu najinventivnijim i najefikasnijim pokre-
tackim silama humanisticke ideologije i drustvene logike koje je
Postavljaju na plan vizuelnog: sistematsko redukovanje svih in-
vestiranih vrednosti u vizuelno na jedan jedinstven sistem kvan-



titativnog merenja i opSte ekvivalencije, definisan na osnovu gle-
dista subjekta koji posmatra. Velig¢ina povrsine koju zauzimaju
elementi, jacina svetlosti, kao i kvantitet obojenih pigmenata, od-
reduju se prema perspektivnoj geometriji. | taj opsti sistem jed-
nakosti homologan je, dakle, politickoj ekonomiji. Sto se tice
konkretnih, topografskih implikacija sistema merenja i njenih
raspodela hijerarhijskih vrednosti u oblikovanju prostora pejzaza,
urbanog prostora, prostora svakodnevne individualne prakse, one
su jo$ efektivnije, u onoj meri u kojoj se intelektualna revolucija,
koju je humanisticka kultura ostvarila u domenu umetnosti, sa-
stoji u prenosenju znacenja plastiénog prostora na dozivljeni pro-
stor.

Medutim, nastankom industrijskog drustva vrsi se i istorij-
sko cepanje onih aspekata umetnicke funkcije koji se odnose na
logicko uredenje drustvenog prostora i njegovih simbolickih zna-
Cenja. To cepanje, njegovi uzroci i posledice, mogu se lako od-
rediti u konceptualnom prostoru. Filozofski jezik tokom 19. veka
od prideva »tehniCko« pravi supstantiv. Radi se o tome da se
dopusti jedno posebno poimanje suprotnosti koje se izmedu
umetnosti i tehnike, izmedu proizvodnje estetskih predmeta i
proizvodnje uobigajenih predmeta sve do tada nije postavljalo.
Jer ta distinktivna suprotnost nije prirodna datost niti &isti &in
spoznaje. Ona se ne svodi na bolje shvatanje, prouzrokovano pro-
gresom razuma i druStvene nauke, izvesnih konstitutivnih eleme-
nata i aspekata ljudskog rada kao i njihovih materijalnih uslova.

U istorijskoj realnosti ta pojmovna distinkcija vrsi se u trenutku
kada su umetnost i tehnika konkretno postavljeni unutar dva do-
.mena drustvene prakse koja tezi ka apsolutnom razdvajanju si-
“stema. Tacnije, praktiéno odvajanje dva domena, kao i suprot-
stavljanje dva pojma, predstavlja zajedno konstitutivno elemente
jedne radikalne transformacije ili revolucije drustvenih odnosa:
one koju ekonomska istorija oznaGava imenom »prva industrijska
revolucija«. U svim oblicima koje je ona mogla sukcesivno da
poprimi (»primenjene umetnosti«, »dekorativne umetnosti«, »di-
zajn«), pitanje odnosa umetnosti i tehnike upuéuje na proces po-
dele rada, rastuce apstrakcije i racionalizacije |judske prakse, sto
je kapitalistickom nacinu proizvodnje omogucilo da uévrsti svoj
ekonomski, politicki, ideoloski sistem, progresivno pro8irujuci
zakon produktivnosti na sve sektore prakse.

Druga obelezja tog procesa mogu, naime, da se otkriju u pre-
radenom polju koncepata, i ona omogucavaju da se precizira smi-
sao te suprotnosti izmedu umetnosti i tehnike u okviru jegnog
novog oblika podele rada. Do prve industrijske revolucije, tj. do
18. veka, termin »tehnicko« kvalifikuje postupke »mehanickih
umetnosti«. U trenutku kada postaje supstantiv, njegovo seman-
ticko pomicanje oznagava prakticnu primenu nquka. Aktivnosti
promene materije, koje manje ili vise slozene instrumente do-
vode u zavisnost od jednog teorijskog znanja, postavljaju se u
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vezu koja je, u krajnjoj analizi, u domenu imaginarnih oblika reci-
proéno iskljuéujuéa sa invencijom. U isto vreme plastiéne umet-
nosti, naime, dobijaju naziv »lepih umetnosti« koji ponistava vrlo
staru i zivahnu distinkciju izmedu »mehanickihe« i »slobodnih
umetnosti«. Taj naziv zadrzava ideju o umetnosti plasticara kao
manuelnom radu koji transformiSe izvesne materijale kao 3to gu:
obojene mase, drvo, kamen, metal. Medutim, on usmerava tu ak-
tivnost na istraZivanje — ne korisnosti, ve¢ lepote — i pokazuje
da se materijalnost i tehnitke osobine tog rada brisu pred njego-
vom potpuno idealnom svrhovnoséu.

Na taj nadin sva ta pomeranja smisla, kao i pojmovne igre,
otkrivaju jednu odluujuéu drustvenu realnost: industrijsko dru-
Stvo tezi da apsolutno razdvoji praktiéne zadatke izvr3enja (ma-
nuelne ili instrumentalne tehnike) i zadatke koncipiranja (nauka
i umetnost kao &iste &injenice kulture). Ta &injenica civilizacije
koja, 8to se tie umetnike prakse i onog u ¢emu se ona razli-
kuje od nauéne i tehnike prakse, svedoéi, izmedu ostalog, o je-
dnoj vrsti redukcije ili osiromasenja, kao i o njenom odbacivanju
na margine drustva. Dok nauka postaje istovremeno instrument,
i alibi sistema i njegove tehni¢ke organizacije rada, umetnost
gubi svoje stare moguénosti intervencije u proizvodnji. Ona vise
nije ni proizvoda¢ drustvenih predmeta niti proizvodaé zanatskih
modela. Ona takode okon&ava svoje veze sa spoznajom koje su
utemeljili slikari geometri i anatomi renesanse. Zna se, uosta-
lom, kako je umetnost 19. veka protestvovala — graniceci se sko-
ro otvoreno sa ludilom — protiv te monstruozne dihotomije koja
je odvajala rad od nekih ljudskih svrhovnosti, stavljajué¢i ga pod
zavisnost jedne istovremeno nauéne i tehnolo3ke racionalnosti,
u &ijem razvitku joj je ista instrumentalnost masine oduzimala
svaku mogucénost zahvata, i koja ju je takode odvajala od, toboze
&iste i samodovoljne umetnicke kulture, te prema tome od te kul-
ture &inila diskriminatornu privilegiju, ideoloski instrument dr-
Zavne vlasti kao i znak pripadnosti vladajuéoj klasi. Jer u takvim
uslovima se i sama umetnost, kao naéin drustvenog rada, negira
i iskljuuje iz odgovornih instanci — naravno, na jedan sasvim
drugi nagin — isto kao i proleter: umetnost je sada samo orna-
ment bogatstva i moéi, jedan od znakova njihovih privilegija, dok
istovremeno njeni proizvodi ulaze u promet ne samo privatnog
vlasnistva, veé i trgovackih spekulacija.

U obrnutoj istorijskoj perspektivi koja pokreée pitanje razma-
tranja postojanja dizajna danas, pokreti primenjenih umetnosti —
sa ideologijom i praksom neke vrste neo-zanatstva — bili su ti
koji su najpre postavili pitanje pomirenja umetnosti i industrij-
skog rada. U stvari, jedino ¢e dizajn uspeti globalno da savlada
tu protivregnost — ali samo na planu ideologije — kada bude
postao sposoban, ve¢ od Bauhausa, &ak De Stijla Ili sovjetskih
»produktivista« dvadesetih godina, da pruzi kvantificirane norme



za uredenje totaliteta drutvenog prostora: od obinih predmeta
do urbanizma, ukljuéujuéi i prikazivanje ponasanja ljudskog tela.
On ée to, uostalom, uginiti tek kada ekspanzionisticka logika in-
dustrijskog kapitalizma bude zazelela da njeni sopstveni proiz-
vodi budu ponovo prihvaéeni u svojstvu jedne nove kulture pove-
zane sa tehnologijom, one koja, naime, pretenduje na to da defi-
nide dizajn. Medutim, ta strategija, uvek aktuelna u dizajnu, ni-
kada nije stvarno imala za cilj da izmiri »lepo i korisnoe, kao §to
se to govorilo oko 1900. godine. Razligite funkcionalisti¢ke teo-
rije dizajna koje se od pocetka 19. veka neprestano smenjuju i
obnavljaju — bile su zapravo samo ideologije koje su nastojale
da na prirodi (funkcije i potrebe) temelje zahteve sistema vred-
nosti razmene i profita. Nikada se nije radilo ni o tome da se,
pod velom lepote, dozvoli da industrijski proizvodi posluze u cilju
simbolicke razmene medu ¢lanovima drustvenog tela. Namecuéi
proizvodnoj normalizaciji rada masku kulture i funkcionaine ra-
cionalnosti, strategija nije tezila ni¢em drugom do ubrzanju same
te proizvodnje, uvodeéi industrijske proizvode u ritmove mode i
spotrodnje«.

Izgleda da su pojmovi i vrsta pitanja na osnovu kojih dizajn
danas sudi o suprotnosti i moguéem pomirenju proizvodnje estet-
skih i industrijskih predmeta prvo bili razradeni i formulisani u
onom sektoru umetnicke prakse koji se od 1910. godine naziva
umetno$cu avangarde. Te nove formulacije su gotovo istovreme-
no predloZili i neki kubisticki slikari u Francuskoj, italijanski fu-
turizam; ruski, zatim sovjetski konstruktivisti, plastiari okupljeni
oko De Stijla, kao i, na jedan negativan nagin, Dada. Nije bezna-
&ajna &injenica da dizajn, kao ideologija i kao praksa, ima jedno
takvo poreklo. Ovakvo poreklo nas navodi da se zapitamo da li
je dizajn stvarno preuzeo onu problematiku koju je definisala pr-
va avangarda 1910—1920-tih godina — barem u izvesnim svojim
aspektima — i da |li ta problematika i danas ostaje odlugujuca.

Jer danas ponovo u tom istom suzenom polju umetnosti avan-
garde, u svim tim oblicima zvanim tehnoloskim, umetnost i di-
zajn uspostavljaju medusobno tako bliske odnose da se moze
&initi da se njihovi proizvodi — oni granicni, u kategoriji drangu-
lija — poklapaju. lzgleda kao da je dojuEeradnja avangarda po-
stavila tako radikalna pitanja koja se ticu oblikovne prakse i onog
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sto implicira drustveni smisao i razmenu, da danas dominantna
ideologija mora uporno da nastoji da se pridrzava, kao neke od-
luGujuée strategijske tacke, tog sektora umetnosti koji se naziva
avangardom. Ali, mozda bi se isto tako moglo reci, i bila bi to
ista stvar, da je avangarda u prvi mah uspostavila ambivalentan
odnos prema industrijskom drustvu, da se ve¢ od pocetka poka-
zala dvostranom: kao radikalna kritika sistema jer je prvobitni
izbor akademske kulturne politike iskljuéivao umetnost iz pro-
izvodnih aktivnosti; i kao ona koja Suruje sa sistemom da bi se
ponovo u sistem ukljuéila umetnicka proizvodnja. Usled te prvo-
bitne ambivalencije avangardna umetnost predstavlja neku vrstu
évorne tacke u kojoj se uvek iznova presecaju sve protivreénosti
§to se i dalje javljaju u naginu stvaranja oblika.

Akademska tradicija je, dakle, imajuci u vidu apsolutno odva-
janje kulture i rada, preuzela jednu romantiénu koncepciju umet-
nosti kao privilegovanog domena ili mirovne zone u odnosu na
celinu delatnosti industrijskog drustva. Tagnije, ona je predstav-
ljala jednu izokrenutu sliku objektivne logike stvari, po kojoj je
izgledalo da je inicijativa za povlagenje u sebe (»umetnost radi
umetnosti«), kao i neka vrsta ostrakizma u odnosu na aktivnosti
i proizvode industrije, potekla od same umetnosti. Moze se reci
da su se u toj konjukturi prvi akteri i teoretiGari avangarde poka-
zali revolucionarnim -— naravno, na razliGite, ponekad suprotne
nacine — u pogledu kulture i politike. Svi su oni zeleli da pomire
umetnost i moderan Zzivot u onim aspektima koje su industrija i
tehnologija na spektzkularan nadin i na njihove oéi transformi-
sale. Oni su to uéinili sa namerom da promovisu ili &ak, govoreci
jezikom ruske avangarde, da na neki naéin oslobode proizvodne
snage, misleci da to kao umetnici-proizvodaci oblika mogu uéi-
niti. Ma kakve da su bile perspektive njihove dugoroéne kulturne
politike, svi su oni Zeleli jedno snaznije dru$tvo koje bi umelo
bolje da gospocari svojom sudbinom — najéesce &ak jedno ega-
litarno, ako ne i socijalisticko drustvo. Ovde ve¢ nalazimo
osnovne crte uvek aktuelne ideologije dizajna. Ali ono §to prvu
avangardu posebno karakterise i $to je surovo otcepljuje od mit-
skih referenci slikarske tradicije jeste upravo njena zelja da te-
hnicka modernost postane obavezna referenca »umetnickog stva-
ralastva«. Ona proizvodne tehnike industrije i nove nagine svako-
dnevnog Zzivota u urbanoj sredini postavlja kao pozitivne i odlu-
Cujuce cinjenice.

+ Fernand Léger (F. Leze) je 1923. godine bez sumnje prvi si-
stemati¢no. i pomalo strogo, formulisao misljenja koja su se obi-



€no mogla Euti u razlicitim sektorima avangarde a koja se ticu
odnosa izmedu umetnosti i industrijske proizvodnje. Légera po-
¢inje da odusevljava &injenica da se u okviru grada kao i duz pro-
metnih ulica javlja jedna nova kategorija znakova: reklama, njena
svetla i Zive boje. U isto vreme on hvali lepotu svojstvenu ma-
Sini i tehnickim predmetima, a inZenjera i tehniara, kada se
koriste logikom mehanicke proizvodnje, priznaje kao legitimne
pronalazage oblika. On od umetnika trazi da se nadmece sa njima,
kao i da se estetski predmet u lepoti takmiéi sa tehnickim pred-
metom. Ali, evo 5ta daje stvarnu tezinu njegovoj misli: u prvom
trenutku slikar se u dovoljnoj meri ne obazire na mrezu drustve-
nih znacenja koju trasiraju ti novi znaci i predmeti, ve¢ zadrzava
samo opsti formalni raspored koji definiSe kao kontrastni pore-
dak. On, dakle, zadrzava poéetak, u najopstijem smislu, te for-
malne strukture. Léger kaze da je totalitet druStvene prakse
obuhvaéen u istoriji potpuno novom proizvodnom dinamikom,
koja svojim ubrzanim ritmom nosi heterogene, ili ¢ak tradicio-
nalno suprotne elmente; da je ona u stanju da pomiri suprotnosti
i izgradi jednu novu, jedinstvenu kulturu, koja se veé moze opa-
ziti u kontrastnom poretku vidljivog. Otuda proizlazi njegova teo-
rija uopStenog kontrasta u slikarstvu — boje, svetlosne vredno-
sti, oblici, materije — teorija nezavisna od bilo kakve funkcije
predstavljanja, tj. od bilo kakvog upuéivanja slike na objektivnu
stvarnost. U vezi ovoga se ne mozemo prevariti. Taj apstraktni
pojam kontrasta, onaj koji definiSe vrstu nove kulture povezane
sa modernom tehnologijom, dotie se sustine. Ukratko, on kaze
da je drustveni sistem formalno opisiv kao jedan globalan splet
diferencijalnih suprotnosti, i da poseduje ujediniteljsku snagu jer
sam definiSe vrednost svojih sopstvenih elemenata — pojedi-
naca i dobara — razlikama ili »konstrastima« u polozajima koje
im u svojoj strukturi daje. lako se ovaj predlog ne nalazi doslovno
u spisima Fernanda Légera, on se isti¢e u njegovom oblikovnom
sistemu koji podreduje oblike i stvari istoj kontrastnoj i, uosta-
lom, Gesto mehanomorfnoj formalizaciji.

Na primeru Fernanda Légera vidi se da prva avangarda u su-
stini nije Zelela da, pod vidom predstavljanja, svedoci o transfor-
macijama koje je industrijska aktivnost konkretno izvrsila, kako
u urbanoj i prirodnoj sredini, tako i u drustvenim i psiholoskim
odnosima koji se na taj naéin determinisu. Jedino su italijanski
futuristi stavili akcenat na onaj aspekat stvari koji od slike pravi
»umetnicku« reziju prizora koje je novo industrijsko drutvo veé
konstituisalo u konkretnom. Ali, avangardna umetnost obigno zeli
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vige: zeli da uGestvuje u uspostavljanju jednog novog sistema
vrednosti koje su formalno upisane u vidljivom. Ona ce, dakle,
poku3avati apstraktno da definise formalne sisteme homologne
(»ekvivalentne«, kaze Fernand Léger) onom sistemu za koji ona
smatra da postoji u najmodernijim aspektima druStvene stvar-
nosti. Jos tagnije, ona ¢e Zeleti da u poretku vidljivog predlozi
nove konfiguracije &ije ¢e strukture, u njenoj Zelji da upravlja
drustvenim postajanjem u svim aspektima, naro€ito u tehnolo-
skom, bitl instrumenti misljenja.

Dakle, vrlo je znaajna &injenica da su umetnici na pocetku,
u okviru kategorije »apstraktne umetnosti«, zami$ljali odnose
koji ¢e se uspostaviti izmedu oblika estetskog predmeta i oblika
industrijski proizvedenih predmeta. Avangardna umetnost je, pod
svojim tada aktuelnim oblikom, umakla problematici prikazivanja:
onoj koja se ponekad nazivala »krizom siZea«, koja je svojim kon-
tradikcijama animirala slikarstvo i skulpturu 19. veka u trenutku
kada industrija remeti spoljni izgled urbane i prirodne okoline i
kada se postavlja pitanje, narogito »drustvenoj umetnosti=, da li
ona treba da kao svoje privilegovane reference — »sizeee —
uzima prizore iz bednog Zivota proletarijata, postajuci tako (Sto
Baudelaire nije , predvideo). svedokom izvesne »modernosti«.
Avangarda nudi jednu sasvim drugu koncepciju drustvene funk-
cije umetnosti, koncepciju koja vise niti svedoéi niti predstavlja.
Njena fundamentalna hipoteza je da je umetnicko »stvaralastvo«
uvek formalno solidarno sa istorijskim procedurama promene
materije i narogito neophodno solidarno sa njihovim najaktuelni-
jim tehni¢kim modalitetima. Dakle, avangarda u tom odredenom
smislu — onom koji definie formalnu praksu na najvisem nivou
uspostavljanja ili apstrahovanja — odbija razdvajanje umetnosti
od rada i trazi njihovu integraciju. Na taj nacin ovo odbijanje i
zahtev imaju pozitivan karakter koji raskida sa patetiénom nega-
tivnoscéu »drustvene umetnosti« kada protestvuje protiv nehuma-
nosti sistema nudeci oku prizor $tete koju &ini industrijalizacija.
Avangarda prekida sa humanistickom ideologijom. Problem prin-
cipijelnih odnosa izmedu umetnosti i tehnike pretvara se u prak-
ticni problem ukljuéivanja umetnosti — kao naéina drustvenog
rada — u tehnicisticko drutvo. Umetnost dakle tezi tome da,
imajuéi pozitivan odnos sa industrijskom proizvodnjom, ponovo
interveniSe u proizvodnji oblika uopste. Ona Zeli da na osnovu
svoje funkcije uredivaca kolektivnog imaginarnog ucestvuje u
preobrazaju drustvenih odnosa.

U tim najkonkretnijim ili najociglednijim aspektima, ova Zelja
je oko 1917—1920. godine eksplicitno formulisana u polemigkim
manifestima, teorijama i delima, kako u pogledu oblikovanja obi-
¢nih predmeta, — dizajna u najuzem smislu — tako i u pogledu
arhitekture i onog 3to Maljevié veé¢ naziva novim gradovima ili
»gradovima buducnosti«. Sto se tige industrijskih predmeta, po-
gotovo su vazne inicijative sovjetskih konstruktivista kao i ar-
hitekata okupljenih oko De Stijla koji razraduju oblike serijskih



predmeta za industriju i reklamne ili politicke plakate. U pogledu
arhitekture i urbanizma re¢ je naro&ito o predlozima Maljevica,
Tatljina, Mondriana, Van Doesburga (Van Dusburg). Njihov dru-
§tveni cilj, u vidu predloga umetnika plasticara, utoliko je karak-
teristi¢an 3to predstavlja san ili mit o jednoj »totalnoj umetno-
sti«, koja umetnicku misao opseda od kraja 19. veka. Taj san se
prvo uvreZio u vagnerijanskoj operi; Eisenstein (Ajzenstajn) Ge
ga uskoro preuzeti u domenu filma. U svom arhitektonskom i ur-
banistickom obliku, ono 3to taj san omogucava da se pojmi je
izuzetno jasno: on Zeli da umetnicka predstava, u logici svog for-
malnog rada, doista bude utopijska projekcija drustvenog pro-
stora.

Ali, da se radilo samo o tome — o Zelji da se umetnost ponovo
uvrsti u drustvenu praksu — desilo bi se isto §to i sa stavovima
i predlozima pokreta primenjenih i dekorativnih umetnosti: o nji-
ma bi se govorilo, dok bi luksuzna trgovina tu pronasla svoju
ratunicu. One ne bi izazvale one skandale koji sablaZnjavaju
celu istoriju avangarde, niti onu reciproénu agresivnost izmedu
umetnika i publike, kao ni one progone §to su zadesili sovjetske
plastiare.

Ono 5to se u avangardnoj umetnosti sa Zzestinom napada jeste
ginjenica da ona mnogo drzi do toga da se licem u lice ili ukoStac
postave umetnost i tehnika, umetnost i ono 5to se naziva neumet-
noséu, umetnicka kultura i ono 3to spada u rad i svakodnevnicu.
Ona na taj nagin pokusava da prekoraci granice koje odvajaju dva
domena, konstituisuéi i jedan i drugi kao ekskluzivne instance, i
da zauzme stav suprotan politici o¢igledne segregacije drustve-
nih klasa na kultivisane i nekultivisane. Ali, ono 3to je bitno mo-
2da ne lezi u toj vrsti arogancije niti u nekom od tih najspekta-
kularnijih gestova kao §to je bilo unosenje u muzej, od strane
Marcel Duchampa (M. Di$an), jednog sanduka za boce i jednog
klozeta. Pod vidom »apstraktne umetnosti« (bilo bi bolje reci
formalisticke, jer je od malog znacaja da li postoje ili ne postoje
elementi prikazivanja), avangardna umetnost je, time Sto izmedu
same sebe i cele umetnike ideologije postavlja distancu izve-
snog znanja, zapoéela u stvari jedan nepovratan kriti¢ki postupak
u istoriji oblika. Upravo u toj fundamentalnoj tacki, ¢ak i ako se
politicke implikacije postupka ne pojave odmah, avangarda ma-
nifestuje svuje skandaloznu ambivalenciju.

SistematiGan karakter tog postupka se, barem u prvo vreme,
moze formulisati samo apstraktnim i saznajnim pojmovima. Ap-
straktna umetnost ne zasluzuje svoje ime samo zato 5to prekida
sa svakim upuéivanjem i, u tom smislu, sa svaklrr.\'qrertlstav'l;a-
njem. To je nezamislivo, barem u jednom sistemu misljenja kOj‘Im
upravlja struktura znaka. Ako jedna takozvana apstraktna slika
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ima smisla, ona se nuzno mora pozivati na nesto. Ali to zaista
nije vise pozivanje na spektakularan poredak prozivljenog u sva-
kodnevnom opaZajnom iskustvu kao Sto to Cini reprezentativna
slika, u istorijskom smislu klasi¢nog sistema predstavljanja. Ona
poginje da se upucuje na samu slikarsku proizvodnju. Apstraktna
umetnost, formalisticka umetnost, u onoj meri u kojoj omogu-
éava da se spozna nesto od formalno-materijalnih uslova svake
proizvodnje vizuelnih oblika, proizvodi dakle apstrakcije, i tako,
na neki naéin, u svojim delima izgraduje temelje jedne ikoniGne
teorije ikoniteta. Umetnost avangarde misli da na tom fundamen-
talnom nivou spoznajnog cilja moze da se suprotstavi (Léger,
Maljevié, Mondrian, Van Doesburg o tome eksplicitno govore) i
da ¢ak sebi pripoji opstu i umetniku praksu. Spojiti, identifiko-
vati »umetnost i zivot« — kaze se oko 1920. godine. Jer, za umet-
nike avangarde i jedna i druga praksa imaju zajedniku sudbinu.
Njihov zajednicki cilj je svakako uredenje drustvenog prostora na
planu logike izvesnih opazajnih radnji i pridavanja vrednosti koje
te radnje nose, a na osnovu Cega apstrakcije »apstraktne umet-
nosti« omogucdavaju da se nacini teorija. Prava potvrda formali-
sticke umetnosti avangarde bi dakle bilo to da ona, kada se radi
o logici i tehniékim modalitetima najop3tije proizvodnje oblika u
datom momentu istorije, zauzima spoljno stanoviste, dakle, jednu
kriticku poziciju u odnosu na svaku kulturu privilegije. Svojim
sistematiénim postupcima avangarda pokusava da zameni ideo-
losku funkciju umetnosti humanisticke tradicije jednom, da tako
kazemo, teorijskom i stvarnom kritikom kulturnog poretka koji
tradicionalna umetnost uvodi u druStvene odnose, smatrajuéi da
kultura, pravno, nikako ne konstituise odvojenu oblast i da ona
ne moze biti ogranicena na zatvoreno polje umetnosti elite.

Praktiéno, da bi postala sposobna da stvara novo, pruzajuci
najpre saznanje o najopstijim uslovima svakog istorijskog uspo-
stavljanja jednog poretka vidljivosti, avangarda po svim tatkama
raskida sa prostornim poretkom tradicionalnog predstavljanja.
Ona, §to je bitro, raskida sa svojim metafizickim postulatom koji
eg;istenciiu postavlja izvan tako reci apsolutnog poretka Lepote,
koju umetnost moze ponovo da preuzme jedino podrazavajuéi pri-
rodu stvari, a koji privilegovanima duhom — prvenstveno »geni-
ju« — rezerviSe pristup tom transcendentalnom poretku Lepog
Sto, dakle, pre vremena opravdava odnos obostranog iskljuéenja
umetnosti i rada, potpuno ostvarenog klasnom dominacijom in-
dustrijskog kapitalizma.

Prvi pokret avangardne umetnosti — logicki i hronoloski (Lé-
ger, Tatljin, Maljevic, Mondrian, pre 1920. godine) — iao je ka
tome fia se postave temelji jednog novog ikonickog kéda. »Ne-
prikazivacki«, »nepredmetan«, »apstraktan« kod koji bi imao uni-
vervz'alan.zn_aéaj i bio primenljiv na sve aspekte konkretne organi-
zacije. vndl]jyog. kako uop3tenoséu svojih asocijativnih pravila,
tako i svojim distributivnim elementima. Njegovi elementi su
apstraktni sastavni delovi opazajnih datosti, kategorije estetske



percepcije i formalni uslovi plasticareve prakse: boja sa svojim
varijantama nijansi, zasi¢enoscu, jarko$cu, zatim materijal, unu-
trasnje i spoljne granice razligitih ikonigkih celina, poéevsi od
pruge ili mrlje pa do celokupne povrsine slike (sheme, kompozi-
cije, formati, proporcije) — i, konaéno, sama materijalna podlo-
ga. Ukratko, sve ono 5to Mondrian naziva »plastiénim sredstvom«
(to bi se bolje nazvalo slikarskim »formantima«, ako ponovo pri-
hvatimo koncept koji su razradili lingvisti-formalisti revolucio-
narne Rusije) jesu formalni uslovi upisivanja svakog slikarskog ili
skulptorskog predmeta koji se smatraju i tretiraju kao apstraktne
varijable. Sto se tice pravila njihovih kombinacija, ona imaju isti
karakter apstrakcije. Kombinatorije kojima je pribegla avangar-
dna umetnost su raznolike i nisu ni u kom slugaju ujednaéene.
lako bi se, bez sumnje, moglo re¢i da sve one poticu od jedne
misli koja sledi diferencijalne varijacije i sistematske permuta-
cije elemenata, iako bi se upravo o njima moglo-govoriti pod poj-
mom kombinatorija, ipak su one svojstvene svakom slikaru ili
grupi slikara. Ali, bitno je to da svaki od ovih slikara ili grupa
uvek izlaze jedan Cisto logicki figurativni red tih kombinacija koji
pokusava da temelji na razumu — na nagin Fernanda Légera, koji
zakon uopstenog kontrasta u slikarstvu postavlja i zaista izvodi,
primenom te logike, efekte opti¢ke disocijacije slikarskih forma-
nata.

Slo se li¢e univerzalne vrednosti ovih apstrakcija, mozda
Van Doesburgove teorije i dela najbolje otkrivaju naéin na koji
su nova figurativna pravila, koja ¢e istovremeno determinisati i
takozvanu geometrijsku apstrakciju i dizajn, povezana sa apstrak-
cijom drustvenih odnosa u sistemu politicke ekonomije u indu-
strijsko doba. Ona narogito otkrivaju kako apstraktna uopstenost
tog sistema vodi slikarstvo, istovremeno i protivregeno, ka spo-
znaji svakog sistematskog vizuelnog poretka u istoriji, kao i sa-
uéesnickoj fasciniranosti koju svaka sistematicnost provocira.

Van Doesburg kaze da se »novi plasticizame, ili »nova pla-
stika«, zasnivaju na »jednostavnom poznavanju primarniti i uni-
verzalnih izrazajnih elemenata«. Otuda, prema njemu, proizlazi
moguénost jedne »univerzalne metode, kako za umetnost, tako
i za industrijsku proizvodnju«. Novi vizuelni modeli koje nude
novi plasti¢ari su, naime, oslobodeni simbolickih vrednosti koje
prikazivagka umetnost tradicionalno pripisuje svetu prirodnih ili
vestagkih predmeta koji se mogu imenovati i odrediti, predmeta
naseljenog prostora i uopste svake institucionalne podele dozi-
vljenog prostora. Oni su povezani samo sa onim §to VanA_Doesf
burg oznagava kao druitvene funkcije i potrebe tela upuhovg;
univerzalnosti, tj. sa celokupnim sadasnjim poljem prostiranja di-
zajna. Zbog toga Van Doesburg ditira Rietveldovu (Ritveld) sto-
licu — prvi stvarno realizovan predmet — dizajn koji, l')eisym-
nje, nema prethodnika, osim u Maljevievim "suprematlstlpklm-
projektima za nakit — i jednu arhitekturu ili jedan urbani blok
kao one koji se mogu svesti pod istu konstruktivnu logiku u ko-
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joj je upravo slikarstvu svojstveno da proizvede najop$tije mo-
dele. lli ée pak Mondrian za svoje 3tafelajne slike re¢i da su kao
»table za razvijanje«: rastegljive duz povrine zida individuaine
sobe, kuée, grada. Maljevié i sovjetski konstruktivisti drze go-
vore i nude analogne konkretne predloge.

U Van Doesburgovim namerama, u njihovoj teZnji ka jednoj
univerzalnoj formalnoj racionalnosti, manifestuje se u stvari za-
snivagki mit dizajna: onaj o ljudskoj prirodi koja u umetnosti
neée vise biti definisana psiholodkim terminima kao $to je Mon-
taigne (Montenj) zahtevao u praskozorje humanisticke misli, veé
terminima koji teze objektivnosti i racionalnosti, tj. takozvanim
primarnim i univerzalnim terminima antropoloskih potreba i funk-
cija.

Medutim, ideja o jednoj univerzalnoj antropoloskoj istini o
potrebama i funkcijama bez sumnje je samo ponovno izviranje
jednog starog krupnog dogadaja na koji gotovo i ne vredi obra-
éati paznju. On pomera debatu ka ve&nosti, daleko od nastanka
industrijskog kapitalizma. Zapravo je neSto sasvim drugo okre-
nulo jedan deo formalisticke avangarde ka mitologiji, a ne teoriji
(De Stijl sa Van Doesburgom i Bauhausom u prvom redu, slikar-
ski »purizame« Le Corbusiera (Korbizje) i njegov doprinos teoriji
arhitekture u Francuskoj). To drugo je op&injenost Vlaséu i nje-
nim simbolima: masinom kao simbolom Vlasti koja postaje model
perceptivnog ponasanja. Masina se opaza kao jedan kombinatorij
serijskih elemenata &iji raspored zavisi samo od &isto nauénog
razuma. Dakle, ono 3to jedna frakcija avangarde govori jeste to
da umetnost mora uzeti za model tu apstraktnu logiku jer ona od-
govara drustvenim svrhama koje razum apstraktno definise i koja
¢e tako biti potpuno ljudska. | posto se smatra da umetnitka
funkcija uspostavlja jedan si ili vizuelni kod & j
koji bi bio homologan novim tehnoloskim oblicima delovanja u
industrijskom drustvu, i sam taj sistem ée biti iskljugivo logiGan
i artificijelan, tj. potpuno semioloski: kombinatorij bez-znagenj-
skih elemenata (apstraktni ikonigki formanti) koji su artikulisani
prema pravilima iz kojih se moze videti da oni stvarno u tom
slugaju oponasaju mehaniéke ragune i njihove primenjene oblike.
Tako na planu apstraktne analize vidimo kako se istorijski povra-
tak slikarstva sebi samom 1 svojim sopstvenim formalno-materi-
jalnim uslovima proizvodnje, kako se ceo taj pokret kriticke spo-
znaje ovde okrece ka onom $to je Jean Baudrillard (2. Bodrijar)
nazvao perverznom straséu kdda, ali $to isto tako dobro karak-
teriSu i mistifikacije ill neka vrsta obozavanja predmeta-masine.




Konkretno, modeli onog $to bi se moglo nazvati umetnost-
-dizajn otkrivaju se, dakle, u svetu industrijskih predmeta; sa sop-
stvenim pokretima i ritmovima (prvi kineticki predmet koji je iz-
radio Gabo, datira iz 1920. godine), sa rasclanjivanjem, sa obli-
cima koje je moguce svesti na geometrijske figure koje se daju
tehnickim predmetima, prema tome, sa racionalnim konotacijama
koje ova simbolika uglastih, kruznih oblika, i zestok geometrizam,
kao i spirale, hiperbole, od kojih je Robert Delaunay (R. Delone)
proizveo ne samo izvesne modele, veé, pre svega, prve interpre-
tacije u okvirima simbola jo§ pre 1914. godine. Tako i sama mit-
ska figura masine pohodi slike, uostalom, vrlo raznovrsne, nekih
kubista, konstruktivista, futurista i Dade. Ona se jo$ izrazitije ja-
vila nedavno, kada je sa umetnoscu koja se naziva kinetickom,
lumino-kinetickom, optickom umetno3éu uopste, stekla, kako se
kaze, sledbenike.

Ovde se javlja uvek moguéi dosluh umetnosti i sistema &iji
estetski predmet onda obrazuje neku vrstu apologije — apologije
tehniénosti u nekom ludickom smislu. Tehnoloska umetnost u
svim svojim vidovima ili kategorijama, podrazumevajuéi tu i di-
zajn predmeta i okoline, preuzima na racun igre — one vrste igre
koja uziva u novini spoljasnjosti, ali éuvajuéi se dobro, nasuprot
tome, promene ciljeva onog poretka koji oponasa sekundarne
optitke efekte funkcionisanja masine i mehaniziranog urbanog
sveta. Ona igra na efekat iznenadenja i dekoncentrisanja opazaj-
nih navika stegenih tokom tih svakodnevnih iskustava pogleda,
koje su jo§ uvek kodificirane starim strukturama &ula i koje i
dalje uspevaju da izbegnu racionalnost sistema: na Sokove, kon-
denzacije, opticka pomicanja prouzrokovana brzinom percepcije
i novim postupcima bojenja, na simboli¢ke vrednosti koje se pri-
daju geometriskoj formalizaciji, na slozenost povezanosti koja
namece ideju o jednoj nerazgovetnoj i otuda svemocnoj nauci
koja dejstvuje u tehnoloskom svetu. Umetnost-dizajn i dizajn u
uzem smislu, u svom zajednickom formalizmu igraju igru navika-
vanja i zadovoljavanja ovim efektima. U tom pogledu se ideolo-
ska funkcija dizajna oéituje u dranguliji: beskoristan predmet u
kojem se, medutim, akumuliraju sekundarni znaci tehni¢nosti i
to tako da se tehnika javlja mitski, kao ona koja je Svemocna, a
Masina, sada samo njen amblem, javlja se kao sveti predmet u
koji bi se mogla uloziti verovanja i osecajnost. U tom domenu
estetske proizvodnije nijedan oblik zapravo nema vise moc apstra-
hovanja u onom kritickom smislu o kojem je bilo reci kada se go-
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vorilo o prvoj »apstraktnoj umetnosti«. Na-suprot tome, on i dalje
funkcionise kao simbol tehnoloskog sveta.

Medutim, upravo na nivou apstraktnog i uvek aktuelnog formali-
zma postavija se fund. italno pitanje cesnicke ili kriticke
vrednosti umetnosti nazvane avangardom; vrSi se neka vrsta
podele odredene ambivalencijom odnosa ljudi prema njihovim
drustvenim predmetima a koja se tiGe totaliteta savremene umet-
nosti. Da bi se proniklo u tu podelu i ambivalenciju, kao i u nji-
hove stvarne konsekvence u umetnickoj proizvodnji, razmatranje
eksplicitne ideologije umetnika dozvoljava bez sumnje da se po-
novo kategoricki postave pitanja koja su oni sami postavili. Ali
ono ne moze da objasni realnost stvari. Ona se vidi iskljuéivo u
samom umetnitkom radu; i shvata se samo u odredenom tre-
nutku kada se jedna okarakterisana umetnicka proizvodnja uvrsti
u drustveno.

Mondrian, za koga se moze reéi da je tvorac svih formali-
zama, zahtevao je od umetnika da ispunjava svoju drustvenu funk-
ciju — za njega je to bila neka vrsta duhovne »misije« — orga-
nizujuéi vidljivu materiju (slikarstvo i arhitekturu) prema princi-
pima ravnoteze koji su za sve postavili prava jedne iste ali ipak
razli¢ite vrednosti. Jednom neugodnom i neutraliSuéom suprot-
nosc¢u ravnoteza ponistava individue kao posebne li¢nosti i stva-
ra, dakle, buduée drustvo kao neko istinsko »jedinstvo«. Ta ideo-
logija na avetinjskom planu pokazuje uznemirenost pred tehno-
kratskim drustvom. Ona govori o gubljenju identiteta i vraéanju
izgubljenom jedinstvu. Ona na planu politickog projekta predlaze
umetnost koja bi bila drustveno sposobna da integrise individue
u jedan uvek otvoren sistem, u jedan beskrajan kombinatorij je-
dnakih kombinacija, iz kojeg niko nikada neée usled svojih sop-
stvenih razlika biti izbagen. Ali, reZeno je: daleko od toga da
sistem probija razlike i ustanovljava jednu komunikaciju ili inten-
zivniju razmenu izmedu razligitosti, on ih, definisan na taj naéin,
negira i ponistava. On ih artikulise igrom diferencijalnih suprot-
nosti koja samom svojom pozicijom, uvek promenljivom, u struk-
turi sistema, definise svaki elemenat.

Na planu ideoloske kritike to je potpuno istinito. Ostaju uéinci
rada na transformaciji koje Mondrianove slike — kao i svaki ob-
lik formalisticke umetnosti — vrSe u samom slikarskom polju i
koji se otvaraju prema drugim oblicima estetskog pogleda, a ne
ka idejnim raspravama. Eto &oveka koji je vise od dvadeset go-
gina slikao jednu stvarno beskonaénu seriju kombinacija u ko-
jima se iste varijable podvrgnute varijacijama: monohromni kva-
drati crvene, Zute i plave boje (tri sprimarne« boje u slikarstvu)
koji variraju u veligini povrsine i lokalizaciji u polju; opseg bele
ne-boje, takode varijable; ortogonalne resetke od &irokih crnih li-



nija koje se presecaju po takode promenljivim odstojanjima; naj-
zad, povr$ine (slika), pravougaonici, kvadrati, romboidi, promen-
ljivih veli¢ina i proporcija. Eto i Mondriana koji naginu na koji je
1914, godine predstavio More u Scheveningenu, pomoéu mnostva
malih krstova, suprotstavlja ono 5to je za njega, takode, oko 1920.
postala jedna nova plastika. More u Scheveningenu je prikazano
pomocu ortogonala koje su preuzele horizontalna ukrstanja pes-
canih povr$ina i mora sa drvenim ogradama koje se na plazama
Holandije vertikalno podizu da bi se zaustavilo pomeranje dina.
»Ali ja sam jo$ uvek radio kao jedan impresionisticki slikar koji
izrazava svoj sopstevni nacin na koji poima, ne stvarnost kakva
ona jeste«. Stoga treba razumeti da se oko 1920. godine slikaru
stvarnost otkriva »kakva jeste« u jednoj kombinatornoj varijaciji
ortogonalnih linija i kocki upisanih u pravougaonu povrsinu, koju
je moguce razliCito orijentisati, 5to su, kaze on, minimalne dato-
sti celokupne figurativne prakse. Ona se moze opaziti i opticki
zamisliti prema logici jednog rada koji je sebi dao za cilj da do-
ista proizvede najopstije uslove te figurativne prakse, materi-
jalne formante oblika i boje kao i njihove asocijativne virtual-
nosti.

Jer, stvarnost koju slikar treba da upozna, ne predstavlja ni-
Sta drugo, nista vise i nista manje, nego specificne podatke o
vlastitom oblikovnom radu i najopstijim uslovima na osnovu ko-
jih ovaj pristupa znagenju. | ono o ¢emu se, dakle, u tom postup-
ku radi, nema niceg zajednickog sa ozivljavanjem, u ime hiposta-
ziranog modela, logike i optickih efekata primenjene mehanike,
niti sa masinskom mitologijom. Postupak, bez sumnje, proistice
iz procesa apstrahovanja Gije se opste istorijske determinacije
otkrivaju u uopstenoj apstrakciji drustvenih odnosa, Eemu kapi-
talisticki sistem tezi da potcini totalitet praksi. Ali taj uopsteni
proces apstrakcije unosi u sistem nove protivreénosti. Prve po-
sledice koje Mondrianov apstraktni formalizam iz ovoga izvlaéi
su, dakle, obelodanjivanje, putem samog slikarstva, nepromenlji-
vih uslova vlastitog delovanja i nagina ukljuivanja u drustveno,
na taj nagin $to to saznanje moze da modifikuje ovo delovanje i
trenutak ukljugivanja.

Medutim, modifikacija ¢e se sastojati u sledecem: razgradnja
istorijskog koda predstavljanja, ovde prvo opisana kao analiticki
postupak, Sto zapravo i jeste, vrsi se prema kombinacijama vari-
jabli koje u poslednjoj instanci zavise samo od kaleidoskopske
igre slikarskih formanata. | ta igra se, dakle, odvaja od ciljeva
imitativne reprodukcije, ve¢ utvrdenog vidljivog. Stavise, upo-
trebljavajuéi samo slikarstvo kao sistem znagenja, ta igra se ko-
naéno udaljava od svake svrhovnosti pozitivne proizvodnje, ma-
kar ona bila utopijski model idealnog drustvenog prostora. Ona
unosi opticke efekte koji skrecu slikarsko vidljivo od svake lo-
gike i svakog intencionalnog smisla ka nepredvidljivoj ekspresiji
afekata.
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Jer u istrazivanjima koja je vrSio Mondrian, ono $to najmanje
zaguduje nije to to se radikalno prekidanje sa ideologijom pred-
stavljanja i ono §to se u njegovom slikarstvu javlja kao teorijski
rad, pretvara u neku vrstu logi¢kog delirijuma. Kao da je umet-
nost iza askeze spoznaje otkrila dno svoje Zelje za znanjem. Mon-
drian u tri poslednje godine svog Zivota iznenada otkriva radost
§to ée mocéi da doéeka uginke besmisla koji izaziva njegovo sli-
karstvo: ne samo u pogledu zaustavljenih znacenja i smisla uvek
unapred propisanog za svako predstavljanje, jer pokusava da te-
melji svoju vrednost ili lepotu izvan sebe u poretku takozveath
sprirodnihe vrednosti ili lepota, tj. transcendirajucih u odnosu na
rad oblika — veé u pogledu same logike vlastitog sistema i nje-
govog spoznajnog cilja. Za tog ludog samotnika, radost 5to ce se
mozda prihvatiti njegovo, da kazemo, ludilo strogosti, ali koje
se iznenada pretvara u napustanje sopstvenih planova i razloga
za slikanje, ili pak — 3to bi bilo isto — 3to se u beskrajno otvo-
renom nastavljanju istrazivanja njegov sopstveni pogled ponovo
vraéa ni na $ta drugo nego na saglasnost sa onim 5to se odigrava
prilikom uzivanja u gledanju.

Na ukrstanju ortogonala i na medama obojenih kocki Mondria-
novog slikarstva, desavaju se kao neke opticke omaske usled
toga Sto se oko pomera po nekom fizioloSkom fenomenu o kojem
su slikari jos od Seurata (Sera) i ¢ak Delacroixa (Delakroa), me-
ditirali, prenosi se opaZzena komplementarna boja na prazninu su-
sednog belog, tako da se disperzijom prekida sistematski pore-
dak primarnih boja; ili pak zato 5to se crni kvadrat koji dobija
oblik spajanjem dveju Sirokih linija, briSe kao neka slepa tacka i
postaje sivo, tj. neutralno, tako da se opreéan polozaj dva hori-
zontalna i vertikalna entiteta ponistava. U Mondrianovim posle-
dnjim platnima boja se premesta duz linije reza: uloge se menjaju
i suprotne vrednosti se razreSuju. Boja zamenjuje ujedna&enost
skandiranja prostora pomocu crnih linija, koja se odrzava samo
zato da bi mogla biti od nje negirana, ritmom svog nemira i svo-
jih zaostataka. Poslednja slika ove serije ostala je nedovrena, ne
samo usled slikareve smrti, veé zapravo, da tako kazemo, zato
§to je u sustini celokupno Mondrianovo delo naéinjeno da bi iza-
zvalo Zelju da se vidi bez zavretka. Ono nosi pobedonosno ime
jednog brzog ritma kojem muziGari suprotstavljaju lagani ritam
bluza, kao tugu radosti: Victory Boogie-Woogie.

Kako druké&ije interpretirati formalisticko delo ako ne poku-
Sajem da se uhvati logika njegovog istorijskog razvitka? U svo-
joj preteranoj strogosti, u tom spoznajnom postupku okrenutom
samom sebi koji ide ka oslobadanju od sopstvenih pobuda da bi
poku3ao da ispita zelju koja ih nosi dizajnu — Mondrianova umet-
nost se suprotstavlja mehanomorfnoj umetnosti — ili svakom
obliku opticke umetnosti, koji ne proizlazi, svojom sopstvenom
istorijom, iz veselog preuredivanja krutog reda predstavljanja.
Ali, tako ustanovljena suprotnost ili kategoritka razlika, jer se
postavlja unutar umetnickog polja, predstavlja jedini moguéi na-



€in poimanja umetnosti ne kao sekundarnog uéinka, ne kao para-
zitske i raskoSne institucije druStvenog sistema, veé kao margi-
nalnog i decentriranog mesta u odnosu na politicki centar odlu-
Givanja, gde drustveni kod i polititki poredak istovremeno mogu
biti i igrani i izigrani. S obzirom na kriticki formalizam, njegove
pobude i ludosti, umetnost-dizajn ili dizajn kao umetnost jesu ve-
oma razumne i konformisticke stvari, tj. saglasne klasnim intere-
sima svojih deoni¢ara jer se njihovi uéinci mogu odnositi samo
na svet-uzor-tehnologije.

Marc Le Bot,

»Art/Designe«, &asopis Traverses/2,

Novembar 1975, Editions de Minuit, Paris, str. 8—26.
Prevela: Nada Seferovi¢
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Filiberto Menna
Dizajn, estetcska komunikacija
i masovna sredstva

Historijski dizajn i stajling-dizajn

Premda su se ambijentalne prilike duboko izmijenile, mozda je
najtezi problem kojemu industrijski dizajn treba da pristupi danas
jo$ uvijek onaj koji je nastojao rijesiti od svojih historijskih pa-
Getaka, tj. problem ke kvali produkta i kvalitete
koju trazi trziste. Situacija u kojoj se danas javlja ova antinomija,
naravno, posve je drugacija i sa sve viSe aspekata mnogo manje.
povoljna za djelatnost pomirenja, buduéi da su termini spomenu-
tog binoma medusobno mnogo udaljeniji. Dovoljno je razmotriti
na jdnoj strani golemu ekspanziju danasnjeg trzista i formiranje.
ekonomskih i proizvodnih situacija (npr. Evropsko zajednicko tr-
Ziste) koje zahtijevaju politiku visoke produktivnosti i, prema
tome, nuzno i visoke standardizacije; na drugoj strani semanticko
troSenje i sklerozu kojoj se priblizavao funkcionalizam izmedu
dva rata, odnosno, upravo onu poetiku koja je u dizajnu — shva-
éenom u njegovu najSirem znadenju kao projektiranje totalnoga
ljudskog ambijenta — trazila instrument estetske komunikacije
sposobne da djeluje na neprekidno poveéavanje kvantitete. Ra-
cionalistigke poetike, prije svega one najortodoksnijih i najradi-
kalnijih deklinacija, trazile su da se iz osnova rekqnstruira pro-
ces estetske komunikacije pomoéu ostvarivanja jedngg novog
likovnog jezika formiranog kombinacij jed h eleme:
nata na osnovi objektivnih strukturalnih razloga. One su, naime,
smatrale-da upravo oslobadanjem lingvistickih elemenata od sva-
kog partikularnog znaGenja ambijentalne, historijske, simbolitke
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ili druge naravi jezik poprima vecu objektivnost i univerzalniju
prepoznatljivost, a prema tome i sposobnost da u umjetnickim
formama slikarstva, skulpture i arhitekture, konacno sjedinjenih
u baziénim operacijama dizajna, vrsi estetski utjecaj koji odre-
duje Individualni ukus i pona3anje. Radilo se o jeziku koji se svje-
sno postavljao iznad svake historijske tradicije i svakog uspo-
stavljenog reda i koji je iz te teZnje crpio svoj karakter i svoju
revolucionarnu funkciju. Radilo se gotovo o esperantu, ali espe-
rantu koji je postajao jezik historijski definiran i estetski kvali-
ficiran u iskustvima §to su ih umjetnici konkretno dozivljavali, u
krilu kojih se neizbjezno odvijao proces ukorjenjivanja najrazligi-
tijim putevima kao $to je npr. put misti¢ko-simbolicke reinvesti-
ture kojim je prosao Mondrian.

Da bi ostvario te teznje totalne estetske rekvalifikacije,
historijski dizajn, kakav je proizlazio iz teoretskih pretpostavki
De Stijla i didaktike Bauhausa, morao se, u iskusavanju snaga,
nuzno sukobiti s drustvom u kojem je djelovao, i osobito s indu-
strijom &iji je Gisti ekonomicizam namjeravao podvréi razlozima
zajednice pomocu estetske kvalifikacije produkta. Ali u tom isku-
Savanju snaga dizajn nije pobijedio; slijedio je sudbinu umjet-
nicke avangarde s kojom je, uostalom, bio tijesno povezan, bilo u
Njemackoj bilo u Rusiji, gdje su, kao 5to je poznato, bili zajed-
nicki likvidirani nakon pocetka koji je mnogo obecavao i otvarao
mnoge nade. U drugim zemljama ideoloske premise dizajna nisu
pretrpjele nikakvu ociglednu likvidaciju, ni nasilnu ni birokratsku,
a ipak su prihvaéene samo da bi opet naglo bile apsorbirane i iz-
gubile svoju prijelomnu snagu. Internacionalizam, koji je u tim
pretpostavkama imao polemicki napon i funkciju totalne obnove,
zapravo se preobrazio bez prividnih skokova (StaviSe, pruzajuéi
¢ak i neku vrstu kulturnog alibija) u ist i jednostavan lingvistiki
kozmopolitizam kakav je, uostalom, zahtijevalo Sirenje trzista i
samih produktivnih tehnika velikih industrijskih koncentracija.
Taj se fenomen pojavio naroéito u zemljama tzv. slobodne demo-
kracije u momentu u kojem javna intervencija na politickom pla-
nu nastoji da djeluje kao korektiv Ciste ekonomicnosti kapitali-
sticke industrije, 3to je historijski dizajn pokusao ostvariti estet-
skim djelovanjem. Rije¢ je, dakle, o transformaciji dizajna tijesno
vezanoj sa socijalnom evolucijom koju su proZivljavale neke ze-
mije, pocevsi od Sjedinjenih Americkih Drzava.

W. W. Rostow u The Stages of Economic Growth (Cambridge
1960) dao je vrlo prihvatljiv model takve evolucije od paleoindu-
strijske faze, koju karakterizira tehnoloski razvoj samo u odrede-
nim sektorima ekonomije, do danasnje faze velike masovne po-
trosnje, prolazeci kroz fazu zrelosti koju opet karakterizira opéi
tehnolqéki razvoj i odgovarajuéi porast kolektivnog bogatstva. U
toj fazi usmjerenje pojedinih zemalja dovodi do razliitih rezul-
tata: u ngklma se novo bogatstvo i nove tehnoloske moguénosti
angatiraju u politici prestiza | vojne moci (npr. u Njemad&koj), u
drugima se bogatstvo potinje podvrgavati procesu redistribucije
i nove se tehnoloske moguénosti angaziraju prije svega u smislu



postizanja blagostanja kao 3to je to bilo u SAD Rooseveltovom
politikom New Deala nakon ekonomske krize 1929. godine. Pro-
blem dizajna u takvoj situaciji sastojao se u tome da se proiz-
vode u velikim serijama sve nova potrosna dobra i da Im se
dodaju odredeni estetski rekviziti koji bi ih uginili 8to pozeljni-
jima i 3to prihvatljivijima za 5to 3ire kategorije potrosaga. Radilo
se jo3 jedanput o tome da se pristupi problemu standardizacije,
kao Sto je to vec bilo i sa samim historijskim dizajnom, s tom
razlikom 3to sada industrija ima interesa da ostvari taj proces
ne toliko na najvisem moguéem nivou kvalitete koliko unutar od-
redenih granica utvrdivanih s vremena na vrijeme (»Prag Maya«
Raymonda Loewyija), iznad kojih invencija forme riskira da je
publika ne shvati i ne prihvati. Drugim rijeéima, kvaliteta koju je
trazio dizajner u toj situaciji nije vise apsolutna veé relativna
kvaliteta — prema zahtjevima trzista, jednako kao 5to je i funk-
cija tog dizajnera funkcija tehnicara u sluzbi kapitala. .

Fenomen stajlinga (styling) rada se upravo u tom momentu i
u tom zahtjevu, oznacujuéi kljuénu tacku u evoluciij dizajna od
njegovih historijskih pretpostavki koje su postavili De Stijl i Bau-
haus do danas, tj. tacku u kojoj se projektno djelovanje umjet-
nika pocinje integrirati masovnim sredstvima. Stajling oznagava
dakle, s obzirom na spomenute pretpostavke, odreden prekid, bez
sumnje manje dramatiéan od onoga koji se zbio u nekim evrop-
skim zemljama, ali zato ne manje dubok i ireverzibilan. Cinjenica
je da je ideologija, koju je podrazumijevao historijski dizajn, pret-
postavijala takvo drustvo u kojem bi odnos proizvodnja—potro-
Snja kontrolirao prvi termin (proizvodnja), a ovaj bi opet bio pod
kontrolom umjetnika kojega poziva prosvijeéeni-industrijalac (ta-
kav je bio odnos npr. izmedu Behrensa i Rathenaua, direktora
AEG). Umjetnik, odnosno dizajner, nasao bi se naime na celu
proizvodnog procesa rjeSavajuéi u prototipu tradicionalne anti-
nomije lijepog i korisnog, kontemplacije i koristenja. forme i funk-
cije. U fazi ekonomskog razvoja, koju karakterizira radanje i raz-
voj americkog stajlinga, odnos proizvodnja—potrosnja jo$ je uvi-
jek odnos koji ide od prvog do drugog termina, i zbog toga Sto je
rije¢ o ekonomiji trzista koje pocinje postavljati princip progra-
miranja, ali se ovaj put industrija (prema tome i dizajner) nalazi
po prvi put pred konkretnom kvantitativnom definicijom faktora
potrosnje, a dizajner, koji je izidao iz svoga laboratorija da bi se
kao tehnicar uklopio medu ostale tehniGare u proizvodni ciklus,
pocinje uvidati da se njegovo projektiranje ne obraca vise zajed-
nici, formiranoj prema liberalnoj demokratskoj tradiciji od indi-
viduuma od kojih je svaki sposoban za slobodno motivirani izbor,
veé zajednici u kojoj golemo kvantitativno povecanje jedinki Sto
je saginjavaju odreduju njenu modifikaciju ne samo u pogledu
stupnja nego i naravi. Dizajner naime zapaza nesuglasnost izmedu
nekih polaznih hipoteza i nove drustvene realnosti u kojoj djeluje,
jednako kao sto osje¢a neadekvatnost apsolutne forme da sama
kondicionira izbor novih potrosaca. Kao 5to je napomenuo §i|-
vano Tintori (Cultura del design, Milano 1964), na toj se tacki
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odigrava odluéan preokret u razvoju dizajna; ako-je zaista prema
Bauhausovoj didaktici i Gropiusovoj misli osobito »novi indusrtij-
ski objekt morao rijesiti staru antinomiju izmedu umjetnosti i in-
dustrije, identificirajuéi kontemplaciju i koristenje, stajling na-
protiv odrazava potrebu svijeta proizvodnje da se projicira na tr-
7iste oglaSivacki, &ineéi od binoma ke placija—koristenj
&vor psiholoskog kondicioniranjae.

Stajling se dakle rada u godinama ameri¢ke ekonomske krize
poprimajuéi izmedu ostalog znaGenje stanovite.antikonjunkturne
mjere. Kako je nedavno spomenuo Dorfles, upravo su u tim godi-
nama, izmedu 1930. i 1935, u Sjedinjenim Drzavama nikli snazni
profesionalni biroi &ija je svrha bila da djeluje na stilizaciju i koz-
metiku upotrebnih predmeta, ostavljaju¢i opcenito nedirnutim
tehnoloski problem na kojem pogiva i sam predmet. Bilo je me-
dutim dovoljno onih koji su digli viku kako su uvijek smatrali da
odnos forma—funkcija treba da bude odnos koji pogiva na istini.
Otada stajling nije nikad imao dobru reputaciju, ali je ipak kao
fenomen, ma koliko se Einio paradoksalan, predstavljao sam po
sebi neku istinu, buduéi da je svojom prisutnoséu otkrivao pro-
cijep izmedu nekih historijskih pretpostavki dizajna i nove dru-
Stvene situacije. Nadalje, stajling nije nastojao da samo psiholo-
§ki kondicionira ukus publike uz pomo¢ publiciteta, nego i da tu-
madci njena raspoloZenja i teznje vodeéi o njima raguna u projekti-
ranju na bazi simbola ili vizuelnih konvencija u kojima se kolek-
tivnost potro3ata na neki nacin mogla prepoznati. Stajling je
tako postajao instrument resemantizacije predmeta, ostvarene
polazeéi ne samo odozgo — tj. od dizajnerskog laboratorija i re-
klamnih biroa — nego takoder i odozdo — od raspoloZenja potro-
Saca koje se utvrdivalo sve primjerenijim sredstvima ispitivanja.

Socijalna struktura u kojoj se razvija i afirmira stajling-dizajn
koincidira kao 3to smo vidjeli sa onom fazom zrelosti ekonom-
skog razvoja, svojstvenom modernom drustvu, o kojoj je teoreti-
zirao Rostow, ali je to krajnje mobilna struktura koja naglo eks-
pandira prema tipu opulentnog drustva karakteriziranog velikom
ekspanzijom potroSnje i odgovarajuéom inverzijom odnosa pro-
izvodnja—potrosnja u korist drugog termina binoma. Potro3nja
se naime ne ograniava vise na to da konstituira termin odno-
Senja proizvadnje, veé postaje krajnji cilj gitave druStvene struk-
ture usmjeravajuci prema vlastitim svrhama ekonomski proces i
same osnovne teZnje pojedinih individua. Ovu promjenu ekonom-
ske strukture modernog drustva u najrazvijenijim zemljama zami-
jetio je i vrlo pronicavo analizirao David Riesman (The Lonely
Crowd). On je u toj preobrazbi upozorio na prijelaz od drustvene
strukture sastavljene od individuuma sinterioriziranoge upravlja-
nja, koji se upravljaju sami, usmjeruju sve svoje energije prema
sferi produkcije dobara i unose mentalitet »proizvodaca« i u sfe-
ru dokolice i potrosnije, ka socijalnoj strukturi koju karakterizira
pomicanje produktivnih snaga prema sferi stercijarnih aktivno-
stl« a saginjavaju je drugima upravljani Individui koji kanaliziraju




svoje energije prema ekspanziji potrosnje sa sve izrazitijom ten-
dencijom da na njih utjeCu perspektive i preferencije drugih.
»Heterodirekcija«, o kojoj govori Riesman, pretpostavlja dakle
snaznu i determinirajuéu prisutnost masovnih sredstava komuni-
kacije koja su jedina kadra kanalizirati fluktuirajuéi ukus i »zelje
bez predmeta« novog tipa potrosaga. Nije stoga slu¢ajno da je
upravo jedan od najvecih predstavnika stajling-dizajna, Raymond
Loewy, u svom djelu i u svojim parolama tumaéio nove zahtjeve
potroSaca i u isto vrijeme djelovao na dva fronta: proizvodnje i
potrosnje, uvjeravajuéi industrijalce »da se ruine stvari slabo
prodaju« i da dobar dizajn znaéi ujedno i dobar posao, ali ne za-
boravljaju¢i upozoriti, obratnom parolom, da se »i najljepsi pro-
izvod nece prodati ako kupac nije uvjeren da je zaista najljepsi«.

Estetska rekvalifikacija objekta

Kako smo vidjeli, stajling je izvrSio operaciju resemantizacije
objekta na osnovi ikonografije simbola koji se mogu lako identi-
ficirati i prema tome brzo konzumirati u odredenom drustvu po-
troSaca. On je zato na svoj naCin ostvarivao tip komunikacije,
ne nuzno estetske, ali prilagodene »heterodirektivnoms« tipu po-
troSaca — koji je kulturno bez korijena a po tendenciji kozmopo-
litski — velikih modernih metropola i opéenito drustava ekonom-
ske ekspanzije za koje su SAD bile i jo§ uvijek jesu najreprezen-
tativniji uzor. Nasuprot ameriGkom stajlingu i odgovarajuéem
procesu standardizacije i uniformnosti, pokusalo se u nekim
zemljama, naroéito evropskog sjevera, estetski rekvalificirati
upotrebne predmete obogadujuci ih novim znaenjima i novim
moguénostima komunikacije pomoéu ukorjenjenja na teren odre-
dene kulturne i ambijentalne situacije (priroda, tradicija, zanatske
tehnike). Do toga je doslo osobito u skandinavskom dizajnu; nje-
ga je u tom pokusaju estetskog iskupljenja industrijskih proiz-
voda potakla i sama socijalna struktura koja je zacijelo jos daleko
od faze velikih masovnih potro3nji — od faze u koju je medutim
americko drustvo veé davno uslo. Rezultati kvalitativno znacajni.
koje je postigao nordijski dizajn, zbog relativno marginalnog keg
raktera socijalne situacije u kojoj su bili mogu¢i, samo su parci-
jalno rjesenje i jedva da mogu biti primjerni za onaj tip ekpnom-
ske strukture prema kojem se, ¢ini se, poslije rata uputila i Eyroj
pa. Drugim rijeGima, i u situaciji koju izrazava nordijski diza‘n'l
u onoj koja dolazi do izrazaja u americkom stajlingu &ini se d'a'z je
izostala ona opéa valjanost rjedenja koje je predlozio historijski
dizajn na osnovi reciproéne integracije kvalitete i kvantitete. U
Sjedinjenim Drzavama taj je odnos razbijen i ravnoteza je pore-
mecena potpuno u korist kvantitativnog faktora. Razlog t'o.gAIor_naA
treba traziti, kao to je u vise prilika primijetio Argan, u Einjenici
da je u SAD odnos izmedu umijetnosti i industrijske tehnike za-
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mijenjen manje pomirljivim odnosom umjetnosti | industrije. In-
dustrija je zaista formiranjem velikih monopola sve vise gubila
svoju_kolektivnu funkciju socijalnog poboljsanja zbog ée.ga.“ako
se jo§ uvijek obra¢a masama, to €ini samo zato da ustanovi njihov
ukus i na njemu zasnuje vlastito ekonomsko bogat;tvo. Sasvim
drugagiju situaciju imamo medutim u skandinavskim zemljama
gdje, kako kaze Argan, dizajneri uporno idu za formalnom jasno-
éom nastojeéi dati predmetu izvornu jednostavnost. Ovaj stav
nordijskih dizajnera, kao i drukéija proizvodna struktura zasno-
vana na malim industrijama, odreduje prekid binoma kvaliteta—
kvantiteta u korist prvog termina, pa dizajn gubi svoj osobiti so-
cijalni odnos. U oba slucaja dakle, premda zbog razlicitih uzroka,
dizajn pokazuje jasne znakove krize. Polaze¢i od ovih zakljuéaka,
oko kojih se 1960. u kulturnim krugovima Italije vodila debata —
kada su u njoj samo djelomiéno sudjelovali dizajneri — smatrao
sam potrebnim sondirati misljenja dizajnera, arhitekata i slikara
o tom pitanju, a isto tako i misljenja kritiCara i uéenjaka koji se
bave estetikom. Anketa vodena 1961. i objavljena u jednom rim-
skom dnevniku, a zatim sakupljena u svezak (Industrial Design,
Rim 1962), pomogla je da su se prilino radikalno ispoljile dvije
suprotne pozicije. S jedne se strane ocrtala pozicija onih koji,
premda ukazuju na krizu i udaljivanje dizajna od njegovih histo-
rijskih pretpostavki, ne osporavaju dizajnu umjetniéku prirodu i
postavljaju zahtjev za novom integracijom termina binoma kvali-
teta—kvantiteta. S druge su strane oni koji negiraju svaki umjet-
nicki karakter dizajna ili barem impliciraju zahtjev za razligito§éu
naravi a ne samo stupnja izmedu tradicionalnih umjetnosti (sli-
karstvo, skulptura, muzika itd.) i dizajna, vodeci prije svega ra-
cuna o novim ambijentalnim situacijama u kojima dizajn treba da
djeluje danas, u vrijeme kad prisustvujemo uvodenju novih auto-
matskih postupaka i primjeni operativnih istrazivanja u industriji.
Ovi posljednji kreéu se izric¢ito u okviru Maldonadovih teza koje
je iznio prilikom svjetske izlozbe u Bruxellesu 1958. s namjerom
da negira historijski kontinuitet izmedu Bauhausa i Visoke $kole
za industrijsko oblikovanje u Ulmu, upravo na osnovi odricanja
one estetske perspektive koja je prisutna u historijskom dizajnu
i Gropiusovoj didaktici. Nedavno se Maldonado vratio na taj ar-
gument u jednom predavanju odrzanom u ulmskoj $koli o proble-
mima danasnjeg industrijskog dizajna, istiué¢i misljenja prema
kojem se dizajn ne moze smatrati ni formom primijenjene umjet-
nosti ni umjetnoscu kojoj je sudeno da zamijeni sve druge. Upo-
trebni predmet, bez obzira na to je li dobro oblikovan, ne moze
preuzeti kulturnu funkciju umjetnikog djela, i nije taéno da se
historijska sudbina umijetnickih djela zakljuéuje i apsorbira u
tehnigkim proizvodima. Maldonado se stoga suprotstavlja gledi-
8tu koje on smatra hegelijanskim i tipiénim za kulturu dvadesetih
quina. prema kojem razligite kulturne aktivnosti evoluiraju kul-
minaciji jedne konaéne forme, tj. industrijskog dizajna. Naprotiv,
razvoj se ne kre¢e prema standardizaciji ve¢ prema raznovrsno-
sti i, prema tome, dizajn nikada ne¢e postati zamjena za umjet-




nost, kao 3to nece biti zamjene ni za knjizevnost, filozofiju, poli-
tiku. Duhovni zahtjevi ne mogu biti zadovoljeni jednostavnim po-
trosnim dobrima, jer €ovjek ne Zivi samo zato da se koristi pred-
metima, a jo§ manje da konzumira proizvode.

Ocito je da je Maldonadova polemika upravljena osobito pro-
tiv fetiSizacije objekta i procesa merkantilizacije prema kojoj se
¢ini da ide i sama umjetnost, u ekonomskoj strukturi koju karak-
terizira golema ekspanzija potrosnih sfera. »Antistilisticki« stav
Maldonada odnosi se zato ne toliko na termine veé dalekog hi-
storijskog dizajna (&iju je on humanisticku perspektivu sam
nedavno ponovo istakao u jednom predavanju o aktualnosti Bau-
hausa), koliko na dizajn koji pod estetskim plastom krijuméari
svoje posve merkantilne ciljeve. Drugim rijeéima, Maldonado, ne
implicirajuci reduktivan sud, smjesta djelovanje dizajna u podru-
¢je tehnicko-znanstveno vise nego tehnicko-estetsko, s ciljem da
na neki naéin momenat projektiranja istrgne iz zaéaranog kruga
koji se stvorio u odnosu proizvodnja—potrosnja. Svjedoéanstvo
Maldonada poprima zato takoder i znacenje odredene »objekcije
savjesti« protiv suvremene civilizacije potrosnje i iskoristavanja
masovnih sredstava komunikacije u posve merkantilisticke svrhe.
Medutim, to svjedoGanstvo na kraju ipak ponovo predlaze, iako
sasvim implicitno, neku vrstu dihotomije izmedu nezainteresira-
ne aktivnosti kontemplativne sfere i korisnih aktivnosti praktiéne
sfere, riskirajuci usprkos svom pozitivnom nauénom zalaganju da
se nade na »pesimisti¢koj poziciji« odbijanja nasuprot danasnjoj
drustvenoj stvarnosti, a takva je pozicija ekvivalentna »optimi-
stikoj poziciji« onih koji jo§ uvijek smatraju moguéim totalno
estetsko iskupljenje. Rije¢ je, naime, o komplementarnim pozici-
jama koje predlazu jednaka rjesenja ali suprotnog predznaka je-
dnog te istog problema, previadavanja standardizacije na kojoj
djeluje stajling i odgovarajuée »krize« dizajna. Za Maldonada je
rije¢ o tome da se stilisti¢ki formalizam zamijeni rigoroznim znan-
stvenim pozitivizmom; za druge je rije o tome da se postigne
specifiéno estetska rekvalifikacija i, ako je moguce, personali-
zacija upotrebnog predmeta.

Dizajn i umjetnicki predmet

Kritika dizajna koja se Zeli postaviti na konstruktivan plan i pri-
stupiti problemu konkretne rekvalifikacije upotrebnog predmeta,
rekvalifikacije koja ¢e taj predmet uginiti kadrim da odgovori oge-
kivanjima suvremenog covjeka ne samo na nivou materijalnih
funkcija nego i onih koje je Francastel definirao kao »imaginarne
funkcije« predmeta, nasla se pred nuinoséu da s potroSatem
uspostavi odnos zasnovan na komunikaciji znaGenja, aluzivne ili
simbolicke naravi, koja se lako identificiraju jer su ukorijenjena
i crpljena u zajednickom kulturnom nasljedu, ali u isto vrijeme
ne smije izmaknuti zadatku da djeluje unutar (a ne izvan) podru-
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&ja konkretnih moguénosti moderne tehnike, da. bi se rpogla
uspjesno suoiti s kvantitativnim problemima koje posfavlja Fla-
na$nje trziste. Kao 3to sam ve¢ imao prilike spomenuti, zahtjev
da se dizajn jeri prema personalizaciji predmeta, ali vodeci
raduna o nuznosti industrijskog realiziranja, istakao je jo§ 1951.
godine Etienne Souriau, teoreticar implicirane umjetnosti, .koji je
predvidao i nagovjestao da ¢e nad ortodoksnim funkcionalizmom
prevladati stil koji ¢e biti kadar da u sebi ukljuéi »odredenu dozu
besplatne ornamentacije, jednu ljudsku poruku koju treba desi-
frirati pored osnovne i bitne poruke same funkcionalnosti, a to
zato da se odgovori zahtjevu koji ¢e bez sumnje postavljati nasi
skori nasljednici«. Ali odmah i dodaje: »Problem je u tome da
znamo kako implicirana umjetnost u industrijskom ostvarivanju
moze povuéi sa sobom, apsorbirati i evidentno predstaviti malo
eksplicitne umjetnosti i dati tako kreiranom predmetu nesto od
onog bergsonovskog dodatka duse koju zahtijeva njegovo prila-
godivanje buducnosti.«

Da se problem i danas postavlja u sustini u istim terminima
unutar kojih ga je postavio Souriau, &ini se da je dovoljno poka-
zala ve¢ famozna izlozba priredena u Parizu 1962. godine u Mu-
zeju dekorativnih umjetnosti pod naslovom Antagonismes Il i
posvecéena Objektu, kao i kriticka diskusija koja je za njom slije-
dila. Namjera pariske izlozbe bila je izrazito u tome da potakne
umjetnike i dizajnere na kreiranje predmeta &ija bi funkcionalna
namjena bila popracena ili naprosto zamijenjena simboliénim ili
literarnim elementima crpljenim iz domena memorije, fantastic-
nog ili sanjarije (réverie), sa svrhom da se provocira kriza pro-
dukata kurentnog dizajna, koji su smatrani nadidenima jer vise
nisu kadri da budu odgovor na nase preokupacije i nase proble-
me. | u ovom slu¢aju na nidanu je bio stajling, ameriéki ili neame-
ri¢ki, stavljen pod optuzbu narogito u pismu kojim je George
Mathieu predstavio svoja djela u katalogu izlozbe. »Ako se u Sje-
dinjenim Drzavama — pisao je on — forma automobila utvrduje
na osnovi podataka elektronskog racunara IBM koji obavjestava
o zeljama vecine Cija je mediokritetnost najfatalnija, ni mi ovdje
nismo daleko od tih barbarskih metoda, s tom razlikom §to je kod
nas racionaiizacija manja. | neka nas bog saduva — nastavljao
je francuski umjetnik sporeci se direktno sa uzorom stajlinga —
jedne druge perverzije: industrijske estetike, koja, posto je pre-
plavila Ameriku pod vodstvom gospodina Raymonda Loewyja,
prijeti sada da se prosiri i u Evropi gdje upravo poéinje da buja.«
Ali ako su Mathieuova denuncijacija i denuncijacija pariske iz
lozbe opcenito pogadale cilj, ne moze se to reéi za »predmetes«
koji su realizirani i prikazani na toj izlozbi, osobito ako se na njih
gleda sa stanovista moguce transpozicije na industrijski plan. U
tom pogledu izlozba je posve promasila svoju svrhu ostavljajuci
nerijesenim problem personalizacije predmeta opcée upotrebe.
Drygim rije¢ima, dok se ostaje u okvirima prijedloga izlozbe
»L'Objet«, proces rekvalifikacije predmeta nije ostvarljiv upravo




u onoj mjeri u kojoj on tezi da postane umjetnicki predmet, Kunst-
-Objekte a ne Design-Objekte, prema distinkciji koju je predlozio
Maldonado v 7. broju revije U/m, odnosno dok tezi da se asimi-
lira sa skulpturom, da bude u sustini skulptura i da prema tome,
kao takav, izbjegne problem vlastitog uklapanja u kvantitativni
red danasnje potrosnje. I to naravno u najboljem sluéaju, tj. kad
se ne radi o predmetima naprosto bizarnim i pelivanskim ili koji
nose sasvim izvanjske tragove nadrealistickog ozivljavanja (revi-
val), a koji otkrivaju evazivan ili upravo reakcionaran stav autora
prema problemima danasnjice. Nasuprot tim ostvarenjima i kri-
tickim prijedlozima koji ih podrzavaju, ini se sasvim opravdana
radikalna Maldonadova osuda: »To su posve bezazleni predmeti.
U najviSe slucajeva gotovo trivijalni, koji ponekad dostizu kon-
vencionalnu eleganciju. U manje slugajeva groteskni su ili vul-
garni. To su predmeti, mozemo reci, namijenjeni da ukrase (ili
stimuliraju) Zivot jedne emocionalno sasvim anemiéne burzoa-
zije.«

Problem koji je postavio Suoriau, da se ostvare unutar a ne
izvan dizajna predmeti koji nose »un peu d'art explicite«, ostaje
dakle i dalje nerijesen, jer resemantizacija predmeta opée upo-
trebe (a takoder i arhitekture) moze biti ostvarena samo posred-
stvom integriranja tradicionalno suprotstavljenih termina, funk-
cije i dekoracije, strukturalnih i kompozitivnih elemenata, forme
za sebe i slika nosilaca na neki nain ilustrativnih znagenja.

Veé sam imao prilike spomenuti taj proces resemantizacije
na podruéju arhitekture i napomenuti kako arhitekti teze da u naj-
¢isée konstruktivne &injenice umetnu poruku, jednu osnovnu
ideju koja ¢e, kako kaze Louis |. Kahn, dodati nesto »Sto je iznad
dizajna«. Rije¢ je o pokusaju — koji je ponekad sretno uspio (u
Italiji npr. u slugaju Albinijeva Muzeja katedralne riznice u Ge-
novi ili robne kuée Rinascente u Rimu) — da se lingvisticka ek-
spresija ukorijeni na terenu jedne precizne kulturne situacije i
povijesne memorije ostajuéi ipak vjeran apsolutno modernom
kreativnom i produktivnom procesu. Na specifiénom podrucju
dizajna (potcrtavam izraz dizajn da jasno razlu¢im operativni pro-
ces od onog koji prethodi konstituiranju predmeta primijenjene
umjetnosti) nisu nedostajali pokusaji da se na historijsko-ambi-
jentalnom terenu zasnuje poruka koju nosi predmet s ciljem da
se on rekvalificira sa estetskog stanovista. Primjer za to imamo
izmedu ostalog u naslonjacu koji su dizajnirali Albini i Helgova za
proizvodacéa Poggija iz Pavije, a bio je prikazan i na XII fnjgnalu
u Milanu. Rije¢ je o »predmetu« koji na prvi pogled mozZe i zpu-
niti upravo zbog novine nekih formalnih rieSenja Sto, Cini se, idu
iznad uzeg rjesavanja funkcionalnih problema. Taka\{ je npr. kon-
trast izmedu vrlo jednostavne tubularne strukture i sasvim im-
pozantne podstave poput velikog stita koji se, kao Sto je primi-
jeéeno, »mirne duse mogao odrezati i svesti na formu koja bi
vise odgovarala efektivnoj funkciji oslonca za glavy«. Zapravo,
ako se primijeni kriterij strogo funkcionalnog vrednovanja, kao
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$to je ucinio Alfieri u navedenom citatu, onda ne mozemo shva-
titi znaGenje i vrijednost naslonjaca Albinija i Helgove, buduéi da
predlaze formalnu soluciju koja je preko ali ne i protiv funkcije
shvaéene u uzem smislu.

Monumentalna konstrukcija cjeline, heraldicka elegancija
stita, Ginjenica da na svoj nacin Zeli simbolicki i rekao bih figu-
rativno predstaviti vlastitu funkciju, pokazuje kod autora jasnu
intenciju da u dizajn ukljue tradicionalne elemente koji su kadri
da personaliziraju predmet i da mu pridaju stilisticku individual-
nost, nasuprot izvjestacenoj ili nezgrapnoj stilizaciji danasnje
produkcije. Ali i u ovom slu¢aju proces resemantizacije objekta,
premda se zasniva na korektnoj metodoloskoj impostaciji, pouz-
daje se u poruke koje se mogu definirati tek u uskom okviru po-
sebne kulture koja je jos uvijek kultura elite i kao takva sposobna
da oku$a vrstu komunikacije saéinjene od aluzija i kultiviranih
odnosa.

Resemantizacija koju je ostvario Albini u ovom djelu vezana
je upravo za ono $to u njemu treba desifrirati, i pored unutarnje
poruke same funkcije, zbog &ega se &ini opravdano govoriti u po-
vodu kao 3to se, nasuprot tome, moze govoriti o apstraktnoj pri-
sutnosti ako za primjer uzmemo naslonjaé =Barcellona« od Miesa
van der Rohea. U oba slucaja medutim (i upravo u granicama u
kojima umjetnici ostvaruju odredeni tip estetske komunikacije)
»predmet« je u isto vrijeme i sam po sebi i vlastita predstava
(takoder i u slucaju Miesa predstavljanje implicira opéa znaéenja
koja idu iznad funkcije, ako ni zbog &ega drugog a ono jer obu-
hvacaju poseban nacin interpretiranja same funkcije), pa prema
tome figurativnost nekog danasnjeg dizajna ne treba smatrati
apsolutnim porastom estetske semantizacije veé radije procesom
resemantizacije jezika apstraktnog racionalizma koji je historij-
ski liSen estetske potencijalnosti.

Paralelni problemi: nova figuracija, programirana umjetnost,
pop-art, opticka umjetnost

Tip resemantizacije predmeta koji je pokusan na osnovi ekspli-
citnijih figurativnih ili simbolickih referencija bilo u pravcu
Kunst-Objekte bilo u pravcu Design-Objekte moze se pridruziti,
vodedi racuna o razlikama inherentnim razligitim tipovima jezika,
sliénim pokusajima koji su uginjeni za nekoliko posljednjih go-
dina na podruéju likovnih umjetnosti, prije svega u onim struja-
ma i medu onim umjetnicima koji se oznaéuju priliéno dvosmi-
slenim i nestalnim nazivom »nova figuracija«. Umjetnici koji se
krecu u tom pravcu polaze gotovo svi od iskustva informela i
izvlace preko njega neke instance nadrealizma izmedu dva rata,
nastoje¢i umetnuti te sugestije u kontekst koji vodi raéuna o am-
bijentalnoj povijesti ili o novoj urbanoj stvarnosti.



Nadrealisti€ki i organiéki korijen ili bastina memorije s jedne
strane, a objektivne i definirane slike izvugene iz industrijskog i
publicitarnog ambijenta s druge strane, uvjetovali su da je figu-
rativno obnavljanje preuzelo fenomenologiju vrlo razligitih i cesto
intimno protivrjecnih oblika. sNova figuracija« zato, bez obzira
na postignute rezultate, pokazuje unutrasnju teskoéu — koja je
s vremenom pokazala da je nije lako savladati — da kombinira u
jednostavnom govoru organicnost ili memoriju i objektivnost
stvari i slika izvu€enih iz ambijenta, jednako kao $to se dizajn
susrece sa analognom teskocom da zajedno kombinira nove sim-
boliéne i fabularne sadrzaje sa objektivnim zahtjevima tehnike i
serijske produkcije. Tako i »nova figuracija« i dizajn upadaju u
opasnost da se prepuste imazeriji (imagerie) i fantastiénom fabu-
liranju, 3to je zaista bijeg pred stvarnim osvjeséenjem o dana-
$njoj stvarnosti. Slika, skulptura, predmet teze zato da se uklope
u ambijent okoline i da u njemu crpu novu objektivnost obraca-
juéi se nasljedu slika i simbola moderne industrijske i publici-
tarne stvarnosti. Ali sukob s tom stvarno3éu &ini se u njima ubla-
Zen, priguSen dijafragmom memorije ili fabuliranja ili opet aprio-
ristickim ideoloskim shemama koje spreGavaju prepoznavanje
stvarnosti bez predrasuda. Prema tome, umjetnik zavr$ava time
da izmiée radikalnom osvjeséenju o problemu koji postavlja
estetska komunikacija ili naprosto o samoj moguénosti prezivlja-
vanja komunikacije takvoga tipa u svijetu kao Sto je nas, kojim
dominiraju mass media i koji karakterizira nastajanje drustva
obilja koje psihologiju tednje i proizvodnje zamjenjuje psiholo-
gijom rasipanja i trosenja (usporedi Esthetics of Plenty: Archi-
tecture for Utopia od J. M. Fitcha).

Tom su problemu medutim pristupile radikalno one struje koje
mozemo smatrati tipicnim za danasnju internacionalnu umjetni-
¢ku panoramu, tj. »programirana umjetnost« i spop-arte. Tipié-
nost ovih tendencija potjece iz &injenice da one konagno uzimaju
u obzir opéi antropol$ki uvjet sto ga sve odredenije karakterizira
tehnoloski razvoj i njegove dvije osnovne dimenzije, tj. s jedne
strane industrijska produkcija, a s druge strane masovna potro-
snja. Nasuprot ovoj osnovnoj datosti, 5to karakterizira najvecim
dijelom urbanu industrijsku i publicitarnu dimenziju u kojoj danas
zivimo, umjetnici koji pripadaju tim tendencijama zauzimaju vrlo
precizan i angaziran stav, tim angaziraniji $to vise vodi radikali-
zaciji a ne kompromisu s evazivnim medupozicijama. U prvom
sluéaju, tj. u sluéaju »pop-arta« (a ovdje mislimo u prvom redu
na americke manifestacije, umjetnik kao da prima na znanje da. je
ireverzibilna Ginjenica nastajanje drustva »heterodirektivnoge« tipa
u kojem je odnos proizvodnja—potrosnja definitivno pomaknut u
korist drugog termina. Umjetnik je zato doveden do toga da prih-
vati suo&enje s ambijentom u kojem Zivi na nivou potronje pro-
vodeci neku vrstu inventariziranja finalnih proizvoda te!\nolo§kog
postupka, dajuéi im dostojanstvo novih sadria[a ur.r]jegnlé’kog &ina
i podvrgavajuéi ih, dakle, nekoj vrsti qemisgif'lil'(aclj.e i reifikacije.
Rije¢ je o ideoloski individualistigkoj poziciji koja je prividno
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Jheterodirektivna« a zapravo nosi anarhi¢nu snagu budu¢i da
pretpostavlja mogucnost iskupljenja i samoodluke na atomistic-
kom nivou potrosnje a ne na planifikatorskom nivou produkcije.
Za podrucje produkcije umjetnik ne pokazuje nikakva interesa
mozda i zbog toga 3to zna ili vjeruje da je rije¢ o datosti na koju
individuum nema nikakve moguénosti da djeluje u drustvu tehni-
ki specijaliziranom i upravljanom u ekonomskoj dimenziji, i ne
samo ekonomskoj, velikih industrijskih koncentracija i masovnih
sredstava komunikacija. Individuum i umjetnik osjecaju se izvan,
prisiljeni da prihvate suocenje, ako za to imaju volje, svaki za
svoj ragun. U osnovi je toga stava sustinski pesimizam, ali koji
se zaéudo ne ispoljava u kontemplativnoj manifestaciji ili potpu-
nom odbijanju (kao §to je to bio slu€aj s umjetnicima informela)
nego naprotiv u vitalistiGkoj aspiraciji prema kompromisu, prema
ulasku u igru, $to se moze objasniti pragmatistickim korijenjem
americke kulture. U drugom slucaju, tj. u slu€aju programirane
umjetnosti i vizuelnih istrazivanja opcenito, umjetnik jos jednom
polazi od konstatacije estetske nedostatnosti ambijenta, krienja
i povreda koje u njemu individuum neprekidno trpi. Njegov je od-
govor posve suprotan odgovoru »pop-artista«, buduéi da on sma-
tra da moze djelovati u fazi proizvodnje rekvalificirajuéi u estet-
skom smislu njene operativne postupke. Programirana umjetnost
nastoji dakle djelovati ne na stvari, ne na proizvode, nego na
metode i tehnicke instrumente. U odredenom smislu moze se
reéi da ona ne cilja ni na to da realizira neki opipljiv rezultat kao
§to se moze opipati i prodati obi¢an predmet potrosnje i slikar-
sko ili skulptorsko djelo (podrazumijevajuci i pop-art), veé prije
na to da istakne sam postupak koji se moze verificirati u svakom
momentu i u svakoj fazi i koji se iznad svega moze prenijeti na
razli¢ite planove Sirokog socijalnog dometa i ¢ak do samog indi-
vidualnog ponasanja. Programirana umjetnost nastoji se istrgnuti
(a u tome se &ini bliska Maldonadovoj poziciji) procesu merkan-
tilizacije, tipicnom za drustvo potrosnje, i restituirati u predmetu
vrijednosti tipino »autodirektivne« aktivnosti. ldeologija koja

buduéi da pretpostavlja moguénost djelovanja u planifikatorskoj
fazi proizvodnog procesa oduzimajuéi ga nadmasnoj atrakciji po-
troSnog polariteta. Programirana umjetnost situira se dakle,
premda s razli¢itim doprinosom i akcentom, na ideolosku liniju
pionira modernog pokreta &iji zahtjev za otvaranje humanisticke
perspektive u razvoju moderne tehnike ponovo postavlja. Progra-
mirana umjetnost javlja se stoga kao tipino evropska &injenica
(jednako kao §to su new dada i pop-art ako ne ekskluzivne a ono
ipak tipino ameritke &injenice) upravo zbog toga Sto se nije
mogla roditi i razviti u zemljama gdje se &ini da drustvena kul-
tura i struktura jo3 nisu usmjerene (ali koliko jos dugo?) prema
onoj ekonomiji koja se zasniva na potrosnji, a koju su opisali
Rostow, Riesman i Firch upravo prema modelu americkog dru-
Stva. Ali zanimljiva injenica, koja se javlja u okviru ove nove
tendencije i koju vjerojatno treba pripisati svjesnosti da se dje-



luje na liniji posljednjeg fronta, sastojl se u ovome: dok se pesi-
misticki stav, koji je u osnovi pop-arta, transformira u svoju su-
protnost, u voljnost da se bude unutar stvari i da se s njima
sklopi kompromis, dotle se operativni optimizam programirane
umjetnosti prevodi u stav koji bih nazvao puritanskim, stavom
beskompromisnosti s onim svijetom koji upravo Zelimo iskupiti i
izbaviti.

Programirana umjetnost i pop-art postavljaju se dakle na di-
vergentne pozicije, ¢ak i dijametralno suprotne ili upravo zbog
toga i s jednom zajednickom tatkom — polaznom taékom koju
&ini suvremena tehnoloska stvarnost — §to uostalom pokazuje da
su opasnosti kojima se izlazu jednake ali suprotnog predznaka.
Ako zaista prva riskira da se zatvori na poziciji zadovoljne samo-
dovoljnosti u novu kulu od slonovate metode radi metode, kao
Sto se jednom zatvaralo u kulu umjetnosti radi umjetnosti, i pre-
ma tome izbjegne umjesto da rijesi antinomije i problematiénost
realnog, pop-art sa svoje strane riskira da ne uspije dugo izdrzati
na tananoj demarkacionoj liniji koja razdvaja pravi potrosni pred-
met od one vrste metafore koju o njemu predlaze pop-artist, i
prema tome riskira da se i ona preobrazi u &isti predmet potro-
$nje lien jasne i estetski kvalificirajuée intervencije umjetnika.

Ali heterogenost, koja postoji izmedu programirane umjetno-
sti i vizuelnih istraZivanja s jedne strane i new dade i pop-arta s
druge, nije uvijek tako korjenita. Ponekad te suprotne tendencije
ponovo nalaze tacku susretanja u definiranju one urbane pano-
rame od koje polaze, susreéuéi se ovaj put ne vise na polaznoj
tacki, tj. na nivou zajedniékog nazivnika koji saginjava danasnja
tehnoloska stvarnost, veé na zavrsnoj tacki odgovarajucih ope-
rativnih procesa. Razloge ovog stjecanja treba traziti na samom
podru&ju programirane umjetnosti, jasnije u njenoj moguénosti
da krene u dva razliGita pravca. Djelo programirane umjetnosti
javlja se u svojoj najkarakteristiénijoj definiciji kao struktura koja
postoji, da tako kazemo, u potencijalnom stanju i koja poprima
znaGenje i vrijednost operativnog procesa 3to ga ona udomljuje
i prikazuje s najveéom moguéom jasnocom. Kao §to je vec re-
&eno, programirana umjetnost ne tezi dakle opipljivom rezultatu
koliko tome da istakne postupak koji treba da bude verificiran u
metodi kad Ge, prenesen na druge sektore, prijeéi iz potencijal-
nog u stvarno stanje. U drugom slu¢aju, prije svega kad je istra-
Zivanje &istog kretanja zamijenjeno mnogo tacnijim eksperimen-
tiranjem na osnovi datosti vizuelne percepcije u odnosu S estgt-
skom percepcijom i komunikacijom, programirano istrazivanje
zavrsava se u konstrukciji konkretnih predmeta koji ulaze u na$
perceptivni horizont kao i mnogi drugi predmeti koji nas okru-
Zuju, i sa svojim intenzivnim svjetlosnim signalima obrazuju i u
isto vrijeme karakteriziraju (na razliGite ali komplementarne na-
¢ine u odnosu na modalitete koji se nalaze u djelima pop-artista)
tehnolosku, publicitarnu, industrijsku panoramu koju nam-pruza
urbana scena: rekli bismo da je to odmazda panorame suvre-
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menog grada koji se sam postavlja kao predmet umjetnosti izbje-
gavajuéi programirane intenclje umjetnika i namecu¢i mu se in-
stinktivno podzemnim posredstvima, jednako kao $to je prije dva-
desetak godina panorama New Yorka slomila neoplasticku osno-
vu Mondriana, uzrokujuéi da eksplodira u bezbroj partikularnih
epizoda sliénih bezbroju svjetala nocne panorame metropole.

Ovo konstituiranje u objektu eksperimentalnih istrazivanja na
datostima videnja (tim istrazivanjima, koja se razlicito definiraju,
nedostajao je termin koji bi ih oznaglo ocevidno, barem dok nam
nije iz Amerike stigla definicija-slogan »optical art« ili, jo$ bolje,
»op-art«) otvara u tim tendencijama jedan drugi put razvoja koji
na neki na&in konvergira s linijom new dade i pop-arta. Buduci da
se predmet, u kojemu se zakljuGuje i zavrsava umjetnicko djelo-
vanje zasnovano na pretpostavkama perceptivnog reda, postavlja
na isti konkretni plan na kojem se nalaze i razli¢iti predmeti §to
saéinjavaju urbanu panoramu ili folklor, on u isto vrijeme vrsi
neku vrstu estetske korekcije, jednako kao i pop-art koja, ¢ini se,
s vremena na vrijeme tezi upravo tautologiji, ali zapravo uvijek
cilja na modificiranje, onoliko koliko je potrebno za estetsko
iskupljenje stvarnosti koja nas okruzuje. U oba slucaja djelo kri-
ticki prelazi, modificirajuéi ga u vidu svoje vlastite svrhovitosti,
konstitutivni postupak predmeta koje mi dnevno konzumiramo,
usmjeravajuci paznju potro3aca sa uzivanja efekta prema analizi
formativnog procesa, odnosno vodeci ga napustanju Eisto pasiv-
nog stava svojstvenog psihologiji potrosnje i transformirajuci ga
unutar odredenih granica od potroSaca u proizvodaca.

Dizajn i masovna sredstva

Sa ove dvije tendencije danasnja umjetnost u konkretnim prem-
da ogranicenim terminima postavlja problem estetske kvalifika-
cije u okviru drustvene strukture kojom sve alarmantnije domini-
raju masovna sredstva komunikacije i potrosnje. Ona naime ne
nastoji odbiti svoj zadatak, s kojim su se sucelile sve vitaine
struje moderne umjetnosti, da se uplete najdirektnije i najpotpu-
nije u probleme svakodnevne egzistencije, ali za razliku od umjet-
nickih struja prve polovice stoljeca, podrazumevajuéi i informel,
odbija da postavi samu sebe kao kljuénu tagku u kojoj individuum
i drustvo razrjesavaju ili raskrinkavaju sve antinomije i sve pro-
tivrjeCnosti. Umjetnik primjeéuje da ne djeluje vise u okviru kul-
turne situacije karakterizirane jasnim kontrapostiranjem avan-



garde i konzervativnosti, nego u okviru opée antropoloske situa-
cije koja je mnogo kompleksnija i koju karakterizira koegzisten-
cija i recipro¢na integracija razli¢itih kulturnih razina sto se Sire
od avangardnih istrazivanja do najnizeg nivoa lowbrowa i kiga,
prolazeci intermedijarijem middlebrow kulturne industrije. Ostati
izvan ovog sistema nije moguce niti bi to imalo smisla. Umjetnik
to zna i prihvaca da djeluje unutar sistema da bi ga transformi-
rao, iako ne vise djelom totalnog otkupljenja u koje vise ne vje-
ruje, veé posredstvom ograniGenih posredovanja u okviru parti-
kularnih i odredenih situacija. Rije¢ je u biti o fenomenu redimen-
zioniranja, ne znam da li vrijednosti, ali svakako funkcije umjet-
nosti u danasnjem drustvu. O redimenzioniranju u koje nije mo-
gao a da ne bude uvuéen i dizajn, osobito ako se razmotre zadaci
koje mu je pripisala umjetnicka kultura poslije rata. Cini se da se
dizajn danas zaista odrekao &enja svoga djel ja kao to-
talnog projektiranja ljudskog ambij i kao instr ta dru-
Stvenog uzdizanja i preporadanja, kao §to su to nekad tumagili
pioniri modernog pokreta od Williama Morrisa do Waltera Gro-
piusa, da upotrijebim veé poznati naziv Pevsnera. To odricanje
nosi sa sobom rizik, koji je vise puta istican, da se dizajner pre-
tvori u publicitarnog agenta industrije a dizajn u kozmeticku dje-
latnost, ali bi moglo biti i rezultat svjesnog osvjeséenja o vrlo
kompleksnim problemima koji postavlja danasnji industrijski raz-
voj i izraz jednog realistiénijeg stava prema moguénostima §to
se pruzaju umjetniku da utjece vlastitim djelom na sudbinu ko-

lektivnog Zivota. Stajaliste dizajnera mijenja svoj pravac, kao §to
se to dogodilo s programiranom umjetno$éu. Umjesto da postavi
problem prosirenja vlastitih zadataka sve do obuhvacanja ideal-

nog totalnog projektiranja ambijenta, dizajn radije tezi definiciji
a katkad i pridijevanju urbane panorame posredstvom serije po-
jedina&nih intervencija ili realiziranjem predmeta i slika koje iz
svoje svrhe iskljuéuju bilo kozmetiku stajlinga bilo apsolutnu for-
mu i viSe su usmjerene postizanju karakteristiéne tipiénosti do
koje dolaze rigoroznim impostiranjem funkcionalnih problema i
pribjegavanjem individualizirajuéem potcrtavanju simboligke ili,
ponekad, &ak ikonicke vrste koja olaksava ukljuivanje objekta u
ambijent, podsticucéi simpatiju ili psiholosku sukrivnju potro3aca.
Predmet se u tom slugaju oslanja na tip komunikacije koji je za-
snovan neé toliko na neposrednom uginku koliko na usporenom ap-
sorbiranju koje bi trebalo da potrosacéa dovede do toga da za svoj
raéun otkrije njegovu poruku. Primjeri takvih predmeta ne nedo-
staju u panorami industrijske produkcije. Mogao bih podsietiti,
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medu talijanskim proizvodima, na ostvarenja u plastici G. Colom-
binija za Kartell (stalak za tanjure, ispradivac i osobito oZzimac za
limun), Sivaéu masinu i sjedalicu za djecu Z. Zanusa, aparat za
to&enje pive brace Castiglioni, Munarijeve naocale za sunce, ili
pak kontejner od plastike R. Menghija, elektriéni sat Section Cl
od Mangiarottija i u jednom drugom okviru veé poznati radio
»Phonola« Castiglionija i Cacia Dominionija, »Vespu 20« i »Fiat
500«. Rije¢ je, kako se vidi, o kurentnim proizvodima koji su go-
tovo posve imuni od stilistigkih preokupacija i od kojih su mnogi
veé davno usli u nasu bastinu slika, dajuéi doprinos rigoroznog
rjesavanja tehnickih problema i jasno utvrdive estetske intencio-
nalnosti, ali u isto vrijeme odbijaju bilo kakvu investituru u rang
umjetniékog djela. Na toj tacki dizajneri su eksplicitni i njihovo
usangivanje na terenu problema &isto tehnicko-nauéne naravi,
svaki put kad ih pozivamo da diskutiraju na estetskom i umjet-
nickom planu, zdrava je obrana protiv estetskog fetisizma pred-
meta. U odredenom smislu &ini se da dizajn tezi definiciji — za
koju bih rekao da je anonimna (ne u limitativnom smislu koji su
prizeljkivali upravo pioniri modernog vremena) — naseg svaki-
dasnjeg ambijenta, izmiuéi svjesno onom izazovu protiv vre-
mena koji je uvijek karakterizirao umjetnicko djelovanje barem
dotle dok nije umjetnik, crpeéi vlastite sadrzaje direktno iz ma-
sovne kulture, kako se to dogada osobito sa new dadom i pop-
-artom, zapoceo i sam izmicati tom izazovu i postavio svoje djelo
i djelovanje na podrugje »potrosne estetike«, o kojoj je govorio
Banham u povodu dizajna suprotstavljajuéi ga »estetici perma-
nentnog« u koju bi, medutim, trebalo smjestiti ostale umjetnosti.
Iskustvo umjetnika shvaéeno u tim terminima stjeée se dakle u
danasnjoj civilizaciji slika i predmeta koji saginjavaju neku vrstu

kulturne nivoe, od avangardnih istrazivanja do mass media. Uobli-
Cavanju ove civilizacije dizajn moze pridonijeti i stvarno odluéno
doprinosi u svojstvu svojih vlastitih operativnih procesa koji mu
dopustaju da na planu kvalitete umetne formalna iskustva ste-
€ena u laboratorijama avangarde, u kojima ne tako rijetko djeluju
i sami dizajneri. S te tacke gledista dizajn poprima jasnu fizio-
nomiju i jednu od najznagajnijih funkcija, smjestajuéi se u onu
intermedijarnu zonu skale kulturnih nivoa gdje se zbiva susret i
sukob izmedu kvaliteta i esteticiteta s jedne strane, i kvantiteta
loseg ukusa s druge strane. Dizajn je zato u neprekidnom kon-
taktu s masovnim sredstvima, ¢ak je i sam masovno sredstvo, i



o naéinu kako djeluje na tom nivou mogu ovisiti i krajnje vazna
pitanja, kao i to da se pokaZze kako suvremena civilizacija po-
trodnje nije neizbjezno osudena da se poklapa s civilizacijom
lowbrowa i kica.

Filiberto Menna,
»Design, comunicazione estetica @ mass medias,
u: Edilizia Moderna, br. 84, jan. 1965, Kim.
sreveo: Matko Mestrovié
Zivot ji 3/4, Zagreb, 1967,
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Gert Selle
Socijalna teorija
i praksa dizajna danas

»Dobra« forma

Ko Zeli da se teorijsko kriticki sudeli sa danasnjim oblikovanjem
suoCava se sa kompleksom predstava, ¢iji koreni sezu daleko u
proslost dizajna. Pojam »dobre« forme ili »good design« sazima
skoro sve u rasplinutu vodeéu sliku, gotovo sve §to je preneto
iz procesa istorijskog obrazovanja teorije na motivacije i po-
stavljanje ciljeva dizajna, doduSe sa izuzetkom onih poticaja koji
niSta ne treba da zahvale gradansko-idealistickoj tradiciji i na-
¢inu misljenja ili, koji se ne mogu sa ovim naginom misljenja
sjediniti.

Predstave o »dobroj« formi stoga jedva da mogu da se
definisu kao povezana, zakljuna teorija, ve¢ se mogu tumagiti
kao kompleks vrednosnih stavova, &iji se koren moze traziti u
predatim kulturnim normama i nesmanjenoj »reklami« za ove
norme.

Cinjenicki »dobra« forma je jedan utvrden, premda u osnovi
isto tako nejasan vodeéi pojam i jedan institucionalno potpuno
osiguran fenomen, &iji pozvani interpretatori neprekidno brinu
o drustvenom dogovoru, tako da pri tome bezuslovno bude re¢
o jednom kulturnom dogadaju. Znatna ulaganja u propagandu,
preko publicistike i izlagackih prostora na nacionalnoj i inter-
nacionalnoj ravni, usmerena su na to da zavaraju, da zapravo
niko ne moze taéno da zna i objasni, §ta je »dobra forma« i §ta
ona izaziva.

Ipak, za nju se u nepreglednom pejzazu savremenih proiz-
voda trazi posebno mesto. Za nju se pretpostavlja i javno tvrdi
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da je ona »bolja« od svih drugih jezicki proizvedenih fenomena,
kao diferencirani »industrijski kiG«, na &ije razumevanje i upo-
trebu su mase zaklete.

Ovo misljenje neki kriticari dizajna danas uopste ne mogu
da dele, zato $to osnovano sumnjaju da je ovde anticipirano
nekontrolisano vrednovanje i etablirana teorija privida a narogito
da se rasplinjuju granice tradicionalne »dobre« forme. Za sve
one koji su nauili da razlikuju i da koriste sbolje« oblikovane
nroizvode masovne ponude, u svakom sluéaju je Sokantno i vazi
kao indicija za manjkajuce estetsko obrazovanje, za manjkajuce
razumevanje kulture i naprosto za druStveni nedostatak odgo-
vornosti, ako neko izrigito tvrdi da izmedu »dobrih« i »rdavih«
proizvodnih formi postoji principijelna razlika u drustvenom de-
lovanju. U ovom sukobu sudova ne radi se, medutim, o subjek-
tivnim mnjenjima, ve¢ o navodenju dokaza sa drustvenih aspe-
kata.

Da bi kritika teorije i prakse »dobre« forme postala razum-
ljiva, ovde ¢emo ukratko izneti odredene postavke (u poglavljima
koja slede ovde zapo&eti problemi su jo§ jednom ispitani u obu-
hvatnoj kritici dizajna)*

1. Aspekt nadogradivanja

Jednostavno, opravdano uvodno pitanje glasi: Kome i éemu sluzi
na taj nacin masovno propagirana ideja? Odgovor na ovo bi
morao dati utemeljenje za pridev »dobroe, §to stoji za vrednost
i posebno funkciju osmisljenog naéina uobliGavanja:

»Dobra forma... ne predstavlja sama sebi svrhu ili vred-
nost za sebe, ve¢ je ona pojavna forma i izraz materijalnom obra-
dom i funkcionalno$éu odredenog kvaliteta jednog proizvoda:
dobra forma je znak kvaliteta. Posto su ljudi ti koji rade sa stva-
rima i alatom, sa njima Zive i rade, dobra forma poseduje li-
kovnu i stvaralatku snagu u humanoj, socijalnoj i kulturnoj ob-
lasti. Njeno privredno zna&enje rezultira iz njene moéi da vizuel-
no reprezentuje savrSenost i vrednost jednog proizvoda.«’

Ova rana zvaniéna definicija trebalo bi da obuhvati sve indi-
vidualno moguce interpretativne akcente i stoga ovde moze da
vazi kao idealno sazimanje. Ona sadrzi karakteristiéno uputstvo
za relativno visoko obecanje o upotrebnoj vrednosti trZisnog pro-
izvoda »dobre« forme i neophodnu trzi$nu reprezentativnost. Uto-
liko se ova definicija moze naknadno racionalizovati, jer se oba
obrazlozenja za pridev »dobro« mogu gledati u logiénom sklopu
sa privrednim sistemom, koji prisilno propisuje konkurentsku
sposobnost, a time i svako raspolozivo materijalno-tehnicko i
estetsko sredstvo u konkurenciji.

* Zbog obimnosti toksta opredellil smo se da objavimo samo prvo poglavlje. (prim. prir)
' Eduerd Schalfejew (dr2avnl sekretar

a.D. | Saveta za
=Dle gute Form: Signum der Qualltate, Textsammlung des Rates fdr Formgebung, Darmstadt, s.a.
(pre 1958), str. 1.




Tada, medutim, pocinje neposredno — i to je karakteristiéno
za sve interpretacije »dobre« forme — da deluje odnos osecanja
prema objektu.

Iracionalni kauzalni odnos (uporedi citat gore: »Posto su
ljudi ti.. .« do kraja recenice) signalizuje ovaj odnos osecanja,
utoliko to u kontekst ne uvodi samo jednu nedokazanu pretpo-
stavku, ve¢ se ocigledno objasnjava preko vere u likovnu i stva-
ralagku snagu dobrog uobliavanja, kao fakticko u socijalnoj ob-
lasti. Otuda je evidentna laznost, obelezje ideoloskog postaje
ocigledno. Ostaje jo§ uvek neobjasnjeno da li se pri tome radi
o cisto nesvesnom nadgradivanju jedne stvarnosti druge vrste
sa dobro misljenim Zeljama ili o opravdanju interesa koji izgle-
daju odveé goli. Ludwig Erhard je, u meduvremenu, kao savezni
ministar za privredu bio ve¢ nesto jasniji:

»Veé je poznata izreka da ne jedemo samo ustima i nep-
cima i stomakom, ve¢ takode otima — to zna&i da naSom po-
tro§njom povezujemo jo$ nesto, Sto ocigledno nagovara celog
coveka, 5to na bilo koji nacin dotiGe dusevno, ono ljudsko u naj-
visem smislu. Ne recite samo: to je filozofija, to je psihologija
— ne, to je u krajnjoj osnovi takode, privreda, u materijalnoj i
u narodnoj ekonomiji. Narodna ekonomija ¢e na duZe uspeti samo
ako se o¢uva u ovom smislu u itavom svetu, i da tako kazem,
u vrednovanju &ovedtva. Nemacka privreda ne moZe odustati
od toga da u ovom smislu bude vodeca. Vodstvo je, konacno
nesto duhovno, ali upravo to se ne moze svesti na jednu for-
mulu. Nista nije uéinjeno time da se jedan predmet proizvede,
veé to pripada osecanju duha vremena, osecanju celog jednog
naroda. Uz to se, prema mom misljenju, nada privreda moze
vaspitati, i zato su izlozbe i nastojanja koja dolaze od vas od
izvanrednog znadaja... u tome smo veé daleko otisli. Otuda
mislim na staru pivsku kriglu sa Bismarkom i oklopnickim §le-
mom kao poklopcem — sve do &asa koje su ovde izloZene, onda
nam postaje jasan ne samo napredak, ve¢ skoro promena raspo-
lozenja. Ovde se Govekov duh razvio u visem smislu.«?

Toliko o upravo klasiénom nadgradivanju interesa moci sa
odnosima osecaja i duhovnih vrednosti. O »vodstvu« preko osva-
janja svetskog trzista i dobrom uoblitavanju robe bilo je veé
govora u ranijem Werkbundu, kada su 1914. godine otvoreno
dosle do izrazaja imperijalisticke tendencije.

Industrija i sama saraduje u nadgradivanju, jedan primer
njenog realistigkog zahvata u estetiku kao akvizitersko sredstvo:
Lepse raditi — to posebno vazi za vas! Naravno da se to ne
radi masinama. Lepim radovima pripada viSe: uz to idu lepe
prostorije. To nam donosi nova Olivetti kuca, koju je pvwektov’ao
profesor Eiermann ... Uz to ide i lep r staj. | njega,
donosi nova Olivetti kuéa ... Dajte podsticaja, recite Sta vam
;a L;iﬂgn:n;\ms':lnl\lu ’J"ﬂ'-n%%"'335,"?’:;:':".':.,»/‘,"7 des Rates f0r Formgebung, na navedenom

mestu, str. 1, ilt delimiéno pod naslovom sSinngebung und Gestalte, Rat fir Formgebung.
Informationsschrift 2, Darmstadt 1960, str. 2.
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se ne dopada, kako bi se moglo ulep3ati. Okrenite se vodenju
posla. Jer, lepse je raditi u stilu Olivetti.«*

Preduzeée, medutim, ima i jednu filozofiju kuée koja je na
visoj ravni upotrebljena za reklamu i koja odgovara teoriji dobre
forme:

»Olivetti pripada malom broju preduzeéa koja su jo3 ranije
shvatala da industrija isto tako moZe i mora da preuzme dru-
stvene i kulturne obaveze. Ovo saznanje se, takode, ogleda u
razvoju proizvoda, u oblikovanju proizvoda, u marketingu u arhi-
tekturi Olivetti gradnje, u reklami, javnim i drustvenim dostig-
nuéima za saradnike.

Filozofija koja stoji iza ovog jeste »stil Olivetti«* Preduzece
nije samo svesno dizajna, vec je, takode, vodeée na svetskom
trzistu pisaéih masina.’®

Otvoreno pitanje je da li ono 3to se ovde vrednuje kao filo-
zofija, odgovara onome 3to je istorijski smatrala teorija dizajna,
ili je u igri ono 3to je Bloch nazivao »filantropijom izrabljivaca«®.
Ako se stvaraocu | projektantu prizna dobronamernost u filozo-
firanju, onda je pretpostavka ovog enog odnosa prema
drustveno] funkciji industrije o&ito poverenje u humanizujuéu
snagu koja moze da razvije dizajn u »neutralnome« okviru pro-
Izvodnje: »Uzdignuta od njenog specificnog drustvenog i poli-
tickog osnova industrijska proizvodnja izgleda kao neutralni, teh-
nicki aparat: kao univerzum tehnicki moguéeg unutar koga auto-
nomno misljena subjektivna intencija dizajnera dostize napredak
ka boljem.«”

Upravo na ovom mestu se teorija dobrog uobliavanja danas
pokazuje slepom.

Odluéujuéu zabludu Kuby je ve¢ ovde definisao u teoriji, jer
ova neutralnost ne egzistira u stvarnosti. Ona moze biti posma-
trana samo kao rezultat ideoloskog nadgradivanja, kao interio-
rizovana prevara, gde ona odreduje svest proizvodaéa i projek-
tanta, i kao dru3tvena prevara tamo gde se javno propagira i
nbavezuje.

sNeutralnost« i »odgovornost« su u kapitalistickom procesu
proizvodnje jednoznaéno i jednostrano odredeni interesima. Ove
teorije mogu vaZecoj teoriji dizajna da sluze samo za to da bi
idealisticki zaklonile stvarne funkcije uobliéavanja, a kulturno-
-duhovno nadvisivanje procesa uobliavanja ne moze dovesti ni
do jednog drugog cilja osim do opravdanja privrednih interesa
? »Thema Ollvettl, Schoner arbeiten«, Werbefaltblatt der Ollvettl GmbH, s.a.

“ +Ollvettl, Menschen. Ideen, Produkte, Zahlen«, Deutschen Olivetti GmbH. s.a, str. 1.

* Uporedl na navedenom mestu =Position von Olivett! auf dem Weltmarkte: Retunsko-plsaé
ma8ine 1. mesto u svetsko] prolzvedn]l. RuZne kant to. Elek-
om-

lh  madl u Evropl | Jedan od 100
rn: Drudtvo matica Ing. C. Ollvetti & Co, Sp.A,
Ivrea. Osnovni kepltal 60 milljardl lira. Drultva-derke: 20 radlonica | montainih fabrika, 27
ruStava, 117 u svih § delova .
; s;:;': Bloch, Freiheit und Ordnung, Abri8 der Soclalutopi Relnbek, 1969, str. 173.
as Kuby, sZur gesellschaftlich: .
Uiy o nform . Sarmeaa oy riglon des. Industial Design: Zavdni rad na K




moci, .koj.l quelgtivno.rporaju da imaju prednost. Retko kad se
imenuju istinski motivi produkciono oblikovane aktivnosti:

»Sve veca liberalizacija svetskog trzista dovodi do toga da
industrijska zemlja kao §to je Nemacka, koja svoj visok zivotni
standard mora da odrzava s jedne strane, u takmiGenju sa zem-
liama sa niskim cenama, a s druge strane, sa zemljama sa viso-
kom produktivnoséu, kao Sto su SAD, i zadugo moze da opstane
samo visokim kvalitetom. Jedan od ovih kvaliteta koji se moze
dostici uz pomo¢ srazmerno malih troskova i ulaganja kapitala,
jeste upravo oblikovanje ...

Odluéujuéi rezultati kod potrosaca postizu se uvek kada se
racun daje potrebi koja visi u vazduhu. Iz jedne oblasti koja je
veoma bliska oblikovanju — moda daje mnoge primere. ..

Pri tom se kratkorocna podgrevanja konjukture mogu postiéi
modnim gegovima, a dugorodnost mogu dostié¢i samo kroz prave
razvoje.?

Time je ideologija »dobre« forme, ukoliko hrani idealisti¢ku
nadu u oblasti proizvodnje, dovoljno ogoljena. Za &itav niz prak-
ticara ona ionako nije obavezujuéa. Jedna od njenih protivteorija
stoga glasi:

»Moralni zahtev pionira je sigurno u njegovo vreme bila
revolucionarna, luda stvar, takode u uobliGavanju, ali ona danas
nije postala jedino vaZeéi pravac; moglo bi se ¢ak reéi da je ona
postala ideologija. Kao realnu alternativu, naravno, ne nudimo
nikakvu novu ideologiju — neki misle da se to mora &initi —
mi jednostavno nudimo usluge koje su orijentisane na upotreb-
no. Ideologije i njihovo moralno zaodevanje nemaju ... pri tom
vie prostora i operisu mimo opravdanih Zelja ljudi i racionalno
postavljenih ciljeva industrije.«’

Uputstvo za uobliGavanje proizvoda, kao »jednostavne usluge
koja je orijentisana na upotrebus, prividno pozitivno se ne dotice
sa nekim napred navedenim citatima o »dobroj« formi, zato §to
se viSe ne vraéa na filozofiju i zvuéi realistiéno. Medutim, pri
tom se ne misli samo na kraj ideologije, 3to navod koji sopstvenu
nedokazanu tvrdnju naprosto objasnjava kao istinu — vec, ta-
kode, na kraj utopije.

Jer u statickom stanju stvari predstava i stvarnost, teorija
i praksa dogadaju se istovremeno, ali ne kao ispunjenje soci-
jalne utopije, ve¢ kao stavljanje u zagradu socioloske imagina-
cije dizajnera. Ostaje ideologija slobode dizajna, apsurdnost u
datim odnosima, koja dakako dalje ne ometa specijaliste dizajna,
zato §to se ovde, po obigaju, operiSe jednim posve nerazja$-
njenim pojmom ideologije.

Nadalje se, dakle, mora radunati na obe vazece predstave
sa sneideolosko« vrednosno-neutralnom uslugom i sa ideologi-
* Ernst Schnelder | Phillp Rosenthal, »Bedeutung der Formgebung fir die Wettbewerb, far die
Foktor, Nachmify dos Hotes m: Formg m‘9?,7’."::#/2"'("::3:':‘[‘%’m’){"’cm

 Edwin A. Schricker, »Deslgn und Konsum (1) Dle Plonlere und lhre Ideologlee, Westdeusches
Fernsehen (wdr) 1971, str. 23. (emitovanl tekstovl).
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jom »dobre« forme koja za dizajn — nadgradnju kako pre, tako
i posle, ostaje odredujuca, premda ona odito ne odgovara ni
praksi uobli¢avanja, niti zakonitostima kapitalistidke produkcije.

2. Aspekt nadgradnje

»Dobra« forma nije samo zamisljeni oblik, kome se prilazi samo
teorijsko-kritickim sredstvima, ve¢ podrazumeva potencijalno
prisutnu ponudu proizvoda 5to nosi onaj »znak kvaliteta«, koji
odgovara kvalitativnom jedinstvu uobli¢avanja, praviénosti trzista
i sposobnosti konkurencije, i otuda je svake godine biran i na-
graden u SR Nematkoj. Izlozba za »Bundespreis Gute Forme« os-
taje jedan pregled odredenih rodova dobara od kojih se pravi
izbor najboljeg kvaliteta.

Kriticka teorija moze, dakle, svoje neposredne zakljutke
sama delimiéno da proveri na samoj praksi proizvodnje i proce-
njivanja. Pre svega, protiv nastojanja da se proizvoda¢ i pro-
jektant ohrabre na umno uobli¢avanje upotrebnih oblika sa vi-
sokom funkcionalnom korisnoSéu, niSta se ne moze primeniti.
Moglo bi se zamisliti da je ovde presudno stanoviSte korisnika
i da nacrte treba u potpunosti podrediti njima. Bonsiepe je s
pravom primetio:

»Priruéna kombinovana kljesta, ¢ajnik koji ne kaplje, boles-
nicki krevet koji se pomera, daska za Citanje, ugodno sediste
na traktoru, uoéljiva ulié¢na svetiljka, praktiéno pakovanje mieka,
spretna klupa koja se okreée — svi oni grade delove kompleks-
nog sistema, koji zasluzuje da se njegovim primerenim resenji-
ma primeni inteligencija.«'"

Ovde se navode odnosi korisnika i ergonomijska stanovista
o predmetima, koji su Zivotno neophodni i samo delimi&no po-
tro$na dobra. Njihovo uobli& j igurno ne iziskuje posebno
opravdanje i nadgradivanje. Dobro ovde nije nista vise do svrsi-
shodno resenje jednog problema, koji se postavlja u upotrebnoj
sferi. Za ovakve funkcionalne moguénosti reSenja postoji veé
gomila primera, koji mogu vaziti kao prevazideni tek kada se
nadu jo3 bolja resenja, koja jod jednom poveéavaju upotrebnu
vrednost. Stvarnost proizvodnje, medutim, sledi sasvim druge
zakone koji odvode od interesa korisnika, koji prisiljavaju na
manipulaciju uobliGavanje proizvoda, koji ne mogu sluZiti ni
jednom funkcionalnom poboljsanju. Tako se &esto prisutna dobra
reSenja povrsno, bez dobitka na upotrebnoj vrednosti, menjaju
i prilagodavaju zamisljenim ili proizvedenim potrebama inova-
cije, takode, u uzecm polju »dobre« forme.

Ovakvi iznenadujuci skokovi u uobli€avanju &esto izgledaju
zagonetni. Oni, medutim, stoje u suprotnosti sa teoriji imanent-
nim obecanjem o stalnoj upotrebnoj vrednosti koja bi se iska-
zivala samo u trajnoj vaznosti i prisutnosti forme, jer pretpo-

° Gul Bonsiepe, Deslgn? Ui 3
Berlin 1970, n?. % dez“e. mwelt wird In Frage gestelit (IDZ 1), (prir.), Themakrels im 1DZ,




stavljena ova »utisnuta snaga« ne bi mogla da deluje drugatije,
ako to uopste moze, u dobrom uobligavanju.

Brza promena formi odgovara kao esteticki princip ispla-
niranom starenju proizvoda (planned obsolescence) i svesnom
vremenskom ograni¢enju tehnicki funkcionalnog trajanja objek-
ta. IznoSenje primera po protivnom nacelu »odavno dokazanoe"
ostaje pred licem vladajuceg principa besmislene diferencijacije
i inovacije puko r jska, doduse prijateljska, ali akcija bez
posledica, koja socijalne nagodbe, uredene od strane interesa
proizvodaca, ne moze da koriguje na modnu promenu u potros-
nji, jer promenljiva ponuda i na nju usmeren stav ocekivanja
uopste ne dopusta dozivljeno trajanje dodira sa formama.

Da se predstava dobre forme pred licem stvarnosti uobli-
cavanja, u kojoj se njene granice ve¢ duze razilaze i njen sadrzaj
prazni, ipak ne prikazuju kao drustvena zabluda, veé da se ona
propagandisticki dalje podupire i njeno korumpirano obeéanje
upotrebne vrednosti uvek iznova obnavlja, jeste indicija za to
koliko je potrebna za prikrivanje stvarnih odnosa — ili pak, za
to da je ova predstava institucijama nadgradnje potrebna za
opravdanje sopstvene egzistencije.

Bar jednom godisnje u sluéaju »Bundespreis« ministra za
privredu otvoreno kolidiraju teorija i praksa.

Tamo gde, s jedne strane, kvalitet roba a, s druge strane,
kvalitet upotrebnih vrednosti treba da budu mereni i dovedeni u
sklad, nuzno se mora pojaviti nesigurnost kriterijuma, ukoliko
se ne zeli nepromisljeno pretpostaviti da su oba kvaliteta iden-
tiéna.

Ziri za »Bundespreis« je nedavno pod motom »drustvena
funkcija« notirao sledeéi katalog kriterijuma:

»1. Doprinos napretku drustva; 2. Interesi potroSaca; 3.
Trzisna potreba; 4. Nominalna vrednost; 5. Relacija prema trzi-
§tu; 6. Odredenje formalnog i praktiénog roka trajanja; 7. Inova-
cija; 8. Sposobnost razvoja; 9. Podsticanje kreativnosti (na pri-
mer kod igraéke); 10. Moguénost komunikacije«'.

Po ovome delimiéno rasplinutom, delimiéno protivreénom
katalogu kriterijuma proizvodi se u najboljem sluéaju mogu raz-
likovati prema relativnoj, tehnickoj upotrebljivosti i prodajnoj
ceni. Oni se, medutim, ne mogu meriti prema ovom druStvenom
dejstvu, 8to bi, na primer, bilo dobro za »napredak drustva«.

Sta je zapravo druStvena funkcija dizajna ostaje nedt_af-inf-
sano i ulazi u prosudivanje kao nereflektovan osnovni kriteri-
jum. Ovo dopusta zakljuéak na osnovu nesvesnog osnovnog sta-
va, na osnovu mirnog slaganja sa datim odnosima.

U nabrajanju, naizgled, prividno jasnih kriterijuma takode je
podvuéeno, da objekti u prvoj liniji ¢ak ne mogu biti odredeni
navedenim interesima o korisnosti, tako da se sti¢e utisak da
" Katalog -Seit langem bewahrt«, Die neue Sammlung (prir.) Minhen 1968.

12 Tatka IV spiska kriterijuma Zirija Bundesprelses 1970, Koplja rukopisa, Rat fir Formgebung,
Darmstadt 1970, str. 2.
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bi se proizvodadevi i upotrebni interesi opravdano mogli izjed-
naditi, cak iako nisu potpuno identiéni. Ono Sto je u drutveno-
-ekonomskoj situaciji u vreme Bauhausa mozda istorijski jo3 bilo
moguce, ograniéeno postavljanje uzornih »znakovae, u kojima se
odnosi korisnosti i konkretni druStveni ciljevi mogu jednoznag-
no navesti, moglo bi se jo§ istaéi kao vodeca slika teorije do-
brog oblikovanja, ali ipak ovo misljenje optereceno tradicijom
nije primereno stvarnosti. Razvoj zapadrih industrijskih drzava
v potrosatka drustva visokog standarda, masovna proizvodnja
i konkurentska borba na trZistu su, takode, veé davno prefun-
kcionisale istorijske principe sdobroge uobliGavanja.

""Kada jedan objekat saopstava svoje stvarne kvalitete koris-
niku, dakle preko medija govora proizvoda treba da prenese zna-
&enje, (na primer, sa tim povezano saznanje »pravih« naéina po-
nasanja spram objekta i »dobre« dobro shvaéene upotrebe) ili
svet predmeta treba jezikom proizvoda tako struktuisati da se
time poveéava sposobnost interakcija korisnika, onda je posled-
nji navedeni kriterijum »moguénosti komunikacije« odludujuéi.
Ona se o¢ito jos i neutralno pretpostavlja slobodno lebdeéi, §to
se moze otkriti kao teSka zabluda.

3. Aspekt komunikacije

Pretpostavljena kulturna upotrebna vrednost dobrog uobli¢ava-
nja proizvoda, koja se u teoriji dokazuje kao posve poseban in-
strument nagradnje privrednih interesa, je — ukoliko je uopsite
prisutna — upucena na posredovanje. Osoben jezik proizvoda
»dobre« forme mora, takode, biti pravilno shvaéen od korisnika.
Gola egzistencija znacenja jos ne deluje; njeno latentno prisutno
biée u informaciji proizvoda tek mora da dospe u stanje eviden-
cije, za adresanta oCigledno nastupajuce razumljivosti. Tek tada
moze biti saopSteno razumevanje upotrebne vrednosti, a takode,
kulturna znaCenja, dakle, takode ona upotreba objekta, koja se
ispoljavaju u tome 3to korisnik ne preuzima nikakvo obecanje o
bilo kojoj dodatnoj ili vazecoj koristi, ve¢ je shvata u aktivnom
refleksivnom uZitku udela u kulturi, u procesu socijalno-duhov-
nog samoostvarivanja. Ovaj proces individualnog razvoja u dru-
§tvu uz pomo¢ estetike proizvoda mogao bi biti opisan kao pro-
ces obrazovanja.

Neka ostane po strani da li je ovo moguée u jednoj masov-
noj kulturi, rukovodenoj strategijom trzi§ta u njenom tempu kon-
zumiranja. Sa prilicnom izvesnodéu moze se, medutim, pretpo-
staviti da vaZeci jezicki kdd produkta ove masovne kulture (koji
kako je na podetku ove studije definisan, jeste jedan socijalni
i socijaliziraju¢i kod, kojim raspolaze potrosa¢ roba) nije identi-
¢an sa elitnim kodom »dobre« forme, ukoliko ova nije veé iden-
tiCna sa stilizacijom. Ovo ne znaéi nista drugo nego da tekuéi
kéd kojim raspolaze konzument robe za desifrovanje zna&enja



robe, ne postiZe ispravno dekodiranje jedne na moguéi naéin od-
stupajuée informacije o proizvodu.”

»Normalnom potroSagu« stoji na raspolaganju samo onaj kod
koji je njemu potreban za shvatanje i odlugivanje o znacenju
predmeta svakodnevne upotrebe opste ponude roba, i koje je
on naugio preko svih medija, ukljugujuéi i oblik proizvodnje.

Time je, medutim, razumevanje upotrebne vrednosti »dobre«
forme za veliku veéinu potrosaca iskljuéeno, ona se razume samo
kao posebna roba, kao socijalno klasificiran trzisni artikal, 5to je
reklama ve¢ zadugo realisticki shvatila. Razumevanje dobrog
uobliGavanja je privilegija obrazovanja, izraz klasno specifiéne
norme.

1z sluajnog dodira sa »dobrom« formom izvoditi drustveno
pozitivnu funkciju (»stvaralacku snagu«) i likovnu delotvornost
jeste Gista fikcija.

Njena »obrazovna vrednost po sebi« po&iva na uobrazilji ob-
razovanih ljudi, koji uopStavaju svoj subjektivni doZivljaj i svoj
sud ukusa, a da ne uzimaju u obzir objektivne zakonitosti kapi-
talistickog trziSta masovne komunikacije jezika proizvoda. Ova-
kvo misljenje ne moZe nikako biti svesno svoje inkongruencije
prema drustvenoj stvarnosti samo zbog toga $to mu, zbog nje-
govih istorijskih i socijalnih odredenja, na primer, njegovo »ob-
razovanje« ne dozvoljava da sazna ovu inkongurenciju:

»Dobra« forma i njome estetizirana okolina stoga moraju
imati jednostavno dobro dejstvo. U ideoloskoj samoprevari kul-
turoloski zahtev ostaje neoproban, dok se princip stilizacije na
fiktivmim kulturnim dobrima shvata kao vladajuci i razumljivi
kdd roba, tako da u stvarnosti ne ostaje vise mnogo od kulturo-
loskog zahteva.

U pozadini ostaje privlaénost tela robe kao istinska dimen-
zija i funkcija dizajna. Tako izvestava Der Volkswirt o Braun AG:

»Clanica ameriékog koncerna aparata za brijanje zapanjuje
izvoznike. Veé duze vreme ovo vodi tome da preduzece koje
pripada srednje velikim zapadnonemaégkim elektronskim firmama
(promet 1968/69: 320 miliona maraka) upravo u Japanu ostvaruje
jednu od najvisih stopa rasta njegovog ekspanzivnog poslovanja
u inostranstvu. Nosilac uspeha: elektrini brijac. Recept uspes-
nosti: medunarodno priznat atraktivan dizajn proizvoda.«"

— Tehnika funkcija ili dimenzija upotrebne vrednosti ve¢
vide nije vredna. Samo se po sebi razume da o kulturi, ili o ra-
zumevanju kulture, u trzisnoj statistici nema ni govora. UCenje o

" Pplerre Bourdleu, Zur Soziologie der symbollschen Formen, Frankfurt 1970, str. 159 | dalje
(+Elemente zu elner sozlologlschen Theorie der Kunst wahrnehmunge) .
W sTrockenrasierer mit Stil«, Der Volkswirt, br. 8, 20. 11 1970, etr. 28.
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kulturnoj vrednosti i na tome uévriceno pozitivno razumevanje
korisnika su i dalje iluzorni, produkcija kultumih dobara pokazuje
se kao reprodukcija fetida potrodnje. Cini se da je do ovog uvida,
takode, dosla »nemarksisticka« kritika dizajna.'

Gert Selle,

»Sociale Theorie und Praxis des Design Heute«, | deo,
Ideologie und Utople des Design,

Verlag M. Dumont, Schaaberg/Kéln,

prevela: Dordana Kurir

' Arlanna Glachi, sDle schtnen Konste,
*Die guta Industrie forme na hanoverskom E-?:mwx)m&wr Z, (w"rﬂu..i . Vo ."I‘R'.I'ldi:



Matko Mestrovié
Dizajn i okolina

Okolinski nasuprot ekologijsk pristupu

Adekvatni pojmovi okvir u koji se moZe smjestiti promisljanje
dizajna kao misli-akcije koja ide za cjelovitom transformacijom
povijesnog svijeta, svoju bitnu pretpostavku mora naci u koncep-
tualizaciji same znanosti kao »svjesne proizvodnje povijesnog
kretanja«', znanosti povij g misljenja koja izugava drustvenu
stvarnost prirode, a ne prirodnu stvarnost drustva. | najelemen-
tarnije dovodenje u vezu takvog poimanja dizajna sa naraslim
problemima okoline, s kojima se susreéu suvremena druitva,
implicira terminologijsku raspravu &iji ishod mora razlugiti ne
samo totku gledanija ili razmjere teorijskog obuhvata, veé stvar-
nu poziciju aktera na pozornici povijesnih zbivanija.

U rje¢niku ‘mogu se naéi slijedece distinkcije: ekologija je
1. grana biologije koja izutava odnose izmedu organizama i nji-
hove okoline (bionomika), zatim 2. grana sociologije koja se ba-
vi rasprostranjenoséu ljudi i njihovih institucija, te meduzavisnos-
¢u koja iz njih proizlazi, dok je okolina (environment) 1. agregat
okruzujuéih stvari, uvjeta ili utjecaja, zatim 2. &n okruZivanja,
pa onda 3. stanje okruzenosti i 4. ono 3to okruzuje.

Uzimajuéi doslovno navedena primarna znaCenja tih rijeci
moglo bi se ekologiju shvatiti kao znanost ili znanstvenu disclp-
linu, a okolinu kao pojave i procese koje ta znanost proudava,
o o b e i sione. Gl Hamsr Vor
lag, Manchen 1871), izdavatkl centar »Komunlsts, Beograd, 1876, str. 56—S8.

2 The American College Dictlonary, Random House, New York, 1961.
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pri &emu prva podrazumijeva znanstveni nazor odredenog sub-
jekta, a druga zbivanja u_nekoj objektivnoj cjelini. Sekundama i
ostala znaGenja obiju rije€i, medutim, osobito ako se pominje us-
porede i meduzavisno shvate, pokazuju nesto drugo, a to je: da
se ekologija moze smatrati i granom drustvenih a ne samo pri-
rodnih znanosti, a da okolina podrazumijeva ne samo stanje ok-
ruzenosti nego i aktivno zbivanje u njoj, zapravo sve agense
okruzenja.

Ova posljednja distinkcija od bitne je vaznosti: ne radi se
samo niti prvenstveno o promatranju i izuavanju fenomena
okoline sa stanovista pozitivne znanosti (znanstveno objektivnog
zora), niti o saznanjima ekologije kao bio-socio-logijske discipline
(ili disciplina)’, nego o odnosu spram svih djelatnih povijesnih
snaga, 0 povijesnom odnosu koji i omogucava subjekt-objekt re-
laciju.

Stanoviste pozitivne znanosti, naizgled nezavisno od ideolos-
kog konteksta, jest ono na koje se poziva izvjestaj Rimskog klu-
ba u svom apelu vodecim politiGarima i svjetskoj javnosti, alar-
mantno upozoravajuéi na priblizavanje krajnih granica do kojih
moze i¢i eksponencijalni rast industrijske proizvodnje i broja
stanovnika na planeti. lako autori i promotori toga dokumenta
izjavljuju da im je nakana postaéi razumijevanje meduzavisnosti
ekonomskih, politickih, prirodnih i drustvenih komponenti koje
¢ine globalni sistem u kojem svi Zivimo, prakti¢no njihova se ana-
liza stanja svijeta svodi na kompjutersku simulaciju interakcija
pukih kvantitativnih pokazatelja rasta (populacije, industrijske i
poljoprivredne proizvodnje, iscrpljivosti prirodnih resursa i zaga-
denja), praveéi tako klasiéni quid pro quo izmedu simptoma i uz-
roka bolesti §to je zahvatila itav svijet.*

Ta zamjena nije sluGajna. Gradanska znanost operira razdva-
janjem prirodno-zakonitih i drustvenih procesa koje pokusava na-
diéi na 'sebi svojstven nagin, to jest svodenjem drustvenih zna-
nosti u okvire prirodnih. Ona kao da ne zna da je priroda za &o-
vieka uvijek posredovana kroz drustvo, a drutvo kroz prirodu.’
Zato za tu znanosti moze biti prihvatljiva definicija ravnoteze
svjetskog sistema kao to je ova iz »Granica rastae:

»Ravnoteza znadi stanje ravnovjesja, balansa, ili jednakosti
izmedu suprotstavljenih sila. U dinamickim terminima svjetskog
modela, suprotstavljene su one snage koje prouzrokuju poveéa-
nje broja puganstva i zaliha kapitala (po zelji visoka veli¢ina obi-
telji, niska djelotvornost kontrole radanja, visoka stopa kapltalnih
ulaganja) i one koje uzrokuju opadanje broja puganstva i zaliha
3 Edward O. Wilson definira sociobliologlju kao znanost koja Istratuje bioloSku osnovu socljal-
nog ponadanja, unose¢l u soclologiju genetske | druge biologljske spoznaje, da bl Istraiila dru-
Stvenu Covjeka (oblike

ity I Elenak Slobodan Lang, »Socloblologlla —
radanje nove znanostl«, u Easoplsu Pitanja 7/1976, Zagreb.

“ Donella H. Meadows, Dennis L. Meadows, Jorgen Randers, Willlam W. Behrens, Granice
rasta — lzviesta) Istrativatke skupine MIT za nacrt Rimskog kiuba o dilemama EovjeZanstve,
prijevod J. Sentlja (naslov originala: The Limits to Growth, Universe Books, New York, 1972),
Stvarnost, Zagreb, 1974, Predgovor, str, Xiii.

:"El:ghﬂ 1 Tor Inge Romoern, »Marks | ekologljae, Marksizam u svetu 10/75, Beograd,




kapitala (oskudica hrane, zagadivanje, visoka stopa deprecijacije
ili zastarijevanja).«

Tu hanicka relacija jenjuje povijesnu, a prirodna dru-
Stvenu, pa i kapital funkcionira kao puka veligina bez drustvenog
znagenja. Radi se o svojevrsnom oZivljavanju Malthusovih pos-
tavki o neposrednoj meduzavisnosti viska stanovnistva od viska
produkcije, i viska potrosnje od viska stanovnistva, koje je veé
Marx oborio pokazavsi da razli¢itim drustvenim nacinima proiz-
vodnje odgovaraju i razligiti nagini povecanja stanovnistva i pre-
naseljenosti. Prekobrojno je stanovnidtvo povijesno odreden od-
nos, granicama koje su postavili odredeni uvjeti proizvodnje, a ne
nekim apsolutnim granicama raspolozivih sredstava za zivot”

Zagetnik modelskog prikazivanja svijeta Jay W. Forrester,
na gijem se naucavanju zasniva spomenuti elaborat 5to ga je po
narudzbi Rimskog kluba izradila grupa znanstvenika na sveugilis-
tu MIT, poSao je od uvjerenja da ljudski um nije u stanju tumagiti
ponaSanje drustvenih sistema jer su to, po njegovoj definiciji,
nelinearni sistemi povratnih veza sa viSestrukim petljama retro-
aktivnog djelovanja. Mentalni modeli, slike svijeta, po kojima se
inae ponasamo i donosimo dalekosezne odluke, ne mogu svojim
intuitivnim naéinom predvidjeti sve implikacije onoga §to zamis-
ljamo i predlazemo, jer su mnogostruke ‘interakcije medu skupo-
vima razli¢itih varijabli jednostavno nesagledive. | kompjuterski
modeli, priznaje Forrester, potjeGu iz istog izvora iz kojih i te
mentalne predodzbe, ali se oni bitno razlikuju od njih po tome
§to su kompjuterski modeli eksplicitni i Sto je njihov matematic-
ki jezik nedvosmislen. U ovom slugaju rije¢ je o modelima &iji
se iskazi odnose na strukturu sistema, a ne na njegov statisticki
opis. Stoga takav model nuzno sadrzi pretpostavke o samom sis-
temu, pa moze biti pouzdan, kaze Forrester, samo onoliko koliko
je to&na ekspertiza koja stoji iza njegove formulacije, to jest ko-
liko zahvaéa sustinu drustvenog sistema. Jer, danas viSe nije
problem u nedostatnim podacima veé u na3oj nesposobnosti da
iz raspolozivih informacija ispravno sagledamo posljedice.®

Ta je Forresterova konstatacija prihvatljiva, jednako kao i
njegovo misljenje da se nalazimo na pragu nove ere u krenju
ljudskih puteva, pa su od presudne vaznosti napori da se dode
do boljeg razumijevanja naravi druStvenih sistema. Ali, u tome
i jest kljuéno pitanje: kako se poima drustvo, po &emu se i kako
razluéuju njegove strukture.

»Granice rasta« govore o svijetu kao cjelini i polaze od od-
redenog pojma totaliteta, ali ne preciziraju drustveno-povijesnu

¢ Granlce rasta, etr. 141. ot ate: ~Malthus apstrabira
7 Merx, Temeljl slobods, str. 257—259. O Mathusu Merx doslovno kaze: =

od tih oduﬂenllh historljskih zakona kretanja stanovniStva, ko]l su, budu¢l da Je hlsmrllﬂlj é}:
vlekova priroda, nl zakonl, all samo prirodnl zakonl za Zovjeka na odndonoem okw:
historljskog razvola, & odredenim razvojem prolzvodnih snaga kol Je uvjetovan Eovjekovim
vlastitim povljesnim procesom.« Str. 260. ! oyet Emvironment and Soclety.
® Jay W. Forrester, sCounterintultive behaviour of soclal systemss, Soctety:
A B ntal Pollcy, Attitudes and Values, Edited by Robert T. Roelofs.
Jo-sop?-k R e :y‘,mD%’r'\vall’:"l'.'.mH:vd.:lyc,yPranllca-H.ll. Inc. Englewood Cliffs, New Yersey,
1974, str, 275, 278, 279.
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prirodu toga pojma. One podrazumijevaju 'svijet’ i 'Covje€anstvo’,
ali ne i svijet kapitalizma. Kad bi taj izvjeStaj precizirao svoj po-
jam totaliteta, onda bi se morao izloziti djelovanju svoje vlastite
analize, to jest analizirati same pretpostavke povijesnog bica u
Gije ime tumaci stanje svijeta. Tada predmet njegove analize ne
bi vise bili 'zajednicki problemi ovjecanstva’, ve¢ problemi sto
ih kapitalizam u svom drzavno-monopolisti¢kom obliku generira i
reproducira i u nacionalnim i u svjetskim razmjerima. Onda bi i
kriticka inicijativa $to ju je poduzeo rimski konzorcij industrijskih
velikana bila odista eksplicitna i nedvosmislena.’

| dosad je gradanska misao u svojim najlucidnijim momen-
tima uspijevala dati znaGajna indirektna osvjetljenja pojedinih
kritickih faza evolucije modernog kapitalistickog drustva. Gal-
braithova teorija 'drzave blagostanja’ u jeku privrednog procvata
i golemih tehnicko-tehnologijskih pothvata javnog poduzetniStva,
podrzavanog snaznim drzavnim fondovima u toku petog i Sestog
desetljeca, nije znacila niSta drugo nego idejno-teorijsko dokraj-
givanje ostataka liberalnih koncepcija i afirmaciju drzavno-mono-
politistickog stadija u razvitku kapitalizma. Jednako tako i »Gra-
nice rasta« jesu prije svega ideologijski izraz prerastanja drzav-
no-monopolisti¢ke faze u novu organizacijsku fazu kapitalizma sto
se ostvaruje u sklopu multinacionalnih kompanija, koje su posta-
le prirodan oblik internacionalizacije kapitala u zrelom kapitaliz-
mu. To je sada implicitna kritika drzavno-monopolistickog kapita-
lizma i njegove nesposobnosti da i dalje sacuva osnovne pretpo-
stavke kapitalisticke drustveno-ekonomske formacije, to jest: pri-
vatno vlasnistvo nad sredstvima za proizvodnju, klasnu vlast tih
vlasnika i njihovu odgovarajucu klasnu svijest. Jos u Galbraitho-
vim analizama bila je uoéljiva tendencija krupnih korporacija da
prerastu granice nacionalne privrede i da u sprezi sa drzavhom
vlaséu afirmiraju svoju snagu u svijetu kao cjelini. Sada multina-
cionalni kapital koji predstavlja snazan ali jo§ uvijek ne i domi-
nirajuci drustveno-ekonomski odnos, eksplicitnom keitikom ideo-
logije obilja inicira konfrontaciju starog i novog tipa kapitalizma.
Razumljivo je da ta kritika ne moze doseci bit svoga sadrzaja; da
bi to mogla, morala bi nadi¢i svijet pojava i promisliti same te-
melje kapitalistikog nagina proizvodnje Zivota."

Kao znanstvena disciplina ekologija je stara svega stotinjak
godina. Njen osnivag Ernst Haeckel (Natural History of Creation,
1868) zamislio ju je kao poddisciplinu zoologije koja bi istrazivala
sveukupnost odnosa izmedu Zzivotinjskih vrsta i njihove neorgan-
ske i organske okoline. Kasnije, koncepcija eko-sistema prosirila
je tu disciplinu na shvacdanje uzajamne zavisnosti svih mikro i
makro stanovnika odredenog podruéja biosfere. Ukljugivanje &o-
vijeka u tu koncepciju uginilo je od ekologije veoma hibridnu dis-
ciplinu i izazvalo pometnju izmedu dotad viSe-manje jasno razlu-
¢ivanih kategorija i metoda prirodnih i drustvenih znanosti.

° Faruk Redtepagl¢, sEkologlja | kritika polititke ekonomije zemalla u razvoju« (rukopls).
Zagreb, 1975.

v Ibidem.



Ako se ekologija uzme kao polazidte u prognoziranju drus-
tvenih pojava, onda to mora dovesti do spornih pitanja koja se
ekologijski ne mogu razrijesiti. Zato je i masovni ekoloski po-
kret, potaknut hipotezama o buducnosti industrijalizacije, pored
znanstvenih argumenata koji dijelom potjeéu iz biologije, asimili-
rao i Gitav niz najéeSce prikrivenih politickih motiva i interesa u
jednu veoma konfuznu ideologiju."

N jivo, sve te probl valja tretirati u jednom sveo-
buhvatnom okviru, ali ne samo ekologijski i ne samo zato to
ekoloske posljedice {zagadenost oceana i atmosfere, Sirenje ra-
dioaktivnih izotopa i klimatske promjene) odista poprimaju svjet-
ske razmjere.

U pitanju je Covjek, pa se posredovanje izmedu cjeline i di-
jela, podsistema i globalnog sistema ne moze objasniti biologij-
ski. To je posredovanje drustvenog karaktera i njegovo objas-
njenje iziskuje razradenu teoriju druStva i uvaZavanje temeljnih
pretpostavki o povijesnim procesima koje ekologija kao znan-
stvena disciplina ne moze pruziti."?

Stoga kritika ekologijskih stavova i ideoloskih uobli¢enja na
osnovi saznanja ekologije ne smije ostati na razini ideologije. Ta-
kva je kritika u opasnosti da i sama postane ideologijska, ako
umjesto kriticke intervencije u metodoloska istrazivanja stvarno-
sti kroz teoriju i praksu, postane sredstvo obrane od same stvar-
nosti. Tom primjedbom Enzensberger aludira na neke tendencije
ljevice i doktrinarnog marksizma u tumaéenju ekoloskih proble-
ma, koje su sklone 'kapitalizam kriviti za sve' i poricati relevant-
nost tih problema za zemlje socijalizma. Tek kad se kapitalizam
shvati kao nain proizvodnje, a ne samo kao odnos vlasniStva,
mogu se i ekoloski problemi odista marksisticki shvatiti kao po-
remeéaji u mijeni materije izmedu Eovjeka i prirode, kao protu-
rjieénost izmedu upotrebne i razmjenske vrijednosti koju ni soci-
jalisticko drustvo jo§ nije prevladalo. U njemu kao prijelaznom
drustvenom sistemu kapitalisticki nagin proizvodnje u sustini i
dalje postoji: uza sve nove elemente koje socijalisticki drustveni
oblik donosi, u njemu jo$ nije povijesno prevladan najamni od-
nos i sama robna proizvodnja, a upravo to vrsi presudan pritisak
na politicku sferu i na odnose medu ljudima. | sam razvoj dru-
Stveno-ekonomskih odnosa u suvremenom svijetu, narocito pos-
liednjih decenija, sve ogitije pokazuje da proizvodne snage ne
samo da nisu nezavisne od proizvodnih odnosa, nego i to da svaki
poku3aj radikalnih promjena u proizvodnim odnosima implicira i
promjenu naravi proizvodnih snaga, to jest promjenu nacina nji-
hove upotrebe.”

" Hans Magnus Eenzensberger, sKritika polititke ekologlies, Marksizam u svetu 9/74, str.
:2571;318611:? ‘u_tr“win—i'ls. Enzensberger navodi problem stabllizaclje kori3tenja energlje kao
primjer ekologljskl nerjeSlvog problema. Ako bi se umjesto un’rlekoa K trofinje
energlle prihvatio dananjl svjetskl prosjek kao mjera buduée 'stabline’ kontrole energlje,
onda bl se eksploataciju dostupnih Izvora energlje, keo | toplotne, kemijske | radioaktivne
posljedice, moglo zadriat! na rezinl neznatno vetoj o Snje. All tada se javija pitanje
kako globalno raspodijelitl te ukupne zallhe, Jer bi taka htjev znatlo zemlje u razvoju
da korlste trl puta vide energlle nego danas, a za visoko razvilene zemlje da znatno smanje
sadadnju potrodnju.

3 fbidem, str. 177—182.
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Velika akcija Ujedinjenih naroda, pokrenuta u slijedu rezo-
lucija Generalne skupstine iz 1968. i 69. godine, koja je nakon
svestranih priprema dovela do Stockholmske konferencije o &ov-
jekovoj okolini (1972), zasnivala se na znanstvenom uvidu u oz-
biljnost poremecaja globalne ekoloske ravnoteZe, ali u nastoja-
nju da mobilizira svjetsko javno mnijenje i postigne konsenzus o
okolinskoj etici medu svim drzavama €lanicama, ta inicijativa
nije propustila uogiti koje su i kakve snage u pitanju i kakvi su
drustveno-povijesni konflikti posrijedi, premda ih nije nazvala
njihovim pravim imenom.

Covjek je oduvijek zivio u dva svijeta: u svijetu prirodnih
stvari iz kojih potjece njegova fizicka egzistencija, i u svijetu
oruda i artefakata, drustvenih i politickih institucija, koje je on
za sebe iskovao. Razvoj u kvantitativnim aspektima ljudske akcije
doveo je do kvalitativnih modifikacija fizicke osnove Zovjekove
egzistencije. Stoga se ne radi o prekomjernom porastu popula-
cije nase planete i o naetosti pragova izdrzljivosti njenih prirod-
nih sistema, nego takoder i prije svega o poimanju ekonomskog
rasta i 0 neophodnom prijelazu od kvantitativnih na kvalitativne
kriterije njegovih pokazatelja, istice se u materijalima spomenu-
te Konferencije."

Do 2000. godine svjetska populacija dostiéi ¢e brojku od 7
milijardi stanovnika, a 3/4 toga broja bit ¢e u slabo industrijali-
ziranim zemljama. Zbog internih migracija urbani rast bit ¢e dvo-
struko brzi od ukupnog rasta populacije, pa ¢e u jednoj generaci-
ji, da bi se smijestilo toliko stanovni$tvo, biti potrebno izgraditi
vise gradevina nego u &itavoj ljudskoj povijesti. U naseobinama
ljudske su aktivnosti najintenzivnije i tu se deSavaju najdramatic-
rije promjene prirodne okoline; ta ¢ovjekom stvorena okolina
ima najkoncentriraniji i najdublji utjecaj na Govjeka.

Minimalni uvjeti prihvatljivosti okoline moraju sadrzavati
skroviste, zaposlenje i zadovoljenje bioloskih, drustvenih i kul-
turnih potreba. Stoga planiranje ne smije viSe slijediti jednostra-
ne i krute obrasce, ve¢ mora biti shvaéeno kao krajnje fleksibilan
proces, sa dinamickom interakcijom izmedu planiranja i izvode-
nja. Za takvo planiranje neophodno je utvrditi okvir koordinacije
istrazivanja u svim disciplinama prirodnih i drustvenih znanosti,
vodeci rauna o tome da ni najbolja istrazivanja nemaju znage-
nja sve dok se ne uspostavi stvarna komunikacija izmedu onih
koji rade na istrazivanju i teoriji, i onih koji rade na programima
i akciji. Uz to valja osigurati i aktivno sudjelovanje najsire jav-
nosti u poslovima planiranja i upravljanja ljudskim naseobinama.
To ¢e sudjelovanje imati smisla samo pod uvjetom dobre oba-
vijeStenosti svih sudionika.'”

U brojnim istrazivanjima za konferenciju u Stockholmu, za
koju je prikupljena ogromna grada od preko 10.000 stranica, po-

! United Natlons Conference on the human environment, »An Action plan for the human en-
vironment«, Stockholm 5—16 June 1972, A/CONF. 48/5, str. 7—12.

" United Nellons Conference on the human environment, Planning end menagement of hum
;gnlzosm;m; for environmental qualitys, A/CONF. 48/6, Stockholm 5—16 June 1972, str. 3, 24,



sebna medunarodna grupa eksperata imala je zadatak da ispita
kako se takvo stanoviste o planiranju okoline moze smjestiti u
razvojne perspektive zemalja u razvoju, u kontekstu njihovih ur-
gentnih potreba. lzvjestaj te grupe (Founex, lipanj 1971) potvr-
dio je da, barem teoretski, sukob izmedu razvoja i okoline nije
neizbjezan, ve¢ se naprotiv okolina i razvoj mogu uskladiti i uza-
jamno podrzavati, ukoliko sam obrazac razvoja jednakovrijedno
postavlja okolinske ciljeve sa ekonomskim, socijalnim i kultur-
nim ciljevima. Ali, napominje izvjestaj, okolinske akcije indus-
trijaliziranih zemalja mogu imati dubok i mnogostruk utjecaj na
rast i vanjske ekonomske odnose zemalja u razvoju.'

Borba za doli¢énu okolinu nije nista drugo nego zahtjev da
Govjek bude kadar da se potpunije razvija. Okolina, kao materi-
jalna kultura, nosilac je sistema vrijednosti. To shvaéanje okoline
kao dimenzije ljudskog razvoja bitno je politiko pitanje, pa i
prakticne solucije tih problema o&ito zavise od vladajuée politié-
ke ideologije. No, ostaje Einjenica da bi u kona&noj analizi sve
prihvatljive solucije morale voditi zadovoljavanju temeljnih po-
treba Covjeka koji, zahtijevajuéi da ima viSe, u isti mah tezi da
bude vise.

Sto se znanstvenika ti¢e, ne bi se moglo reéi da je konaéni
cilj njihova istrazivanja njihova glavna preokupacija. Stoga od-
govornost za okolinu lezi na vie razina: politiékoj, znanstvenoj
i individualnoj. Oni koji odluéuju morali bi znanstvenom istrazi-
vanju odrediti prioritete u skladu sa stvarnim ljudskim potreba-
ma; znanstvenici ne bi trebali preuzimati uloge donosioca odlu-
ka, ali im je moralna duznost da razmisle o ciljevima svojih na-
stojanja; pojedinac, pak, svojim ponaSanjem ‘i svojim stavom
prema postignuéima tehnologije mora afirmirati svoja opredje-
ljenja i svoju slobodu. Ipak, ne moze biti efikasne akcije sve dok
se ne preispitaju strukture donosioca odluka, dok se ne osigura
da prihvacena politika odrazava opcée interese umjesto interesa
mocénih grupa.

Rastuéa svijest da se pojam okoline zglaba u samom Cov-
jeku i da razvoj treba vratiti njegovoj izvornoj svrsi, poveéanju
ljudske dobrobiti, odrazava se u aspiracijama za fizickom i du-
hovnom zastitom i sigurno3cu, za znacitom okolinom, u kojoj
Zovjek da bi kao Eovjek preZivio mora naéi svoj smisao i svoja
liudska obiljezja, svoju orijentaciju i svoj sistem vrijednosti.
U njoj mora mu biti otvoren pristup drugima i omoguceno sao-
braéanje s njima, da bi razmijenio svoje dozivljaje i iskust\{a:
da bi obnovio svoje tijelo i razonodio svoj duh. Neugodnosti i
smetnje 5to ih losa okolina uzrokuje, od buke do fiziékg i estet-
ske zagadenosti, pojedinac dozivljava kao napad na integritet
svoje liénosti. Ta se osjecanja nuzno pretvaraju u tjeskobu, pa
mnoge adaptacije i akulturacije u stvari znace deformaciju.

Borba za okolinu jest totka konvergencije najveéih socijgl-
nih problema suverenog ovjeéanstva, sa velikim sukobom iz-

and

% United Nation Conference on the humen
(Founex Report), A/CONF. 48/10, str, 1—S, Annex | str. 6.
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medu razvijenosti i nerazvijenosti. Okolina je slika drustva pro-
eta njegovim vrijednostima, odraZava njegovo stanje i njegovu
spremnost za razvoj. Zla i nedace okoline nesto su drugo nego
puka cijena placena za progres: to su simptomi duboke krize u
samoj evoluciji modernih drustava. Nikakva dugoroéna rieenja
ne mogu biti nadena izvan toga konteksta.

Zato svaki &in uredenja okoline, svaka intervencija u od-
nos izmedu Govjeka i onoga Sto ga okruzuje, svaka procjena
vrijednosti koje su u pitanju kad je o tome rije€, implicira od-
luke politicke naravi. Valja reci i to da je i sama definicija poj-
ma okoline politicka — ona moZe biti konzervativna, progresiv-
na ili pak revolucionarna.”

Stavljaju¢i na raspolaganje svoju znanstvenu, tehnicku i
kadrovsku aparaturu i zalazu¢i se za Siroki program meduna-
rodne suradnje i koordinacije na maksimalno efikasnom koris-
tenju raspoloZivog znanja i sredstava u problematici okoline i
razvoja, Ujedinjeni narodi su konferencijom u Stockholmu poka-
zali svoju nacelnu otvorenost i prema druStvenim promjenama
Sto neminovno vode socijalizmu kao svjetskom povijesnom pro-
cesu. | mnoge radikalne frakcije i internacionalno povezane gru-
pe ekoloskog pokreta, okupljene na brojnim nesluzbenim skupo-
vima i manifestacijama, izrazile su tom prilikom i svoju spoz-
naju da ce ekoloski pokret, ne uloZi li svoje napore prema te-
meljitim promjenama u svim oblastima Zivota, ostati puki za3-
titni ventil postojeceg drustveno-ekonomskog poretka.'®

Upravo sedamdesetih godina doslo je do izvanrednog oZiv-
ljavanja prakticne politicke aktivnosti i u medunarodnom radnic-
kom pokretu, i do posve novih, teorijski produbljenih tumagenja
marksistikog poimanja uloge proizvodnih snaga u razvoju dru-
Stva. Pri tome je istaknuta bitna spoznaja da proizvodne snage i
proizvodni odnosi nisu nezavisni ‘entiteti’ i da njihova interakcija
nije mehanicka.

Premda proizvodne snage koje se razvijaju na bazi proiz-
vodnje i reprodukcije kapitala idu u pravcu sve potpunijeg po-
drustvljavanja raznih vidova procesa proizvodnje i u ogromnim
razmjerima povecavaju Covjekovu moé da koristi prirodu, ne
treba zaboraviti da se to postize u takvom druStvenom procesu
koji stalno reproducira podredenost proizvodaca kapitalu i pro-
dubljuje odvojenost radnika od objektivnih uvjeta njihove pro-
izvodne djelatnosti. Jer, istice La Grassa, ne postoji ekonom-
sko-tehnicki 'prostor’ odvojen od drustvenog 'prostora’, veé po-
stoji samo jedan jedinstveni druStvenoekonomski prostor u ko-
jem 'drustveno’ daje oblik razvitku 'ekonomskog'.”

Sadrzaj te 'druStvenosti’ unutar danog drustveno-ekonom-
skog prostora odreduje i definiciju znanstvenosti i granice
N soclal
A/CONF. 48/9, Stockholm 5—16 June 1972, str.

United Natlon Conference on the human
and cultural aspects of environmental Issuese,
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" Vidi o tome lscrpan Izvje3ta) | dokumentaclju u knjizI Rudl Supsk, Ova Jedina zemljs —
tdemo 11 u katastrofu Il u Tracu revoluclju?, Naprljed, Zagreb, 1973.

"

~Glanfranco La Grassa, »Piol;
str. oy eqmee b Cras 'olzvodne snage | odnos! prolzvodnje«, Marksizam u svetu 10/1974,



znanstvenih oblasti, sam jezik i predmete znanosti pa i njene
implicitne ideoloske znagajke. To je pitanje takoder odnedavno
u sredidtu kritickog razmatranja nezavisnih marksistickih teo-
retigara, lijevih intelektualaca i mnogih znanstvenih radnika koji
uvidaju da vladajuca klasa uobli¢ava i znanost u svoju korist.
Suvremeno druStvo uskraéuje etiketu znanosti i znanstvenog
svim znanjima, sposobnostima i kvalifikacijama koje nisu ‘integ-
rirane u kapitalisticke odnose proizvodnje, konstatira André
Gorz. Ono je tu etiketu rezerviralo samo za ona znanja i spo-
sobnosti koja se prenose zvaniénim sistemom obrazovanja, a
znanja steena na autonoman naéin, ma kako bila djelotvorna,
»ne ulaze u kategoriju glavne kulture jer se ne slazu s hijerar-
hijskom podjelom rada koja je karakteristi€na za kapitalizam.«

Selekcija koju vrsi to drustvo, u kojem autoritet ne zavisi
od sposobnosti veé¢ sposobnost od funkcije autoriteta, &ini zna-
nost nedostupnom ne zbog teskoéa u znanstvenom postupku,
vec zbog toga $to je u toj znanosti razvitak teorije odsjeen od
prakse i Zivota, od potreba i djelatnosti ljudi. Moderna je zna-
nost rodena u kontekstu gradanske kulture i ona nikad nije
imala moguénosti da postane popularna znanost, njen je strué-
ni jezik razdvojen od svakodnevnog govora i oslanja se na pot-
kulturu tehno-znanstvenog tipa, koji se moze primjenjivati samo
u kombinaciji s drugim takvim potkulturama u okviru velikih in-
dustrijskih institucija. Zato, bilo da se radi o teorijskom ili teh-
nickom, opéem ili specijaliziranom, znanstvenom znanju i ob-
razovanju, ono u Zivotu i autonomnim djelatnostima ostaje naj-
cesce neupotrebljivo &ak i za one koji ih steknu.

Znanost je funkcionalna u odnosu na drustvo i dominaciju
kapitalista ne samo zbog podjele rada, koja se odrazava u jezi-
ku, ili zbog odredivanja i usitnjavanja njenih disciplina. Ona je
funkcionalna prije svega po nadinu kako izvjesna pitanja po-
stavlja radije nego neka druga, i po tome $to ‘ne postavlja’ pi-
tanja koja sistem nije u stanju rijeSiti. U istoj mjeri u kojoj je
industrija otkrivala da znanost moZe biti proizvodna snaga, u
istoj je mjeri proizvodenje znanstvenog znanja potéinjavala po-
djeli rada koja vlada u proizvodnji svake druge robe. Znanstve-
ni je rad pretrpio istu evoluciju kao i proizvodni rad. Funkcija
poslodavaca sastojala se upravo u spajanju rada koji su oni sami
razdvajali i raspardavali, zasnivajuéi na monopolu te fun.kclje
svoju moé. U znanstvenoj proizvodnji, u indust 'jalizﬁciji_ istra-
zivanja koja je prouzrokovala pretjeranu specijalizaciju i frag-
mentaciju znanstvenog rada, vlada ista_ugnjetacka hl!erarhyq
kao i u samoj industrijskoj proizvodnji. Zato znanstveni ra.dm.c:
nisu u stanju da zahtijevaju ili steknu mo¢, nisu qusobql uje-
diniti se na klasnoj osnovi i definirati zajednicki projekt i kon-
cepciju cijelog drustva. Tip znanja koji oni posjec!u;u lr]d:vndqal-
no je i kolektivno pot&injen i ne moZe se okrenuti protiv kapita-
listitkog sistema iz jednostavnog razloga Sto nosi obiljezja dru-
stvene podjele rada i kapitalistickih proizvodnih odnosa.

® André Gorz, -Klasnl karalter nauke | naulnih radnikee, Marksizam u svetu, 10/1974,
str, 123—125.
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Znanstveni je radnik u isto vrijeme i proizvod i Zrtva te i
takve podjele rada. On bi mogao prestati da bude njena Zrtva sa-
mo kad bi odbio da bude njen proizvod. To je veoma tezak iz-
bor: eticki i politicki u isti mah. Morao bi poéi od spoznaje da
je Gitav napredak u znanstvenom i tehnickom poretku kao i u
poretku vlasti lo3 kad stvara trajnu razliku izmedu struénjaka i
nestruénajaka. »Znanje kao i sve ostalo nema vrijednosti ako
nije namijenjeno da postane zajednicko dobro svih.e”

Znanstvena akcija i povijesni subjekt

Marginalni polozaj dizajna kao zasebne tehnicke prakse u op-
éem razvoju proizvodnih snaga nije prijecio da najlucidniji mi-
slioci te djelatnosti uoce povijesne dimenzije okolinske prob-
lematike i da se u stanovitoj mjeri izdignu iznad socijalno-klas-
ne odredenosti svoje profesije kao cjeline. Pri tome, prelazeci
profesionalne okvire i praktiGne uvjete svoje djelatnosti oni su
i kriticku misao dizajna izdizali do razine povijesnog misljenja,
protvrdujuéi tako i Fullerovu tezu da dizajn predstavlja tocku u
kojoj Govjek ‘izvija vrat' u nastojanju da iskoristi svoj znanstve-
ni potencijal.

Veé je Gui Bonsiepe u rezimiranju teorijskog i praktiénog
znanstveno-obrazovnog iskustva Ulmske Skole naglasio da pi-
tanje okoline ne moze ostati sekundarno u odlukama da li i kako
neko drustvo ili druStveni sistem moze prezivjeti, da se to pi-
tanje niposSto ne moze odvajati iz konteksta proturjecnih povi-
jesnih okolnosti. Ulmska je 3kola uzdrmala konzervativno sta-
noviSte da se problemi dizajna mogu rjesavati dizajniranjem i
upozorila na potrebu da se promisli odnos dizajnera prema zna-
nosti. Taj odnos, smatrao je Bonsiepe, mora se pretvoriti iz re-
ceptivnog u produktivni. Dizajner ne moze ostati pasivni pot-
roSaé postojece znanosti, jer takav stav nema nikakve budu¢-
nosti.

Mogucnost da se prevlada eklekticki stav dizajnera Bonsie-
pe je vidio u povezivanju razli¢itih djelatnosti dizajna, od urba-
nog, arhitektonskog i produktnog do vizuelnog, u okviru jedne
Sire koncepcije okolinske znanosti, koja bi pored ostalog sadr-
zavala ne samo dizajn okoline i znanost dizajna u uzem smislu,
nego bi jednako tako povezivala aktivnosti planiranja i uprav-
ljanja dizajnom.?

U tome sklopu sociokulturna i komunikacijska okolina pre-
sudno djeluju na Covjeka. Te su interakcije slabo poznate i sla-
bo istrazene, ali se bez daljnjega moze prihvatiti opée stanovis-
te da okolnosti formiraju ovjeka, pa upravo zato i te okolnosti
valja formirati ljudski. Ljudski je oblikovana ona okolina koja
ne ometa razvoj i zadovoljenje drustvenih i individualnih potre-
ba. Ljudsko biée moze izmijeniti svoj naéin Zivota samo onda
" ibldem, str. 126—127, 130—131, 133—134.
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k.ad' i okolina suraduje u tim njegovim nastojanjima. Stoga Je je-
dini globalni odgovor na taj zahtjev: ukloniti sve iracionalne
oblike vlasti €ovjeka nad Eovjekom. Jer u drustvu organizira-
nom prema iracionalnim i nehumanim naéelima, pojedinaéni ra-
cionalizam biva poniSten, zakljutuje Bonsiepe.«?

Pitanje doma3aja dizajna kao primijenjene racionalnosti za-
dire, dakle, u temeljno pitanje organizacije drustva. To je la-
tentni motiv i Maldonadovih teorijskih preokupacija koje on raz-
vija uvijek u krajnjim konzekvencijama kao okolinsku problema-
tiku. »Stvaranje naSe okoline i stvaranje nas samih odista je,
filogenetski i ontogenetski, jedinstven proces.«* Ako ekolozi
‘ljudsku okolinu’ promatraju kao tek jedan od mnogih podsiste-
ma koji tvore ukupni ekoloski sistem prirode, oni su mu ipak
voljni pripisati stanovito posebno ‘ponasanje’. A to nije puka
antropocentricna fikcija, jer se nas podsistem razlikuje po svo-
joj sposobnosti da rabi (i zlorabi) svoje odnose sa ostalim pod-
sistemima i da radikalno utje¢e na njihovu sudbinu. Taj 'agent
provocateur’ jest covjekova svijest koja djeluje na svoje fizié-
ko i socio-kulturno okruzenje.

No, posve je oéito da poseban nacin na koji svijest prisvaja
realnost okoline odluéno utjece na konaéno ustrojstvo te stvar-
nosti. Ako je rad s jedne strane &inilac samoostvarenja, s dru-
ge strane je Ginilac otudenja. Svijesti koju otudenje rastace,
slabi ili unizuje, uvijek odgovara odredena stvarnost okoline
koja se moze desifrirati jedino terminima otudenja. Ali, ideja
otudenja, smatra Maldonado, kratkog je daha i moze biti od po-
modi samo do stanovite tocke.

On je zapazio Marxovu dvojnu upotrebu pojma rada: kad
Marx misli na Arbeit kao antropolog i ontolog, to &ini uvjek u
pozitivnom smislu, a kad govori kao ekonomista i revolucionar,
cnda je to uvijek u negativnom smislu. Maldonado, naime, drzi
da ni Marx ni itko drugi od najznagajnijih marksistickih misli-
laca nije prevladao tu pojmovnu dvojnost. On zna i to da je
Marx teoriju otudenja povezivao s teorijom emancipacije, ali
mu je posve izmakla sustina pitanja u tom kontekstu: Marxova
problematika oslobodenja rada. Zato i pitanje 5to je to 'Govjeko-
va okolina’ on postavlja vise kao pitanje apsolutnih nego povi-
jesnih ‘moguénosti ostvarenja ljudskih teznji: »...uvijek smo,
u krajnjoj liniji, upravo u nasoj okolinskoj konotaciji uporno tra-
ili (ali ne i nalazili) zadovoljenje jedne od najdubljih pasih po-
treba kao zivih biéa: potrebu naSe konkretne projekc.ije. potvr-
du konaéne opipljivosti svega onoga §to na svijetu jesmo, Ci-
nimo i zelimo uginiti.«*

Da bi se to pitanje postavilo povijesno, moralo bi implicit-
no sadrzati i sam povijesni subjekt, to jest znati svoga stvar-
nog nosioca i njegovu vlastitu projekciju. Zato nije dilema kon-
B Gul Bonslepe, sOkolina, Industrijski dizejn | treél svijets, Zivot umjetnost! 15—16/1971,
Zagreb, str. 84, 85, 88.

“ Maldonado, La speranza progettuale, str. 13.
* Ibidem, str. 18—19, 13—15, 22—24.
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Kkretna projekcija ili utopija, kako Maldonado misli, niti je u pi-
tanju sama volja da se ostvare odgovarajuée strukture, akcije i
ponasanja, nego je bitno pitanje Cija se volja ostvaruje.

Zalazeéi u probleme upravljanja Maldonado ih postavlja u
okvire faktuelnog svijeta, kao razgovor o upravljanju &injenica-
ma koje valja projektirati ili inovirati, i kao ‘negotium gestio’ o
preuzimanju odgovornosti. Ali i tu on ostaje na razini opée znan-
stveno-tehnicke definicije upravljanja kao spoznajnog i opera-
tivnog ponasanja putem kojeg se informacija transformira u ak-
ciju, priznajuéi da i taj proces kao i svi drugi ne moze ne biti
uvjetovan svijetom u kojem se i u &ijoj se funkciji odvija. Ali se
ustruéava od povijesnog definiranja samog tog svijeta.

Polazeéi od Bertalanffyjeve opée definicije da su drustveni
sistemi kao i svi biosistemi otvoreni, Maldonado uocava i nje-
govu distinkciju da je posebnost druStvenih sistema u tome
§to se iz jednoga ne moze izaéi, a da se ne ude u drugi. On ta-
koder uocava da je tehnicitet u morfostatickim procesima mno-
go veéi nego u morfogenetskim, kao i to da ne postoji mogu¢-
nost inovacija, a jo§ manje revolucije, bez zasnivanja, planira-
nja i upravljanja tim procesima, ali ne pravi bitnu distinkciju iz-
medu planiranog i planirajuceg, koja bi poblize govorila o povi-
jesnoj naravi subjektiviteta koji je u pitaniju.

On i Blochu zamjera 3to konkretnu utopiju ne kolaudira u
kontekstu akcije, i 3to oklijeva uciniti korak dalje i utvrditi da
kriticka svijest mora biti i kriticka svijest tehniGke procesual-
nosti, a ne samo kriticka analiza sadasnjice, ako se Zzeli efikas-
no djelovati. Ali i tom prilikom vise misli na sredstva kojima se
moze prevladati tvrdoglava viskoznost povijesti, nego na dru-
Stvene snage &iji je to povijesni zadatak. Jer Maldonado ni sam
nije posve prevladao elitisticki stav svoje profesije. »Kad se
projektant nade u uvjerenju da kao projektant moze pridonijeti
preobrazaju dru$tva, on u tom smislu moze djelovati samo u
mjeri u kojoj vjeruje u relativnu inovativhu autonomiju svoga
rada. Kao 3to je pogre$no misliti da je projektiranje alternativa
za revoluciju, jednako je tako pogresno projektiranju negirati
svaku autonomiju.«®

Ta proturjeénost biva olita onog Casa kad se postavi pita-
nje »funkcionalne ubikacije dizajna u drustvu«. Maldonado pri-
znaje da se taj problem ne moze rjesavati mimo odredenog vri-
jednosnog suda, ali se o povijesnim konstit toga suda
ne izjadnjava. Naprotiv, utjece se spekulativnoj, formalno-logié-
koj igri: dizajn nije autonomna realnost, ni kao akcija ni kao
rezultat akcije; ono Sto od njega &ini heteronomnu realnost jest
njegova potéinjenost onome §to nije dizajn. Pri tome u isti mah
kaze kako samo despotizam moze isticati formalni red medu
stvarima, a zaboravljati stvarni red medu ljudima.

Maldonado vjeruje da ée komunisticko drustvo moci stvo-
riti stvarne, a ne samo spekulativne uvjete za 'rekonstrukciju
prirode’, time 5to ¢e u kontekstu svoje vlastite drustvene i kul-

* Ibldem, str. 88—89, 91, 95, 117—119; citat str. 124 (potcrtano u lzvorniku).




turne prakse poroditi novi 'sistem potreba’, i on taj problem
povezuje prvenstveno sa sobimnom i slozenom problematikom
kontrole«. Svaki &in strukturirajuée intervencije u podrugje
liudskih potreba pretpostavlja &in kontrole, koji se vrsi ne sa-
mo nad potrebama nego i nad predmetima, iz pukog razloga sto
nema potreba gdje nema predmeta — realnih ili imaginarnih.
Sistem potreba i sistem predmeta medusobno su zavisni, i u
stvari izrazavaju sistem kontrole kapitalistickog drustva, radi se
o njegovogm sistemu kontrole koji valja izmijeniti.«?

Ogito, Maldonado nije mnogo razmisljao o stvarnim prin-
cipima socijalistickog drustva, pogotovo ne o onim principima
koji, prevladavajuéi njegov postoje¢i model, otvaraju perspekti-
vu socijalistickog napretka kao svjetskog procesa. Zato on pro-
turjeénosti suvremenog svijeta i socijalizma u njemu dozivljava
kao nedostatak opce strategije kontrole, »strategije koja ce sa-
ginjavati upravljacki odgovor socijalizma na kongestionalni kaos
kapitalizma.«*

Za nepostojanje te i takve strategije Maldonado okrivljuje
»teorijsku inerciju marksizma« u pogledu svega onoga §to se
tie izuCavanja odnosa izmedu ‘sistema predmeta’ i 'sistema
potreba’. Donedavno se mogla gajiti iluzija da ¢e utjecaj soci-
jalizma modéi stvoriti povoljne uvjete da se radikalno promijeni
situacija koju je izazvao automobil, taj »najbrutalniji izraz rob-
nog fetiSizmae« i «najdivljiji uzroénik razaranja 'humanizirane pri-
rode’ o kojoj govori Marx i bez koje je Govjek nezamisliv.s Na
zalost, konstatira Maldonado, u socijalistickim je zemljama pre-
vladao utjecaj ostatka kapitalisticke nadgradnje. Taj je utjecaj
blokirao sociolosku i tehnoiosku imaginaciju od kojih bi se za
prometanje ljudi i roba moglo o&ekivati rjeSenje nekog drugog
tipa, nego 3to je automobil.

Mora da su postojali jaki razlozi da se je SSSR odlu¢io na
takav pogresan izbor, razlozi sliéni onima koji su ga dvadesetih
godina naveli da napusti nastojanja za revolucionarnim preobra-
zajem odnosa grad-selo. Medu njima su zacijelo i ekonomski
razlozi, jer je jeftinije usvojiti ve¢ uvedene solucije, makar i
kapitalistickog porijekla, nego traZiti sasvim nove. Sada preosta-
ju samo profilakticke mjere da se od automobilizma obrani ono
510 se jo§ dade saduvati. No, ako su ti problemi u izvjesnoj
mjeri zajednicki i kapitalistitkom i socijalistickom drustvu, re-
zonira Maldonado, ne smije se previdjeti jedna bitna razlrk'a
medu njima: dok kapitalisticko drustvo nije u starn;u_.kqnt.r'oh-
rati kongestionalni porast a da ne negira sebe, socijalisticko
drustvo jedino tom kontrolom moze potvrditi sebe.”

Tu je misao on ponovio i na 9. kongresu ICSID-a 1975. go-
dine u Moskvi. Tom je prilikom izrazio i uvjerenje da obnova
prirode mora u isto vrijeme biti i obnova svega $to je u pr[rod!
umjetno, podrazumijevajuéi pod tim i znanost, i tehnologiju, i
b e str, 217—220, 231—232; citat str. 232.

® Ibidem. str, 236.
™ Ibidem, str. 238, 241—243, 246, 240.
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dizajn takoder. »Sada3nja kriza okoline bit e rijeSena uz podr-
sku znanosti i tehnologije i uz inovatorski doprinos dizajna, ili
neée biti rijeSena uopée.«*

O nemoguénosti te obnove bez temeljnih inovacija koje za-
hvacaju u sustinu proizvodnih odnosa i uvjeta reprodukcije pro-
izvodnih snaga, osvjedoGio se Claude Schnaidt svojim poku-
sajem da nakon Ulma, u Francuskoj uz pomo¢ André Malrauxa
u svojstvu De Gaulleovog ministra za prosjvetu i kulturu, za-
poéne pluridisciplinarno povezivati istrazivanje i obrazovanje u
kompleksu urbanisticke, arhitektonske, industrijske i komunika-
cijske prakse kao kulturnih aspekata okoline. Kratkotrajni his-
torijat francuskog Instituta za okolinu pokazao je, naime, da ta-
kav pokusSaj, unato& prosvijetljenoj volji vrhunskog intelektual-
nog autoriteta, proturjeGi onim drustvenim pozicijama koje su
duboko zainteresirane da se odrzi podvojenost izmedu teorije
i prakse, izmedu obrazovanja i istrazivanja, da se sacuvaju pre-
grade izmedu profesija, i da se podrzava takvo upravljanje i
takva rentabilizacija istraZivanja koji su ne samo retrogradni
nego i direktno suprotni opéim druStvenim interesima.®

U svom kratkotrajnom i veoma zamasSnom pokusaju
Schnaidt se, pored eksternih teskoca u pogledu drustvene po-
drske njegovoj inicijativi, morao suociti i sa opéim stanjem zna-
nosti dizajna i znanosti uopée. Nedostatak korpusa specifiénih
znanja i prikladnih metoda kojima bi se mogli rjeSavati sloZeniji
problemi dizajna proizlazi, po njegovom misljenju, i stoga Sto
najveci dio raspolozivih teorija ne odgovara Ginjenicama koje bi
one trebale objasniti. Dizajneri djeluju u izolaciji, a istrazivacki
napori iziskuju odgovarajuéu sredinu, istrazivatku zajednicu, na-
cionalnu i medunarodnu. Nasu3na je potreba za razmjenom rele-
vantnih informacija, jer dizajn pokriva krajnje Siroko podrucje
znanja i prakse, a iskustvo je u tom pogledu posve razmrvljeno.
Kongresi su mondena brbljanja, struéni ¢asopisi slikovnice, a di-
zajn-centri bazari.

Istrazivanje dizajna situira se u stjecistu brojnih disciplina,
&emu ne pogoduju tradicionalne institucionalizirane strukture ko-
je su krajnje kompartimentalizirane. Obrazovne institucije ne pod-
stiGu istrazivacki poziv, ograniGavajuéi se tvrdoglavo na formira-
nje tradicionalnog tipa projektanta koji toboZe u nagelu moze rje-
Savati najrazlicitije zadatke, premda nije u stanju znanstveno kon-
ceptualizirati iskustvene Einjenice svoje prakse. Ni drustvo u cje-
lini nije odgojem senzibilizirano za probleme materijalne kulture,
mase nisu ni formirane ni informirane, ne postoji javno mnijenje
koje bi podrzalo istrazivatke napore u dizajnu. S druge strane,
logika kapitalistickog sistema oéituje se u prisili $to je krupne

© Tomas Maldonado, =Deslgn end the future of environmentse, ICSID ‘75 Sth ICSID Congress,
Moscow, Plenary Papers, str. 33.

" Claude Schaldt, sLa morale de | — & I'Union Ratio.
nallste, Parls, 8 févrler 1972, objavijeno u knjizl Jocelyn de Noblet, design — Introduction
I'histolre de I'evolution des formes Industrielles de 1820 & aujourd'hul, Stock-chéne, 1974, str.
e ".“g:;‘ ‘WSpomanun Institut Je poleo djelovatl u prosincu 1969. godine, a zetvoren




firme vrSe na drzavu da prioritetno financira ona istrazivanja od
kojih kapital oekuje neposredni rentabilitet, sve na ustrb istrazi-
vanja koja bi mogla pomo¢i poboljsanju opéih zivotnih uvjeta.

Uz sve to ostaje i pitanje stvarnog predmeta istrazivanja u
tako Sirokom polju kao Sto je okolina, njeno unapredenje i zastita.
U potrazi za osnovnom tematskom klasifikacijom koja bi mogla po-
sluziti koordinaciji istrazivanja, Schnaidt je prihvatio koncepciju
istoéno-njemackih znanstvenika koja u tri grupe sabire bitne as-
pekte pod kojima se mogu promatrati arhitektura i dizajn kao
predmeti znanstvenog istrazivanja:

a. okolinu stvaraju ljudi i ona je rezultat proizvodne djelatno-
sti drustva; proizvoditi gradevine i predmete ne znaéi nista drugo
nego proizvoditi Zivotni okvir, pa se okolina tu manifestuje kao
cilj koji valja postici;

b. sa svoje strane okolina proizvodi uginke; ona je uzrok i de-
terminanta uvjeta odredenog subjektivnog ili kolektivnog pona-
Sanja;

c. okolina je organizator najrazligitijih Zivotnih procesa medi-
jator komunikacije medu ljudima; time ona uvjetuje sredeni zivot
zajednice, pa je to sustina njene drustvene i kulturne funkcije.

Schnaidt je sklon prihvatiti njihovo misljenje da u takvom tro-
strukom shvacanju okoline kao proizvoda kolektivnog rada, kao
uvjetovanosti ljudskog ponasanja i kao medijatora drustvenog ko-
municiranja, postoje moguénosti da arhitektura i dizajn opéenito
postanu predmet jedne marksisticke teorije. Jo3 vise je skloni u
Istoénoj Njemackoj prihvaéenom misljenju da se ta tri aspekta ne
smiju promatrati izolirano, jer je zakonitost zbivanja u okolini
sistemskog karaktera, premda se, da bi istraZivanje bilo efikasno,
moze dopustiti i relativno autonoman pristup pojedinim grupama
problema.®

Ali spremnost da se Zivotni ambijent (le millieu ambiant)
smatra jedinstvenim poljem misli i akcije, Sto jasno izbija u tak-
vom poimanju dizajna okoline, uvida Schnaidt, ne razjasnjava jo$
i pitanje samog opsega koji valja dati tom polju zbivanja, da bi is-
trazivanje postalo operacionalno. U svom institutu on je nastojao
odgovoriti upravo na to pitanje, razlikujui infrastrukturu Zivotnog
okvira, to jest dispozitive glavnih drustvenih funkcija (proizvod-
nja, stanovanja, transport, potrosnja, obrazovanje itd.) od .svako-
dnevnog natina Zivota koji se ne da analizirati fuqlgcnqnalmm ter-
minima, jer uz materijalne ima i duhovne dimenzije, i od samog
stvaranja okoline, to jest drustvenih i profesionalnih mehamzama
koji usmjeravaju njeno generiranje. U tom pggledu on je zaklju-
&io: ako se pod okolinom razumije ukupnost zivotnog qu!ra pro-
izvedenog Govjekom i za Govjeka, koji nastaje kao p0§ljed‘|ca.pra-
kse §to prethodi njenom zamisljanju i njenom ostvarivanju, i ko-
ja opet povratno uvjetuje nain Zivota pojedinaca i drustvenih

o herches, u renije navedeno] publikacl]l Busnelll,
e Tokans o navau Totoinonjomatkl zvor. il 36 u bibliografii nalez ol
Jedeéa Jedinica: Alfred Schwandt, Gegenstand und Methode doru:x’rxmluhm Archl;o.r";-
tham. In Beltrige 2ur .
1967,
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grupa, onda valja istraZivati a) samo gradenje ili proizvodenje,
zatim b) nizvodno, njegove pnrodne drustvene i psiholoSke po-
sljedice, i ¢) uzvodno, uvjete i aktere zamisljanja i ostvarivanja
okoline.

Upravo u tom trecem, »uzvodnome podru¢ju Schnaidt vidi
g.avne znanstvene teme kojima bi tek trebalo pristupiti, vodedi ra-
éuna o tome da u preobrazbl Zivotnog okvira uginci materijalnih i
drustvenih determinanti nisu nikad jednostavni ni jednoznaéni, da
se sama praksa zamisljanja i ostvarivanja okoline nalazi u recip-
roénom odnosu sa ulogom, statusom, organizacijom i profesional-
nom formacijom prakti¢ara, i da neophodna eksperimentalna ela-
boracija kao sprega izmedu kreativne faze i samog izvodenja tra-
zi metodologiju ko;a gotovo nigdje ne postoji i koja se ni sama od
sebe ne stvara.®

U osnovnoj ideji Schnaidtova pokusaja i u njenoj tematskoj
razradi v:dlpvo je teorijsko iskustvo dizajna $to ga je u najvecoj
mijeri razvio i snntenzurao njegov stariji kolega s Ulmske skole, To-
mas Maldonado. No, idt je svoju isao teorijskog i pra-
ktiénog, istrazivatkog i obrazovnog povezivanja problematike ur-
bane, gradevne, predmetne i komunikacijske okoline u jedinstve-
nu akciju zasnovao bez teorijskog poznavanja i prakticnog raza-
znavanja ¢injenica o relacijama drustvenih struktura. A te relaci-
je operativni prostor ne odreduju kao puki »tehnicki« prostor ve¢
kao drustveno-ekonomski prostor, to jest daju svoj limitirajuci
pecat svakoj akciji ozivotvorenja =nepovijesne= zamiski.

Kad postavlja zahtjev da se istrazivacki oslobode tehnikih,
drustvenih i financijskih odgovornosti koje 3tete produktivnosti
njihova rada, da se olak3a i ubrza razmjena, obrada:i koristenje in-
formacija, osigura difuzija, tumacenje i primjena rezultata iistra-
zivanja pomiri li€na inicijativa potrebna inovaciji sa neophodnim
planiranjem, i sam dolazi do nerazrijesenog pitanja kakvih bi raz-
mijera, sastava i statusa trebale biti istrazivacke ustanove, i ko-
jim bi i kakvim organima trebalo povijeriti koordinaciju, upravlja-
nje i kontrolu nad tim aktivnostima. Ali se ne pita za narav dru-
Stva u kojem bi ta pitanja mogla biti na zadovoljavajuci naéin po-
vijesno razrijedena. Schnaidt stvarne predodibe o takvom dru-
Stvu nema.*

Ne projicira li svoju misao u tom pravcu, svaka akcija dizajna
odustaje od nakane za transformacijom povijesnog svijeta, gubi
svoju stvarnu povijesnu podlogu, ili se pak spusta na razinu opce
»istine« koja, neosvijetljena kritickom svijeséu, i sama zastaje u
podruéju ideologije irelevantne za stvarni drustveni napredak.

Matko Mestrovic
Teorija dizajna i prableml okoline
Naprijed, Zagreb, 1

* Ibidem, str. 14— lS

* Ibldem, str, 16. | Da o prtanju organizacije drudtva Schnalidt nema kritikog stava go-
vore n]enove :Illodaée reeonlco »Ta plunjn nisu nerjesiva; njih :u. Innm dl'lnmlem‘ briljantno
rijesiit Driava Savezu ko se rjei lmlu tlh

z6m: ll]- ne mogu u cljelostl prenljetl, we jedno nas mogu nel dc organiziramo
trazivanja kojl nas zanima.« lblaeml l ° po w



Victor Papanek
Razmetljiva potrosnja:
dizajn i okolina

sPriroda nas je iznevjerila, Bog je

izgleda ostavio spustenu sludalicu

pokraj telefona, a vrijeme istie.. .«
Arthur Koestler

Ako je dizajn ekoloski odgovoran, onda je takoder i revolucio-
naran. Svi se sistemi — privatno-kapitalistitke, drzavno-socijali-
sticke i hibridne ekonomije — zasnivaju na pretpostavci da mo-
ramo kupovati viSe, tro$iti vi§e i na taj nadin razoriti zemlju. Da
bi dizajn bio ekoloski odgovoran on mora biti neovisan o brizi o
nacionalnom bruto-proizvodu, ma koliko velik on bio. Uvijek po-
novno Zelim naglasiti da je za zagadenje okoline dizajner mnogo
viSe odgovoran od drugih ljudi. Eksplozija smeca ve¢ je nadma-
Sila eksploziju populacije. Kao $to je profesor E. Roy Tiney, di-
rektor Centra za ispitivanje vode drzave Washington, primijetio:
=Mi nismo iskoristili svu vodu, ali smo iskoristili sve nove izvore
koje bismo mogli zagadivati«. Snaga nasih kemikalija porasla je
do te mjere da je sredinom srpnja 1969. jedna jedina vreca sa
100 kg njematkog pesticida »thiodan«, koja je sluajno pala s
broda u Rajnu, uspjela usmrtiti 75.000 tona ribe u Njemackoj,
Nizozemskoj, Svicarskoj, Austriji, Lichtensteinu, Belgiji i Fran-
cuskoj i sprijediti daljnje razmnoZavanje riba za razdoblje od 4
godine. Danas se smatra da je automobil odgovoran za vise od
60 posto zagadenja zraka u Sjedinjenim Drzavama, kao i za sve
veca zagadenja u drugim zapadnim zemljama.

Ucenjaci poéinju shvadati da mlazni avioni zagaduju gornji
dio atmosfere (buduéi da na vrlo velikim visinama nema »ispi-
ranja«), te ¢e avionska izgaranja vie puta obi¢i zemlju prije nego
5to se, zbog gravitacije, spuste na nju. Dr Alfred Hulstrunck
(Centar za istrazivanje atmosfere, Driavno sveuciliste New Yor-
ka) primeéuje: »Ako se broj prometnih sredstava nastavi pove-

!
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Gavati sadadnjim tempom, moguce je da slijede¢a generacija
nece ugledati sunca«. Ako se to i dogodi (a postoji za to velika
vjerojatnost do godine 1990), to i ne mora nuzno znaciti sveopcu
tamu, ali umjesto toga moze doéi do pojave efekta »staklenika«.
Transparentan za suncanu toplinu, ali ne propustajuci reflektiranu
toplinu od zemlje, jedan ovoj vlage i ugljiénog dioksida mogao bi
povrsinsku temperaturu Zemlje dovoljno podici da se istope po-
larne ledene kape. To bi, u najmanju ruku, podiglo razinu mora
za 300 stopa, (smanjuju¢i na taj nacin nastanjeno kopno za 64
posto). Po svemu sudeci, iznenadno pomicanje tezista Zemlje mo-
glo bi je izbaciti iz osi.

Mogli bismo nastaviti nabrajati ovakve primjere mnogo brze
nego $to ih mozemo ¢itati. Dosad smo spominjali samo =neu-
tralne« dogadaje, dakle stvari koje se dogadaju same po
sebi, a ne kao posljedica ili predvidiva posljedica zlih namjera.
Ne trebamo trositi mnogo vremena da se uvjerimo kako zlo-
namjernost moze zagadivati i ubijati. 5000 ovaca ubijeno je slu-
&ajnim ispustanjem nervnog plina Sto ga je Armija Sjedinjenih
Drzava sluéajno ispustila u Skull Valleyu, Utah, 21. oZujka, 1968.
Nijemi smo svjedoci opasnosti kemijskog rata.

Ali §to se dogada kada su Govjekove namjere od pocetka do-
bre? lzgradnjom Asuanske brane Egipat je pokuSao posti¢i brz
prijelaz od 6000 godina agrikulturne povijesti u tehnologiju dva-
desetog stoljeca. Projekt Asuanske brane, jedan od najvecih te
vrste, projektiran je da bi donio mnostvo socio-ekonomskih ko-
risti. Obradiva povrsina zemlje bi se povecala za najmanje 25
posto, a proizvodnja elektriéne energije bi se udvostrugila. Na za-
lost, stvari se nisu tako odvijale. Jezero Naser (dio Asuanskog
kompleksa) zadrzalo je vecinu mulja o kojemu ovisi bogato plodno
tlo delte Nila. Brana je takoder zadrzala vazne prirodne minerale,
potrebne ekoloskom lancu hidroloskog Zivota u delti. Otkako je
Asuan godine 1964. poceo regulirati tok rijeke, Egipat je pretrpio
gubitak od 35 milijuna dolara samo u industriji sardina, a od
1969. postoje izvjestaji da se smanjuje i ulov rakova u delti.

Profesor Thayer Scudder s kalifornijskog Politehnickog sve-
ugilista izvijestio je o slicnim posljedicama proizislim iz podiza-
nja brane na rijeci Zambezi u Juinoj Africi. Projektanti brane
smatrali su da ce gubitak poplavljene obradive zemlje biti nado-
mjeSten povecanjem ribarstva. Ali, ulov ribe je opao neposredno
poslije dovrsenja brane, a ubrzo su se zatim na obalama jezera
razmnozili rojevi ce-ce muha koje su inficirale stoku i gotovo
unistile stocarsku proizvodnju.

Ali, iz tih lekcija mi nista nismo nauéili. U vrijeme kad sam
0vo pisao, inzenjeri su projektirali najve¢e sisteme brana u po-
vijesti CovjeCanstva za dvije od najduzih rijeka u svijetu: Mekong
i Amazonu. Prijedlog Hudson Instituta za Amazonu predvida stva-
ranje unutarnjeg mora velikog kao &itava Zapadna Evropa. Na
Floridi su inzenjeri Armije Sjedinjenih Drzava izgradili nizove ma-
lih brana preko sjeverne granice Nacionalnog rezervata Evergla-
des. To je uginjeno da bi se navodnilo tlo na kojem bi pasla stoka



(opéepoznato je da je to najneefikasnija upotreba zemlje) i da bi
se udovoljilo zahtjevima stocara. Rezultat: isusavanje Evergla-
desa, razaranje Zivotinjskog carstva, zemlja je postala slana, a
dijelovi juzne Floride poprimaju osobine pustinje. Kako bi se stvar
dovela do kraja, postoji mogucnost da ée se na juznom rubu
Evergladela izgraditi i novi aerodrom za mlazne avione s njiho-
vom bukom i zagadivanjem.

Zanemarujemo Cinjenicu da sve vise sami uniStavamo Zemlju.
Osiromasena tla Grcke, Spanjolske i Indije, pustinje u Australiji
i Novom Zelandu koje je stvorio Govjek, gole visoravni Kine i
Mongolije, pustinje koje je Govjek stvorio u Sjevernoj Africi, Me-
diteranskom bazenu i Cileu, sve je to dokaz &injenice da je
svagdje gdje postoji Covjek imao svoje prste. Djelo »Nakon sed-
mog danae«, Ritchia Caldera to i dokumentira. Pouéno je uspore-
divati karte Sjedinjenih Drzava iz razdoblja 1596. do danas. Naj-
ranije karte koje su izradili Spanjolski, katolicki misionari pri-
kazuju jugozapad. Pustinja $to sada pokriva dijelove 9 drzava
jedva da je uopce postojala. Ali, kako se drveée bezobzirno sje-
klo, kako se povecavalo otjecanje voda, kako je zbrisano otpri-
like 200 milijuna grla bivola, i kako je svakog proljeéa ispiran
gornji sloj zemlje, stvorile su se pustinje koje jos uvijek nastaju.
Jedina stvar koja se promijenila jest tempo same promjene.
Aleksandru Velikom i drugim osvajaima trebalo je gotovo 1500
godina da pretvore Arabiju i Palestinu (»zemlju meda i mlijeka«)
u pustinju. Za americku pustinju bilo je dovoljno samo 300 go-
dina. Americki »know-how« je uspio, primjenom defolijacije i
skretanja vodenih tokova, za samo pet kratkih godina tako pro-
mjeniti ekoloski ciklus juznog dijela Vijetnama, da je sasvim si-
gurno kako se taj dio svijeta pretvara u trajnu pustinju.

Naravno, Stete koje je uginio americki »know-how« nisu vid-
ljive samo u stranim zemljama i u na$oj dalekoj proslosti. Neki
dan sam u novinama ¢itao da gradski oci grade Butte, Montana,
razraduju planove za preseljenje cijelog grada u obliznju dolinu,
kako bi »Anaconda Company« mogla povecati svoje povrsinske
rudnike. Pa-Gak i u svemiru: prije vise od 8 godina jedna ekipa
americkih vojnih »znanstvenika« izazvala je eksploziju kri.stala
u gornjem sloju ionosfere. To je ucinjeno unato¢ snaznim i 'gla-
snim prigovorima znanstvenika Sirom svijeta — samo »da b|~se
vidjelo 3to ¢e se dogoditi«. Posljedice tog eksperimenta mozda
su veé neprocenjive genetske Stete za Covjecanstvo, zivotinje i
usjeve. A mi to nikada necemo saznati, buduci da o¢ito nemamo
nikakvu kontrolnu grupu koja bi mijerila posljedice. '

Zamorno bi bilo dalje gomilati primjere za primjerima, stati-
stike za statistikama, jer u jednom nas trenutku obuzima osjecaj
duboke letargije i nasa je reakcija: »Kakva korist'od tog'a?«,hlh
»Sto jedan Zovijek moze tu uéiniti?«. Reagiramo I!'na taj nacin,
izgubljeni smo. Jer, bai skrecuci problemg s tnvugl_nog na tra-
gi€no, zanemarujuéi osobno glediste na racun kozmickog, mi se
uspijevamo osloboditi vlastite odgovorno'stLAU'sve su te pro-
bleme upleteni ljudi, ali ne svi u jednakoj mjeri. Odgovornost i
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udio dizajnera mnogo su veéi. On je odgojen da analizira Einje-
nice, probleme i sisteme i da na osnovi toga barem pokusa po-
goditi §to se moze dogoditi »ako se ovako nastavie.

Od prosinca 1970. Los Angeles je prvi grad u kojem je ukupna
povrsina cesta i parkiraliSta nadmasila stambenu povrsinu. O¢i-
to, automobil je krajnje efikasan zbog mnogih stvari i potrebno
jo dizajnirati novo rjeSenjm. .

Nedavno su dizajnirani } na trZiste (zbaZeni uredajl koji sma-
njuju ispusne plincve bila. U nekim zemljama (Svedska),
a i kod nas (u Kaliforniji) zakonom je propisana upotreba tih fil-
tera za ispusnu cijev i na prvi pogled to izgleda kao rjeSenje
problema. Ali, zapravo to nije. Od potroaca se trazi da potrosi
viSe novaca za postavljanje jednog od tih uredaja i da nastavi
tro$iti vise novca jer potrosnja benzina naglo raste. Konacno,
sam uredaj je sasvim neefikasan. Cak i to bi se moglo opravdati
kada bi automobil na svim drugim podru¢jima radio na zadovo-
ljavajuci nagin, ali to nije tako.

Odgovor ovdje mora neizbjezno lezati u potpunom ponovnom
razmatranju transporta kao sistema, kao i u ponovnom razmatra-
nju svakoga sastavnog dijela tog sistema.

Prije vise od pola stolje¢a u Wuppertalu, Njemacka, u svako-
dnevni je ptomet pusten jednotraéni brzi vlak. Taj se sistem po-
kazao kao brz i gist, minimalno zadire u samu fizi€ku i vizuelnu
okolinu. Sigurno je da jednotraéni sistemi mogu pridonijeti olak-
$anju prometne zaguSenosti u mnogim od nasih velikih prljavih
gradova. Dapace, tehnologija koja moze ovjeka poslati na Mje-
sec, veé je sigurno uspjela tokom poslednjih pola stoljeca otkriti
i bolja sredstva od jednotragne Zzeljeznice.

Pa ipak, prosjegni individuum u zapadnom svijetu mnogo drZi
do svojeg osobnog i individualnog prometnog sredstva. Narogito
u Sjedinjenim Drzavama obiteljski automobil okruzuje cijeli niz
predodzbi koje se odnose na nezavisnost, samostalnost i pokret-
ljivost — predodibe koje su okruzivale kog&iju u danima Divljeg
zapada: ta narodna mitologija je u redu tako dugo dok automobil
smatramo nekom vrstom super-konja i dok smo slijepi na nje-
gove nedostatke. Cim po&nemo automobil promatrati samo kao
jednu kariku u sveukupnom transportnom sistemu, lako ¢emo pro-
naéi i alternativno rjesenje.

Danas prosje&ni Amerikanac vozi svoj automobil (prostorni
ekvivalent dvije telefonske govornice ili velikog zahoda) da iza
ugla ubaci pismo u postanski sanduéi¢. U drugom ce se slugaju
on i njegova Zena jedanput tjedno odvesti otprilike kilometar da-
leko u kupovinu. U treéem slugaju on se moze voziti (sasvim
sam) u svom golemom &eliénom lijesu oko 60 km dnevno na po-
sao i natrag. U Cetvrtom slugaju on moze utrpati cijelu obitelj u
automobil (2 ili 3 puta godisnje) da bi posjetili baku udaljenu oko
60 km. Postoji i peti nivo: on zna da u svako doba moze uskoGiti
u svoj automobil i vozeéi satima stiéi recimo u Kaliforniju iz New
Yorka za samo 5 dana. On to rijetko Gini. Umjesto toga leti avio-
nom i u Kaliforniji unajmljuje automobil.




Analizi.rajmo sada taj sistem. Udaljenosti veée od 800 kilo-
metara na;efika;nije se svladavaju avionima. Udaljenosti izmedu
80 i 800 km najuspesnije se prelaze s pomocu Zeljeznice, auto-
busa, jednotraénih sistema i drugih, novijih metoda koje ¢e raz-
viti dizajn-timovi.

Za udaljenosti manje od 80 milja postoje mnoga sredstva od
kojth neka Jo!_. no iskoristena. Dizejn-timovi ce lzumiti
i nova sr'e‘sm treba navesti djelomi&an popis u odnosu
na

P jjednostavniji nakin da bi se presle kratke
udaljenosti jo3 Je uvijek, izgleda, hodanje. Ima nesto apsurdno
kod milijuna Amerikanaca koji se voze onih nekoliko metara do
postanskog sanducica, ali zato svake vegeri 10 minuta ozbiljno
okrecu kotace aluminijumskog stroja za mrsavljenje to su ga
platili 276 dolara. Koturaljke mozda zvuée smijesno, medutim
upotrebljavaju ih u skladisnim prostorima i za obilaske u tvor-
nicama opreme za svemirska istrazivanja. Na medunarodnom
aerodromu Kastrup, izvan Kopenhagena, prispjeli putnici, s uspje-
hom koriste romobile.

Prije nekoliko godina jedan je student industrijskog dizajna
u Chicagu napravio dizajn i proizveo aluminijumski skuter na
elektriéni pogon, tezak 9 kg, sloziv i kad je slozen nije veéi od
kutije za cipele, s radijusom kretanja od 25 km. To sredstvo nikad
nije bilo komercijalno proizvedeno, iako bi omoguéilo ljudima
odliénu pokretljivost, bez zagadivanja ili zaguSivanja poslovnih
dijelova grada. Tim bi se sredstvima ljudi mogli prevoziti s mje-
sta na mjesto, na platformi veli¢ine 25x45 cm (dok kadilak »E
Dorado« zaprema otprilike prostor 3x6 metara) usteda na pro-
storu je golema. Treba svakako primijetiti da je nas student u
Chicagu radio 7 mjeseci sam-i potrosio ukupno 425 dolars na
razvoj svog elektricnog mini-skutera velicine ruéne tor' ce.
Uzevsi u obzir da samo General Motors trosi na istrazivar)a i
razvoj godiSnje 3,4 milijuna dolara, uzevsi u obzir moguénosti i
talente dizajnera kojima se raspolaze, lako mozemo vidjeti da
¢ak ni taj odligan skuter ni u kojem slugaju nije posljednja rije¢
u osobnom prijevozu.

Bicikli se koriste za kretanje u radijusu od 80 km, i u pgnskoj
i u nerazvijenim zemljama. Mnogi od njih se mogu sklopiti, neki
se mogu lako prenositi. Postoje i bicikli s minijaturnim motorom
na benzin, bez poteskoca bi se mogli proizvesti sistemi malih
elektricnih pomocnih motora. Neka od sredstava koja su moji
studenti dizajnirali za vjezbanje i sport normalne i paraplegicne
djece, mogu posluziti kao primjer novih nacina prijevrza. Mo-
pedi, motorizirani skuteri i motor-kotagi ne dolaze u obz'r u ovom
razmatranju jer su u svom sadasnjem obliku primarni zagadivaci
okoline. Napokon, automobil. .

1z razloga prestiza, »dobrog ukusa«, statusa i seksepila, kao
i jednostavnosti u stjecanju profita, koji garantira urmetno zasta-
rijevanje, od godine 1895. je napravljeno samo nekoliko razun_wpl!\
promjena u dizajnu automobila (ne rat‘:una)um'povrsmsk_o stilizi-
ranje i faktore »komoditeta«). Veéina promjena konfiguracije
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usmjerena je na prostornost i ugladen »bljeStav« izgled. Medu-
tim, nekoliko izuma u dizajnu, kao Sto su Bubble Simca, dvosjed
Messerschmidt, pa ¢ak i Morris Mini-Minor i Mini-Cooper uka-
zuju da i manja vozila mogu, u posljednja dva primjera, primiti
4 odrasle osobe i dijete, a osim toga imaju dovoljno prostora za
prtljag.

Sve §to nam sada treba jest nov (vjerojatno elektriéni) pogon.
Buduéi da su danasnje baterije masivne, teske i kratkog vijeka,
takvi bi se automobili mogli puniti preko utinice na parkiralisti-
ma ili u garazama. Medutim, treba pretpostaviti da ¢e se baterije
smanijiti u veli¢ini i tezini uz istodobno produzenje vijeka trajanja.
To ée se dogoditi kada industrija otkrije nove potrebe i kad se po-
digne razina tehnoloskog znanja.

Sjedinjavanjem svih triju sistema, koja su veé¢ u praksi, mo-
7emo pronaéi barem jednu vjerodostojnu alternativu za rjesa-
vanje guzve u poslovnom centru i saobracajnih problema. Ako
kombiniramo (1) vozni park minijaturnih taksija na baterijski po-
gon, slicnih Messerschmidtu, s (2) prijevoznom kreditnom karti-
com i kompjuterskim obradunom korisnika krajem svakog mje-
seca i (3) jednosmjernim radio-aparatom veli¢ine ruénog sata,
dobit ¢emo zacetke racionalnog sistema prijevoza u poslovnom
sediStu grada.

Korisnik bi s pomoc¢u svog radio-aparata mogao pozvati mini-
-taksi na zeljeno mjesto i time eliininirati najjaci argument protiv
javnog transporta: dugu Setnju po kisi, a zatim Cekanje na auto-
busnoj stanici. Mini-taksi bi ga zatim mogao odvesti do Zeljenog
odredista, ponovno eliminiraju¢i »neodredena odrediSta«. Pla-
¢anje bi se provodilo putem kreditne kartice i napladivalo mje-
secno. Cak i uz tisuce takvih mini-taksija u sredistu grada, oslo-
bodilo bi se vie prostora sada okupiranog garazama, parking-pro-
storom i servisnim stanicama. Eliminirali bi se ispusni plinovi.
Veci dijelovi ulica mogli bi se iskoristiti za nasade, parkove i
Setalista. Na kraju radnog dana korisnici bi se dovezli do termi-
nala jednotraénih Zeljeznica i odvezli svojim kuéama.

Za one romanti¢ne dusice koje bi unato¢ tome preferirale da
»Same mijenjaju brzine« i osjecaju slasti snaznoga sportskog au-
tomobila u svojim rukama, nasle bi se u istom polozaju u kakvu
su danas jahaci konja. U garazama, lociranim u perifernom podru-
¢ju oko velikih gradova, mogli bi se unajmiti kombiji ili ctvorena
sportska kola na nekoliko sati ili nekoliko dana radi voznje po
prirodi. Ta bi se oprema takoder mogla unajmljivati po sistemu
kreditnih kartica za prijevoz. Medutim, takva vozila ne bi imala
pristup u naseljena mjesta ili gradove.

Vaino je naglasiti da je Eitav ovaj scenarij iskljugivo plod
razmisljanja i da ni u kojem slu€aju nema pretenzija da postane
rieSenje problemu transporta u urbanim sredinama. To je jedino
pokusaj da se pokaze jedno od mogucih rjedenja, a u isto vri-
jeme namjerno pokazuje u kojoj su mijeri dizajner i dizajnerski
tim umijesani u svaku fazu ovog rada.



Sve do nedavno je najveca gustoéa radne snage u Manhattanu
postojala na spojevima 42. ulice i Madison, Park i Lexington Ave-
nije. Nekoliko najveéih njujorskih nebodera tamo apsorbira vise
od pola milijuna radnih ljudi dnevno, zajedno s opskrbnim centri-
ma i usluznim djelatnostima samo za to podruéje. Neki od naj-
vecih ducana smjesteni su u radijusu od samo jedne milje. Na
stanici Grand Central spaja se 9 razliGitih nivoa podzemne ze-
ljeznice. Terminali za 2 od ukupno 3 njujorska aerodroma udaljeni
su samo pola milje. A sama stanica Grand Central sastoji se od
5 podzemnih nivoa, dok je istodobno terminal gotovo svih zeljez-
nickih pruga. Prenatrpanost i zagusenost je golema. Odgovor di-
zajnera i planera na taj problem bio je da podignu uredsku zgradu
sa 46 katova (opremljenu s helidromom), direktno nad stanicom
Grand Central (time se u prometnu guzvu dovodi novih 120.000
ljudi dnevno). lako smo sugerirali da dizajneri trebaju pridonijeti
pozitivnom rjeSavanju danasnjih problema, okoline i dbugih, naj-
manje §to mogu uciniti u slu€aju poput ovoga, bilo bi da obuzdaju
svoj talent i odbiju da sudjeluju u takvim ludagkim i destruktiv-
nim akcijama.

Dizajner je Cesto u situaciji da kontrolira, ili djelomicno kon-
trolira, izbor materijala i postupka. Na primjer, izbor aluminija
kao boljeg materijala za konzerve piva uéinio je prodajni kadar
tvrtke Alcoa. Ostaje Cinjenica da su dizajneri kreirali konzerve i
nove »zip otvarate« na njima koji su toliko privlaéni za kupce.
Industrijski dizajneri su izumili konzerve, kreativni rjeSavaéi pro-
blema su izmislili nov nadin otvaranja (i strojeva za proizvodnju),
a vizuelni i graficki dizajneri su se pozabavili oznaéivanjem mar-
ke, opéom identifikacijom proizvoda, etiketom, zastitnim znakom
i plasmanom cjelokupne ambalaZe. Sto u tome ima loseg?

Prije svega proces tro$i milijune tona dragocjene sirovine koja
se nikada ne moZe nadomjestiti. A §to je jos vaznije, aluminij je
materijal koji se vrlo sporo razlaze. Gotovo tisuéu godina morat
éemo zivjeti s badenim konzervama piva koje se danas bacaju u
smece ili su sinoé, slucajno izbacene iz automobila. O Svedskim
eksperimentima u proizvodnji boca za pivo za jednokratnu upo-
trebu, izgradenih od bio-razgradive plasti¢ne mase, bilo je govora
u petom poglavlju.

Boce od piva i ostale konzerve nisu jedine Stetogine. Alumi-
nijska folija, premda mnogo tanja, jednako je toliko otporna na
rdu, koroziju i biolosku razgradnju kao konzerve. Iskoristene alu-
minijske folije pune naSa smetlista i efikasan su §tit protiv »di-
sanja« gornjeg sloja zemlje. To direktno pogada apsorpciju kise
kao i podzemne tokove i prirodne rezervoare vode. Nivoi tempe-
rature zemlje ispod smetlista razlikuju se od temperatura okolne
zemlje za &ak 3°F. Osim stvaranja manjih klimatskih promjena
unutar malih ekoloskih sistema, to ujedno stvara tendenciju da
smetlista s tom vrstom otpada zadrzavaju vitalne minerale i spre-
¢avaju da ih apsorbira korisna plodna zemlja u okolini. | ovdje bi
domisljati dizajneri trebali biti u moguénosti sugerirati alterna-
tive tog sistema.
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Uvodenje »aerosol« ambalaze za vecinu tekucih i polutekuéih
artikala pod pritiskom u toku je pedesetih godina revolucionirala
prodaju lijekova, hrane, sredstava za €is€enje, kozmetike i mno-
gih drugih artikala. Industrija je spremno prihvatila »aerosol« kon-
cepciju, ona joj omogucuje da prodaje manje koli¢ine uz znatno
veée cijene. Gotovo bez iznimke limenke »aerosol« su tako kon-
struirane da se €ak ni mala koliina koju kupac kupi ne moze
potpuno iskoristiti. Dakle, stvara se viSe otpada. sAerosole« li-
menke uspijevaju zagadivati prirodu isto tako brizljivo kao i sve
ostalo, ali osim toga one su potencijalne bombe koje ée raniti
svako dijete koje je toliko neoprezno, da eksperimentira s limen-
kama nad vatrom. Dizajneri, i industrijski i graficki, snose velik
dio odgovornosti za uvodenje »aerosol« limenki.

Jos vise ih se moze osudivati zato 3to nisu kreirali bolja rje-
$enja problema. Boca za stiskanje poput harmonike koja je go-
dine 1955. dizajnirana za Imco Container Corporation, bogica za
pastu za zube Egmonta Arena, dizajnirana 1957. za Bristol-Myers,
razni evropski sistemi za pakovanje i prodaju majoneze, kavijara,
senfa, sireva i ostalih Ziveznih namirnica u tubama, upozoravaju
na mnogo bolje pristupe. Sve je to izradeno od plastike, pa se
mogu koristiti bio-razgradivi materijali, a potrosa¢ bi tako bio
na dobitku jer bi za pristojnu cijenu dobio pristojnu mjeru.

Nedavni projekt izolacionih zidnih sendvié-ploca, koje se ko-
riste u gradevinarstvu, kombinacija je staklenih vlakana, az-
bestnih vlakana i sloj ostalih vlaknastih proizvoda. Za smrt ili
ozbiljnu bolest dovoljno je da se jedno viakance siu¢ajno udahne.
lako su radnici zastiéeni maskama, okolni prostor bi takoder tre-
bao biti ¢ist. To je dovelo do montiranja gigantskih ventilatora
koji zapravo tejraju otpad na ulicu. U poslednjih nekoliko godina
nekoliko je ljudi slu¢ajno udahnulo taj materijal, a direktna po-
sljedica je bila njihova — smrt. Ista se stvar dogodila u Manhtta-
nu za vrijeme nepazljivog montiranja tih plo¢a u zgradama ili sta-
novima (prema dokumentaciji Berton Roeché). | ovaj put znaca-
jan dio odgovornosti lezi na dizajneru $to je dizajnirao proizvode
s kojima se moze lose rukovati, zloupotrebljavati ili koji zaga-
duju okolinu.

To su samo neki od mnogobrojnih (raznoraznih) primjera, lista
te vrste mogla bi biti beskonacna. N

Ako pegledamo okolinu koju je Govjek uredio za Zivot, situa-
cija je gotovo jednako tako mraéna. Cesto nam izgledaju hladni,
nehumani i sterilni stambeni blokovi podignuti u Istoénom Ber-
linu, u Aleji Karla Marxa, ubrzo poslije drugoga svjetskog rata.
Ali, razlika izmedu tih i sliénih masovnih prebivalista, koje osi-
guravajuée kompanije grade Sirom New Yorka, jest neznatna.
Ljudska biéa i ljudi kao jedinke postale su skomponente« koje
treba odloziti poput kopija dopisa u gigantske sanduke koji pred-
stavljaju dana$nje stanove. Kad se zaduje krik »urbane obnoves,
rezultati su Gesto nehumaniji od uzroka redizajna. Nedavno »reno-
virani« geto, podrugje locirano na jugoistoénom dijelu Chicaga,
izgradeno je u nizu stambenih blokova (i u svakom ima vise od



50 obiteljskih stanova), razvucéenom u lancu dugom 4 milje koji je
pomno smjesten izmedu 12-traéne superauto-ceste (koja potpuno
odsijeca razvoj od ostalog dijela grada) i, s druge srtane serije
golemih proizvodnih postrojenja (s vjeénim oblakom smrdljiva
dima) i golemoga lokalnog smetilista. Unato¢ svim nedostacima
starog geta, on je imao »duh zajednice«, a to je potpuno razo-
reno. Stanovnici nemaju parka, zelenih povrsina, pa ¢ak ni usa-
mljenog drveca na udaljenosti koja se moze proéi pjesice. Svaka
je obitelj strogo odvojena od ostalih, noéu &uge u svojim stano-
vima poput ¢elija, dok se dolje obracunavaju huliganske uliéne
bande. U samo jednoj od tih zgrada dnevno ima vise od jednog
napada i otmice, a svakog tjedna izmedu 3 i 4 slu¢aja ubojstva ili
pokusaja ubojstva. Geto je uredno sravnjen sa zemljom i pretvo-
ren u seriju nebodera. Vizuelno su sve te zgrade identiéne i dje-
luju poput serije cementnih ploca u koje je dijete urezalo nedo-
voljan broj maljusnih prozora.

To je podruéje gotovo potpuno odsjeceno &ak i od najosnov-
nijih prodajnih sredista. Samoposluzivanje i drogerija udaljeni su
oko 500 metara od najsjevernije zgrade, a javnog prometa nedo-
staje. To znaci da jedna starica koja Zivi, na primjer, u jednoj od
zgrada na jugu, mora prevaliti 8 kilometara (amo i tamo) da bi
obavila kupovinu. Tako je majci male djece onemoguéeno da nad-
zire svoje malisane puna tri sata dok kupuje. Ali dizajn tih staja
za nekvalificirane radnike i njihove obitelji ne razlikuje se mnogo
od sli¢nih nastambi za bolje stojece ili bogate stanovnike.

Cudan je to paradoks u podrugju dizajna (barem u Sjedinjenim
Drzavama) da se paralelno s poveéanjem nasih-obitelji i veceg
prostora koji je potreban za namjestaj koji se za nas dizajnira,
veli¢ina nasih kuéa i stanova, kao i pojedinagnih soba, neizmjer-
no smanjila. Kada obitelj sakupi financijska sredstva da napusti
te magablokove od stanova, propagandom ju se navodi na to da
kupi »vlastitu kuéu«. Te kuce, opet, nemaju ni malo individual-
nosti i gradene su kako to najbolje odgovara spekulativnom gra-
ditelju, njegovoj masineriji, kanalizacijskoj i uliénoj mrezi koju
postavlja, a ne potrebama ljudi. Ako kupac nije toliko ushi¢en sa
600 imitacija »New Englanda«, koje su istovetne po izgledu i ma-
terijalu, zbijene jedna do druge, jedini izbor koji mu preostaje
jest da se preseli u drugo naselje koje se sastoji od 600 jednako
zbijenih imitacija stila sFrench Provincial«. Cak i na niskom ni-
vou cijena u godini 1969, cijena jedne od takvih ku¢a (u Sjedi-
njenim Drzavama) iznosi otprilike trogodisnji prosjecan prihod.
Naravno, te se kuée kupuju po tazligitim sistemima pla¢anja, op-
terecenim hipotekom i sliénim, koji obicno pokrivaju razdoblje o;i
20 ili 30 godina. Kamate se obi¢no dodaju na cijenu u iznosu od
70—100 posto, a stanar se bez iznimke seli nakon 3 ili 4 godine.
Ako je dovoljno lud da pokusa individualizirati svoj dom urediva-
njem okoline, nasadima ili drugim pobolj$anjima, susjedi ¢e ga
prezirati i izvrijedati. Ugini li on to ili ne, stanarina ée mu vjero-
jatno biti povecana.
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Ali, sve to je daleko od cilja. Ono o ¢emu bi digajper trebao
voditi brigu jest veza izmedu kuée i nagina na lgop ljudi danas
sive. »Prodaja« masovnih kuca se obi¢no mjeri time do koje se
mjere kuce prilagoduju idealu kolibe pokrivene ruzama, s ogra-
dom od letvica koja je karakterizirala kasno devetnaesto sto-
liece. Cinjenica da na$ nacin Zivota spada u sedamdesete godine
ovog stoljeca (i ukljuduje faktore kao to su: najmanje Eetiri raz-
licita sistema telekomunikacija, pokretljivost, poveéano vrijeme
odmora, kao i fragmentaciju osnovne strukture obitelji) nikada
nije uzeta u obzir. Isto tako ne obraca se paznja na Cinjenicu da
se prosjeéna amerika obitelj seli otprilike svake 4,6 godine.
Medutim, najvaZnije je da nikad nije uzeta u obzir osnovna ljud-
ska potreba da ima neke veze sa zelenilom i rastinjem, kao i
7elja da se ¢ovjek malo bavi vrtlarstvom ili poljoprivredom (ga-
jeéi usjeve za svakodnevnu potrosnju, kao 5to je rajéica, salata,
tikvica i dinje). Isto kao ni prostor za Setnju, igraliSta za djecu i
odrasle.

Cini se da je vecina dizajnera (ne samo u podruéju stambene
izgradnje i komunalnog planiranja) razvila asortiman sredstava
za zasljepljivanje. To ne samo da ih spre¢ava da izmisle nove
koncepcije veé (§to je katastrofalno) uspjesno ih sprecava u raz-
matranju jesu li sliéni problemi mozida veé negdje pametno ri-
jeseni.

Recite »Frank Llyod Wright« bilo kojem od dizajnera stanova.
On ¢e odmah pomisliti na Guggenheim muzej, Imperial hotel u
Tokiju i neke od prijasnjih »Prerijskih kuéa«. MoZda ée &ak po-
misliti na odredenu maniristicku, neobaroknu interpretaciju pro-
stora. Ali, po svoj e prilici biti potpuno nesvjestan &injenice da
je Wright kreirao vaznu »nepoznatu kariku«« izmedu individual-
nih kuca i stambenih blokova.

Godine 1938. Frank Llyod Wright je dizajnirao »kuée sa sun-
€anim krovom« za Ardmore, Pennsylvania. Sagradena je samo je-
dna od &etiriju predlozenih. To je zapravo vezivanje 4 individual-
ne kuée u obliku lista djeteline. Svaka se sastoji od jednoipo-
katnog dnevnog prostora, a u ostala dva kata su smjestene soba
za rekreaciju, spavaonice, kuhinja i ostalo. Svaka pojedina Getvr-
tina konstrukcije od 4 kuée tako je napravljena da Govjek uopée
nije svjestan ostalih triju jedinica. U sredini je kompleksa jezgro
s uredajima za grijanje, klima-uredajima i vodoinstalacijom. Me-
c_iutim, svaka pojedina jedinica ima svoje zasebne klima-uredaje,
instalacije i rasvjetu, kao i vlastiti povrtnjak i prostor za rekrea-
ciju koji su drvecem skriveni od ostalih jedinica i ulice. Cjelo-
kypna zgrada je bila vrlo jeftina, a prvi prototip napravljen je go-
dine 1941. U Pittsfieldu, Massachusetts, trebalo se izgraditi sto-
tinu takvih kuca (za smestaj 400 obitelji).

0r§gina|r!i. prototip Sun Top Homes (kuce sa sunéanim kro-
vom) jo$ uvijek stoji u Armoru, Pennsylvania, iako je veé prosla

trecina stoljeca. To je nijemo svjedodanstvo kratkovidnosti Sa-
vezne viade.



Mje3avina ureda za tedku industriju, laku industriju, privatnih
kuca, stanova, klinika, djegjih ustanova, skola i sveuéilista, re-
kreacionih centara, biciklistickih staza, sporednih puteva, posum-
ljenih podrucja, parking-prostora, trgovaékih centara i mreze jav-
nog transporta i brzih auto-cesta, koje je Frank Llyod Wright di-
zajnirao u 1935. kao Broadacre City, jos uvijek oznagava visok
stupanj humanistickog planiranja. S lokalnim varijacijama Wright
je zamisljao Broadacre City kao eventualnu sponu Gitavog sje-
vernoameri¢kog kontinenta. Ponavljam, da ni ovo nije pokusaj da
;e sugerira kako je Broadacre City ili naselje Admore Idealno rje-

enje.

Prema misljenju Frank Llyod Wrighta, stupnjevanje je najveéa
opasnost za drustveni znacaj. Jo§ Cetrdesetih godina je pisao:
»Mali oblici, mali domovi za industriju, male tvornice, male ko-
le, malo sveutilidte u koje ce se upisivati veéinom ljudi iz vlasti-
tog interesa ... mali laboratorij . . .« (istakao Wright).

Poput Tapiole nedaleko od Helsinkija, Broadacre City i Admo-
re samo su parcijalna rjeSenja ili rjeSenja koja viSe raduna vode
o kvalitetu Zivota i ljudskog dostojanstva nego gotovo 12 mi-
lijuna zecjih kuéica koje su dosad napravijene kao ljudske na-
stambe.

Cjelokupna je koncepcija humanog stupnjevanja skrenula ne
samo kad su u pitanju domovi, veé i u drugim podrugjima. Covjek
bi ocekivao da ¢e barem drustveni sistem, orijentiran iskljugivo
na osobne interese i privatni profit, pokloniti vise paZnje izgra-
dnji svojih prodajnih sredista. Medutim, nije tako. »Stroget«, Se-
taliste puno duéana u centru Kopenhagena, izgradeno je za do-
konu Setnju i impulsnu kupovinu. Dva njegova segmenta, Frede-
riksberggade i Mygade, dugi su zajedno otprilike 120 metara, a
na tom prostoru ima vise od 180 ducana.

U suvremenom ameriékom prodajnom centru ta ce ista raz-
daljina od 120 metara razdvajati ulaze u dvije robne kuée: super-
market i, recimo, drogeriju. Meduprostor se sastoji od praznih
izloga bez izlozaka, monotonih i nezanimljivih. Ljeti sunce nesmi-
ljeno usijava 4 akra betona, u toku &itave zime vjetar nanosi hrpe
snijega u visini automobila. Nije ni éudo da ¢im obave kupovinu
u supermarketu, ljudi zure do automobila kako bi se odvezli do
drogerije. U toj okolini ne postoji nista Sto bi izazvalo Zelju za
Setnjom, dizajnirana je samo za automobil u pokretu. Veéina tr-
govackih sredista u Sjedinjenim Drzavama sastoji se ogi reda
duéana smjestenih uz tri strane velikog trga, ¢iji centar je pro-
stor za parkiranje. Cetvrta slobodna stranica vodi na super auto-
-cestu. To mozda kupovinu &ini »efikasnome, ali istodobno je ini
mnogo manje ugodnom.

Taj problem stupnjevanja.narogito je dramatiCan u nasim
predgradima | prigradima, koja su se pretvorila u velike gradove
s mnoStvom problema.

U poslednjem desetlje¢u tvornice su se u vecini slucajeva
selile iz velikih gradova: jeftina radna snaga i veliki otpisi po-
reza natjerali su ih da se sele u takozvane »industrijske zone«.
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Kao §to se moglo pretpostaviti, sve se veéi broj tvornica pogeo
skupljati na takozvanim prostorima za parkove. Oko svake od tih
industrijskih aglomeracija iznikli su duéani i enventualno nizovi
stambenih zgrada — bez ikakva plana, razloga ili projekcije bu-
duéeg razvoja. Transportne mreze ubrzo povezuju ta industrijska
srediSta sa stranim gradovima, prelaze¢i preko nekadasnjih pred-
grada i prigrada. Uskoro se razvija &itava infrastruktura manjih
postrojenja, popravljaonica, skladista i sli¢no na relativno §iro-
kom graniénom prostoru izmedu grada i pregrada i satelitskih
industrijskih sredista. Bez bilo kakva racionalnog plana niknuo
je grad po faktoru 20 ili 30 (zbog prirode toga specifiénog, vise-
namjenskog procesa razvoja).

Cak ako smo i spremni prihvatiti psiholoske, socijalne i fizi-
&ke opasnosti od zagadenja nase okoline, postoje mnogo nepo-
sredniji i tezi razlozi da se tome stane na kraj. Nove informacije
koje dobivamo od svemirskih meteoroloskih satelita, izravna za-
pazanja iz svemirskih raketa i statistike koje prikupljaju meteoro-
loske stanice (opservatoriji) jasno upozoravaju na jednu bitnu
promjenu. Cini se da ¢e golema struja trajno zagadenog toplog
zraka zapravo ubrzati loSe vrijeme. Na ameri¢kom Srednjem za-
padu i Isto¢noj obali u posljednjih deset godina sve jaée i jage
oluje, snjezni nanosi, snjezne mecave i tornada pogadaju velike
industrijske gradove. Taj fenomen moze s vremenom imati trajne
klimatske efekte (povecanjem podruéja koje zahvaéa Sirom svi-
jeta). To je nevolja stupnjevanja ako ju se zanemari. Kao 5to
Julian Huxley primecuje: »Jednostavno povecaj objekt bez mi-
jenjanja njegova oblika, bez namjere da to uéini$, i promijenio si
sva njegova svojstvae. .

Cak i studija dizajn-sistema nas uéi ogitoj &injenici da je si-
stem sastavljen od svojih sastavnih dijelova i da izmjena sva-
koga pojedinog dijela mijenja i sam sistem. Ispitujuéi neke od tih
sistema mozda ¢emo biti u mogucnosti locirati neke od faktora
koji su pridonijeli distorziji. Bolnice i institucije za mentalno za-
ostale obi¢no su dizajnirane s veéom brigom nego drugi interi-
jeri. Arhitekti, arhitekti za unutarnje uredenje i medicinski stru-
Cnjaci ve¢ rutinski sudjeluju u planiranju. Na osnovi nacrta katova
moZe se napraviti dobar raspored. Odjel za odmor i rekonvale-
scenciju duSevne bolnice moze biti namijenjen konverzacionim
grupacijama, relaksaciji, drustvenim igrama i sl. Ali &m se taj
odjel dovrsi, personal bolnice ée odmah napraviti novi razmje-
Staj. Stolice ¢e biti uredno, uzorno i simetriéno rasporedene. To
stvara osjecaj sigurnosti bolniékom osoblju, skracuje vrijeme
Cidcenja i pranja podova, a ujedno olakSava guranje kolica s
osvjezavajué¢im napicima kroz prostorije. Medutim, takav razmje-
Staj namjestaja stvara velike barijere interakcije medu pacijen-
tima i u nekim slu¢ajevima moze biti poticaj uvlacenja u sebe i
katatonije. Postavljanje stolica oko svakog stupa, tako da je
svaka od njih okrenuta u drugom smjeru, strahovito otezava kon-
verzaciju medu ljudima koji sjede u blizini i potpuno onemogu-
Cuje konverzaciju s bilo kim drugim.



To nije izoliran problem, ve¢ uobiGajena praksa u bolnicama.
To je ilustracija kardinalne greske medu dizajnerima: pomanjka-
nje odlazenja da se vidi kako njihov rad funkcionira i na koji je
nagin primijenjen. Koliko mi je poznato, pacijenti ili duSevni bo-
lesnici nisu nikada bili »predstavnici grupe klijenata« koji bi su-
radivali u dizajn-timu. Sli¢na se zapazanja mogu navesti u vezi
stanovnika zatvora, aranimana prostora za dnevni boravak u ka-
sarnama, studenata sveucilista u studentskim domovima i osta-
lih grupa koje su Zrtve zatocenitva, dak u podruéjima gdje bi se
moglo ocekivati kako ce sistem lova na profit najefikasnije pru-
ziti krakove. .

Edward T. Hall je u svojim studijama ljudskih proporcija do-
$ao do zakljucka da tipovi i veli¢ine sjedala u veéini suvremenih
aerodromskih terminala tako snazno odudaraju od zapadnjackih
koncepcija da je u svako doba prazna sigurno treéina sjedecih
mjesta. To je tako &ak i kad u zgradi vlada velika guzva: mnogi
ljudi radije stoje ili hodaju uokolo, nego §to sjede suvise blizu
neznancima. Vec¢ina Amerikanaca prilikom posjeta Evropi ili La-
tinskoj Americi pokazuju znakove uznemirenosti kad ih se zamoli
da u restoranu sjednu za stol s nepoznatim ljudima. Thorstein
Veblenova teorija »razmetljive potroSnje«' nije otisla dalje od
golemih filmskih vestibula namjestenih pozlaéenim i grimiznim
stolicama, u kojima nikada nitko ne sjedi, ili sliéno namjestenih
cekaonica u velikim korporacijama, gdje hrastovina i koza, &elik
i staklo zamjenjuju luckasti 3arm imitacije stila French Empire.

O¢ito su svakom od tih slucajeva dc odluke o dizaj
ali na nesreéu one su bile pogresne. U svakom pojedinom slu-
¢aju dizajner je nizgradio« kombinaciju svoje osobne estetike,
Zelja svojih klijenata i svega onoga $to se na razini potro$aca
smatra »dobrim ukusome«. Medutim, ako se radi s dizajn-timom,
ako se zaklju&ci provjeravaju s pomocéu Sesterokutnog komplek-
sa funkcije i ako se koriste iznasaséa bihevioristi¢kih znanosti,
takve se gredke u dizajnu mogu izbjeci.

Promjena je uvijek bila pri ali di je te promjene jo$
uvijek nisu u potpunosti shvacene. Kao §to Alvin Toffler u Soku
buducénosti konstatira: »Mi prozivljavamo drugu veliku prekrgt-
nicu povijesti Covjeganstva, koja se moze usporediti samo s onim
prvim prekidom povijesnog kontinuiteta — prijelazom barbarizma
u civilizaciju . . .« Unutar zivotnog vijeka mnogih od nas dogo-
dilo se mnogo stvari koje se u potpunom opsegu mogu poistove-
titi samo sa celokupnim prijasnjim Zivotom govjeka na zemaljskoj
kugli. Polovica cjelokupne energije koju je éqyjek utro$io u toku
proteklih 2000 godina, utrosena je u poslednjih 100 godina. Pre-
kretnica za mnoge statisticke podatke o materijalima (kao me-
talu) &ini se da je bila oko godine 1910. To znaélnda je Eovjek iz
rudnika izvukao otprilike jednaku koliinu materija u prvih 6 mi-
lijuna godina svoga boravka na ovoj planeti kao u poslednjih 60.
' Teorija dokolicarske klase Thorstein Veblena — upedlliva ekatravagenclja kod kupovine

i1l kod korlBéenja robe Il usluge sa svrhom da se na okolinu ostavi dojam bogatstva, atstusa
{prim. prev.).
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Novine nam kaZu da 25 posto ukupnog stanovnistva planete Zivi
danas, da 90 posto svih uGenjaka i istrazivaca koji su ikada zivjeli
sivi danas, broj tehnickih informacija se udvostruguje svakih 10
godina, u &itavom svijetu se Stampa oko 100.000 novina na vise
od 60 jezika, a taj se broj udvostrucuje svakih 15 godina. u quch-
njenim Drzavama (zemlji u kojoj demografske eksplozije nisu
toliko izrazite) prosjeéna je gustoca stanovnistva prije 200 go-
dina iznosila jedan stanovnik na Eetvornu milju. U krugu promjera
od 20 milja (uz pretpostavku da je 10 milja najveca udaljenost
koju éovjek moze dnevno prijeci pjesice na posao i natrag i jo§
uvijek obaviti cjelodnevan posao) to iznosi 314 osoba unutar
kruga, s oéitom Sansom da se dvoje ljudi sretnu od 313 prema
jedan. Moguénosti interpersonalne komunikacije (razmjene infor-
macija i ideja) prije su bile vrlo ogranicene. Danas Chicago ima
koncentraciju stanovni§tva od 10.000 ljudi na &etvornu milju,
unutar kruga od 20 milja u promjeru. Moguénost kontakta medu
ljudima veca je od 3 milijuna prema jedan.

Mnoge od tih promjena prosle su svojim vlastitim tokom i
&ini se da su izvan svake kontrole. U knjizi Bijeda izobilja Alberta
Romascoa nalazimo: »U Cejlonu je uvodenje DDT-a u velikoj meri
razlog 5to je za manje od 10 godina stopa mortaliteta smanjena
za 57 posto, broj stanovnika povecéan za 83 posto, a posljedica je
smanjenje prihoda per capita«. Dalje se nastavija: »Svakodnevno
se rada gotovo 300.000 djece, od toga dvije trecine u obiteljima
koje su siromasne, gladne, neobrazovane, bolesne-«.

Razmotrimo |i $to znaci veliko povecanej populacije, naéi ce-
mo da nas to prisiljava na pronalazenje novih nagina rjesavanja
problema jer su stari zakazali. Komisija osnovana u Tokiju sa
svrhom da planira potrebe grada od 20 milijuna stanovnika za
iducih deset i pol godina ubrzo je ustanovila kako nista u dosa-
dasnjoj praksi, nikakva tehnika koja je prije prihvacena ne odgo-
vara problemima koji iskrsavaju u razmatranju buduce koncentra-
cije stanovnistva. Za manje od 15 godina nekoliko ¢e gradova u
Indiji imati vise od 36 milijuna stanovnika svaki, a za isto to vri-
jeme ce se populacija Sjedinjenih Drzava povecati za vise od
100 milijuna stanovnika. Do 35 godina (nastavi li se sadasnji
trend) bit ¢e blizu 7 miilijardi Afrikanaca, Azijaca i stanovnika
Latinske Amerike, §to ¢e predstavljati 86 posto svjetske popula-
cije. »Ako imate normalan puls«, kaze Willian Vogt. »on ne uspi-
jeva odrzati tempo s povecanjem svjetske populacije. Svaki put
kad vase bilo otkuca, svjetsko stanovnistvo je dobilo jednog no-
vog &lana«. Covjecanstvu je trebalo otprilike 8 milijuna godina da
dostigne svjetsku populaciju od 10 milijuna ljudi. Daljnjih 12.000
godina trebalo je da se dostigne brojka od 1 milijarde, daljnjih
75 godina da se dostigne 2 milijarde, 37 godina za 3 milijarde, a
za manje od 18 godina premasit cemo brojku od 5 milijardi. Po-
rast populacije promijenio se iz kvantitativne u kvalitativnu sna-
gu drustvene promjene.

__Potinjemo shvacati da osnovni problem naseg drustva nije
vise proizvodnja dobara. Umjesto pitanja »koliko mnogo?« mo-



ramo se baviti pitanjem »koliko dobro?«. Ali promjene i nasa svi-
jest o njihovoj prisutnosti dolaze tako brzo da nasa osnovna vje-
§tina postaje da se samoj promjeni »dade smisao«. Moralne,
estetske i eticke vrijednosti evoluirat ée paralelno s izabranim
stvarima na koje Ce se primjenjivati. Mozda jo$ uvijek smatramo
da su religija, seks, moralnost, struktura obitelji ili medicinska
istrazivanja daleko od tehnologije i dizajna. Ali granica se ra-
pidno smanijuje.

Unato& tim promjenama, dizajner se (kao dio multidiscipli-
narnog tima za rjeSavanje problema) moze i mora umjesati. On
moze izabrati da to Cini iz sasvim humanitarnih pobuda (u za-
padnom svijetu jos daljnih 100 godina ili sliéno). Bez obzira na
to, u ne tako dalekoj buducnosti, on ce biti prisiljen da to &ini
iz jednostavne potrebe da se prezivi. Ako ljudima u tom nasem
zapadnjatkom dru$tvu pokusate reci kako ¢e za vrlo kratko vri-
jeme, otprilike za 7 ili 10 godina, mnogo ljudi- umirati od gladi,
oni vas jednostavno ne zele slusati. Reakcija je kratak, nervozan
smijeh: oni uzrujani mijenjaju temu razgovora. Ali u Calcutti,
Bombaju, i New Delhiju sanitarne ekipe ve¢ sada svakog jutra
uklanjaju na tisu¢e mrtvih tijela.

Nema tome tako dugo, moZda negdje 1963. kako je, kao Sto
je rekao Willam Paddock, »roda preskocila plug«. Danas se ljudi
mnoze mnogo brze od sredstava njihove prehrane. Danas u svi-
jetu po glavi stanovnika ima manje hrane nego za vrijeme velike
ekonomske krize prije otprilike 30 godina. Populacija se pove-
éava u odnosu na proizvodnju hrane po stopi od 2:1 godisnje.

Proizvodnja hrane i otkrivanje novih izvora hrane nisu nimalo
zanimali profesiju dizajna. Pa ipak, svidalo se to dizajnerima ili
ne, oni su umijedani u to kao ljudska biéa. Raymond Ewel izda-
vac »Population Bulletina« prije nekoliko godina je rekao:

»Ako se nastave sadasnji trendovi, vrlo je vjerojatno da ce
pocetkom sedamdesetih opca glad dosti¢i ozbiljne razmjere u
Indiji, Pakistanu i Kini, da bi za nekoliko godina zahvatila Indone-
ziju, Iran, Tursku, Egipat i nekoliko drugih zemalja, a zatim ¢e do
1980. zahvatiti veéinu ostalih zemalja Azije, Afrike i Latinske
Amerike. To ¢e biti gladovanje masovnih razmjera, koje ¢e pogo-
diti milijune, mozda éak i milijarde ljudi. Ako se to dogodi, §to
je moguce, bit ¢e to najveca katastrofa u povijesti CovjeCanstva«.

Ta »briga« za porast populacije u svjetskim razmjerima samo
nevjesto pokriva nasilje i neku vrstu izmotavanja«. Vise nije
»zgodno« biti rasist. Ali, specifiéne rije¢i koje upotrebljavamo
kada govorimo o ljudima u nerazvijenim podrucjima, getima i si-
rotinjskim &etvrtima vrlo su ruzne. Njihovo stanovnitvo »eksplo-
dira«, kazemo. Oni su »populaciona bomba«. Oni se »legu kao
muhe«. Gvorimo o »nekontroliranom radanju« i kako ih moramo
»uginiti da kontroliraju populaciju«, pa govorimo (naro€ito u vezi
Afrike, Azije, Latinske Amerike) o »uzgoju p&ela«. Te rijedi odra-
zavaju nas nagin razmisljanja. A to razmisljanje je uslijed naseg
prirodenog rasizma, predrasuda, kolonijalizma, superiornosti bi-
jelog kapitaliste. Kad u neku zemlju $aljemo »ekipe za kontrolu
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populacije« da »pomognus, onda je to i neokolonijalizam. Oko
godine 1800. je prema procjenama stanovniStvo Evrope brojilo
180 milijuna ljudi. Oko 1900. taj se broj popeo na 450 milijuna.
Ali, to fantasticno povecano stanovnistvo imalo je mnogo veci
zivotni standard, bolje se hranilo, bolje odijevalo i Zivjelo dulje
od svojih pradjedova. Malthusov zakon kaze: hrana se nikada ne
moze povecavati paralelno s porastom puéanstva. Ali ta jedno-
stavna formula sadrzi samo dva faktora: zemlju i populaciju. Na-
uka, dizajn, planiranje, istraZivanje potpuno su izostavljeni. Mal-
thusova teorija moze biti primjenljiva na Zzivotinje (poput labora-
torijskih Stakora), ali jedna iskljuéivo ljudska funkcija, sveobu-
hvatno anticipirajuée razmisljanje i planiranje drasti¢no mijenja
njegov zakon.

Napokon samo prije 90 godina u Sjedinjenim Drzavama se ve-
lik broj poljoprivrednika (gotovo 75 posto stanovnistva) ocajnicki
borio da sprijeéi gladovanje populacije od 85 milijuna ljudi. Danas
se samo 8 posto stanovniStva jos uvijek bavi poljoprivredom, broj
stanovnistva je premasio brojku od 200 milijuna, a najveci agro-
-kulturni problem jest Sto uciniti s megatonama suvisne hrane
svake godine. Poljoprivredni strojevi, irigacija. kemijska umjetna
gnojiva, nauéno povecanje uroda, kontrola StetoCina, konzerva-
cija, posumljavanje, selektivno gajenje stoke — plodovi su nauke
primijenjeni na maltusijanovsko razmisljanje i upravo oni raza-
raju njegovu mehanicisticku koncepciju.

Naravno, obitelji ne bi smjele imati vise djece nego §to bi ih
mogle postaviti na noge. Ali, mjere kontrole radanja su efikasne
tek posto se Zivotni standard neprivilegiranih podigao. Ljudi se
poéinju zanimati za ograni¢avanje veli¢ine svojih obitelji tek po-
Sto osjetc sigurnost, posto postignu ljudsko dostojanstvo i cilj i
kad vise nisu opsjednuti brigom i strahom od gladi, bijede ne-
znanja i bolesti. Velik dio novorodene djece samo su genetsko
osiguranje za roditelje koji su izlozeni opasnosti smrti za mnogu
od svoje djece.

Stotine godina smo sa zadovoljstvom smatrali kako su »lije-
nost« ili nepokretnost, smanjena energija, mentalna zaostalost.
kratak Zivotni vijek i tupost rasne karakteristike u mnogim ne-
razvijenim zemljama. Danas znamo da ne postoje rase lijenih
Ijud}. ti su ljudi kroniéno neishranjeni do te mjere da vise ne-
maju ni energije ni nade. Neishranjenost izaziva visoku stopu
mortaliteta male djece, a to se &esto pojavljuje u obiteljima koje
su postale velike u nadi da ¢e to na neki nagin kompenzirati.
Glad i mentalna retardacija idu ruku pod ruku.

»Mozak se razvija mnogo brze od ostalih dijelova tijela, nje-
gove stanice profiliraju se tako brzo da je do doba djeteta od
cetiri godine oblik njegove glave 90 posto normalnog oblika. To
prohll[anje gotovo iskljucivo ovisi o sintezi proteina, do koje se
ne moze doci bez prisutnosti esencijalnih aminokiselina koje se
crpu iz hrane«. (»Bioscience«, travanj 1967).

. Pro(zvodnia osnovnih prehrambenih artikala za nerazvijena
podrugja svijeta donosi manji profit od proizvodnje bljestavih



stvaréica za bogato drustvo. Veéina dizajnera ne smatra obliko-
vanje agrikulturnih sistema i alata »slavnim poslome« ili »zaba-
vome«: koliko je veée veselje »prilagoditi« mercedes SS 1931.
proizvodnji u fiberglasu, nego unaprijediti plug za Pakistan.

Dizajnom i analizom sistema mogu se postiéi fantastiéni re-
zultati u poljoprivredi. Da bih potkrijepio tu tezu navest éu citate
iz izdanja »Keiser Aluminium News« pod nazivom »Glad 19757«*
(iz kojega je izvucena vecina citiranog materijala). Naslovi dije-
lova su »Zemlja«, »Voda«, sUmjetna gnojiva«, »Pesticidi«, »Za-
§tita i prerada«, »Stoka«, »Mehanizacija«, »Transport«, »Prodaja«
i »Obrazovanje«. Svaki od tih dijelova je dodatak koji upotpunjuje
sve ostale.

»Nijedan se problem ne moze rijesiti izolirano. A nijedan
sub-problem ne pruza krajnje rjesenje gladovanju u svijetu, kao
Sto se niti s pomocu jednog radio-prijemnika ne rjeSava komu-
nikacija globusa. Svjetska kriza hrane sistematski je problem
u kojem svaki pojedini dio pridonosi rjeSenju, ako mu je dan im-
puls dovoljnoga politickog, socijalnog i ekonomskog angazmana«.

U mnogim dijelovima Azije gdje je voda presudna trebalo bi
100 godina da se dobije 1 akar obradive zemlje po stanovniku.
U meduvremenu bi se populacija povecala 16 puta. Kad bi se po-
vecanje obradivih povrsina zeljelo dovesti u omjer s poveéanjem
populacije, godisnji troskovi za unapredenje zemlje i vode po
stanovniku morali bi se povecati za vise od 4 puta od sadasnjeg
nivoa. Znacajnije poboljsanje usjeva jedina je alternativa. Ali
dvostruka ili trostruka Zetva zahtijeva vecu upotrebu umjetnih
gnojiva, bolju irigaciju i bolju kontrolu $teto¢ina. Troskovi ospo-
sobljavanja obradivih povriina znatno variraju, od 973 dolara po
akru u Keniji do 612 dolara u Sjedinjenim Drzavama i 32 dolara
po jednom eksperimentalnom projektu u Gvatemali. Pretposta-
vimo li prosjeéno kostanje od 375 dolara po akru, za 4 milijarde
akara obradive povrSine samo u tropskim predjelima trebale bi
investicije od 1,5 trilijuna dolara.

Studija o zemljistu dovodi do zakljucka: ». .. buduci da jos nije
toéno ustanovljeno koji nam izvori stoje na raspolaganju, primar-
na potreba je da se napravi inventar plodne zemlje i vode, kao
i raspolozivih sredstava investicija radne snage i dostupne teh-
nologije«.

Godine 1963. je Bucky Fuller s grupom radnika poceo raditi na
»Inventaru svjetskih izvora« na sveugilistu Juzni lllinois u Car-
bondaleu. Ta studijska grupa dizajnera je objavila 6 od pl_amranlh
10 izvjeStaja. Medutim, za dovrSenje tog rada ostala je samo
jezgra od 5 ljudi, jer su dizajneri, studenti i Skole dlzgjna“dlgle
ruke od Gitave stvari proglasivsi je »glupome, »nezanimljivome«
i nbeskorisnome.

? .The World Food Crisis~ (Svijetska krlza gladi). Kaiscr Aluminium News, tom 26, br. 1
(travan) 1988). (prim. prev.). B
sta je tvrtka prije nekoliko godina angatirala Olafa Helmera i Buckminstera Fullera za futuro-

e futus
lodka Istrativanja. U okviry tog angaimana Olaf Helmer Je razradlo specifiénu metodu Iro-
logiije. baziranu na teorijl lq’e, ?l kojc je poslije razvilena poznata futorolodka metoda
DELPHI.
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Ako se pozabavimo vodom, vidjet ¢emo da je manje od 11
posto obradive zemlje u svijetu irigirano. Dio problema je u iz
gradnji jama za kontrolu probijanja, kruZenja vode i uklanjanja
otpada. U prijasnjem poglavlju sam ve¢ opisao lo§ cirkulacioni
sistem na africkom kontinentu i istaknuo nekoliko nagina na koje
se mogu koristiti jednostavne rucne naprave za »izradu cijevi«
éime bi se na seoski nalin pomogla irigacija i smanjilo zaga-
denje.

Podzemne vode, za koje se procenjuje da ih ima 3.000 puta
vi§e nego u svim rijekama svijeta, leze ispod Zemljine povrsine
na dubini manjoj od 1 km. Na primjer, Sahara u golemim pod-
zemnim bazenima sadrzi 100 milijardi akra-stopa vode, to je do-
voljna koli¢ina da se irigiraju milijuni akri zemlje za najmanje 4
stolje¢a. Nova mogucnost dizajna jest otkrice metoda otvaranja,
busenja i distribucije te vode. Desalinizacija morske vode postu-
pak je koji se sada koristi u Izraelu. Racionalni dizajn bi mogao
omoguciti redukciju troskova.

O gnojivima i pesticidima i njihovu utjecaju na okolinu vec
je bilo rijeci. Medutim, u podrucju zastite i prerade hrane dizaj-
neri bi mogli dati znacajan doprinos.

»Gubici namirnica poslije Zzetve kreéu se ¢ak do 80 posto u
zemljama gdje vlada nestasica hrane, 5to je u velikoj mjeri re-
zultat loseg uskladiStenja i obrade. Mikroorganizmi, insekti i
glodavci glavni su uzroénici tolikih gubitaka nakon zetve. Stakori
utroSe 16 puta vise hrane od ljudi u odnosu na tjelesnu teZinu.
U Indiji Stakori izjedu 30 posto uskladistenog Zita, u nekim ze-
mljama ¢ak 60 posto. Jednu trec¢inu poznjevenih Zitarica u Africi
pojedu glodavci. Zbog oskudne i zastarjele opreme, nedostatka
rashladnih uredaja i neadekvatnog transporta, u krajevima koji
oskudijevaju hranom 50 posto prodanog voca i povrca propada,
jer se veci dio ziveznih namirnica mora potrositi samo 24 sata
nakon ubiranja.«

U stogarstvu ima malo toga §to bi izravno spadalo u podrucje
dizajnera. Ali, stoka je danas krajnje neefikasan i skup naéin za
dobivanje proteina. Na tom bi podrugju otkriée i uzgoj »jedno-
stani¢nih proteina« omogucili pravu prekretnicu. Proizvodnja i
opremanje laboratorija za uzgoj protein-bakterija i te kako je u
okviru posla dizajn-tima. Prednosti su fantastiéne: »Pun potenci-
jal proteinskih bakterija lakie se moze shvatiti ako ga uspore-
dimo s dobro hranjenim teletom, tezine 500 kg. Tele stvara samo
pola kilograma proteina dnevno. Za ista ta 24 sata, pola tone se-
Ielgcioniranih mikroorganizama hranjenih uljem pet puta poveca-
vaju veli¢inu i tezinu, od &ega polovica otpada na koristan pro-
tein. Drugim rijecima, dok tele stvara pola kilograma, bakterije
u ulyt:) proizvode 1.250 kg proteina« (Profesor Alfred Cham-
pagnat).

~Trenutna cijena tog proteina, zbog nedovoljnog znanja i lose
dlzajnurgne opreme, jest oko 40 centi po kilogramu. A 3to se
okusa tige:



»Asortiman mesu sli€nih ali bezmesnih preradevina ukljuguje
Sunku, kobasicu, hrenovke, pegene pilice, odreske, mesnu pa-
Stetu, sjeckanu govedinu i mesni doruéak. Nemaju kosti, koze ili
prekomjerne masnoce . .. zanimljivo je da je veéina tih proizvoda
visoko ocijenjena i u pogledu okusa i izgleda.« (Successful Far-
ming, listopad 1967.).

Mehanizacija je slijedeéa zag ka. Studije pokazuju da je
za postizanje visokih prinosa, za svaka dva i po akra zemlje po-
trebna mehanicka energija od oko 0,5 konjskih snaga. U Sjedi-
njenim Drzavama i Evropi nivo energije je dva puta veéi. Ali u
gladnim nacijama je vrlo nizak: manje od 0,3 KS u Latinskoj
Americi, ispod 0,2 u Aziji i samo 0,05 u Africi. Kaiserov izvjestaj
zakljuCuje: »najtezi zadatak bit e regrutiranje i kolovanje 10.000
dizajnera koji su potrebni...«. Od 692 »profesionalna« &lana
Udruzenja industrijskih dizajnera Amerike (jedine grupe profesio-
nalnih dizajnera) samo 18 ih se bavi dizajnom poljoprivrednih
strojeva. Dvanaestorica ih dizajnira mini-traktore i automatske
kosilice za travnjake s pomocu kojih bogata3i dotjeruju svoje ze-
lene povrsine. Sestorica preostalih radi za proizvodace poljo-
privrednih strojeva. A i njihov se posao u velikoj mjeri sastoji u
dotjerivanju vanjskog izgleda, dizajnu zastitnog znaka i trikova
za seksi reklamiranje i dizajnu udobnijih sjedista na traktoru.

Transport je, ¢ini se, najneefikasniji tamo gdje je najpotreb-
niji.

Samo u Indiji je vise od milijun sela udaljeno od ceste vise od
5 milja, a mnoge od tih cesta nisu prohodne u vrijeme nepogoda.
Jedna od alternativa skupim prometnicama i vozilima bio bi raz-
voj i Siroka primjena efikasnih kopnenih vozila kojima ceste ne
bi bile potrebne i koja ne bi pokretali strojevi s unutarnjim sago-
rijevanjem.

Opaska: jedina vozila na zraénom jastuku, koja su sada u pro-
metu, dizajnirana su ili za prijevoz turista i njihovih automobila
preko kanala La Manchea ili ih Armija Sjedinjenih Drzava koristi
za spaljivanje ljudi i sela u delti Mekonga.

Od osobitog je interesa usporediti nastanak, razvoj i r31arke-
ting relativno novog proizvoda Siroke potrosnje. Sredinom spzde-
setih godina tvrtke su u Sjedinjenim Drzavama, Svedskoj, Za-
padnoj Njemackoj i nekoliko drugih zemalja pocele uvoditi na
trziste niz saonica na mehanicki pogon. Ti »automobili« za snijeg
masovno se kupuju i koriste u zimskim sportskim sredistima.
Prodaju se gotovo iskljuéivo bogatim i nestasnim »atletama«, ko-
jima ti luckasti mali uredaji omogucuju da prelaze snijegom po-
krivene terene »udobnoscéu fotelje«, dok im mehanicki grijaci po-
mazu da izdrze »mucan naéin Zivota«. Ti se samohodni skuteri
prodaju po cijeni od 995 dolara. Organizirani su specyalm kiu-
bovi i reliji da se pomogne prodaja tih vozila, a §_ada vec za -kqp~
ca koji zna razlikovati dobro od loseg« postoji Citav niz atraktiv-
nih dodataka (ugraden krov, radio-primopreda;mlf s dva kanalaz
prikolica i sl.) Kako bilo, nova potreba manifestirala se na svoj
nacin.
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Ruraine populacije u Kanadi i Finskoj, Laponci u Norveskoj i
Svedskoj i stanovnici polarnih regija Sovjetskog Saveza ustano-
vili su da bi vozila te vrste korisno dosla u lovu, ribarenju, uzgoju
sobova i potrebama hitnog transporta. To je u svakom sluéaju
podruéje kojim bi se mogli pozabaviti dizajneri sa svojom vec
tradicionalnom sposobnoséu redukcije troskova masovne proiz-
vodnje. Takvo bi vozilo, kad bi se prodavalo po cijeni od 100 do-
lara ili manje, korisno posluzilo golemom broju ljudi koji danas
zive pod vrlo teskim uvjetima. Umjesto toga »snjezni automobili«
postaju sve sloZeniji, sve natrpaniji mamcima za potrosaca i sve
skuplji.

Dizajnerski tim mojih studenata pokuSava sada izumiti i izra-
diti prvi prototip jeftinog automobila za snijeg na baterijski po-
gon, specijalno namijenjen potrebama Eskima, Indijanaca na sje-
verozapadnoj obali i Laponaca. Prije nego smo pristupili razradi
ovog projekta poveli smo razgovore s odgovarajucim sektorima
industrije, koji su odbacili cjelokupan pristup kao neprakti¢an,
smijeSan i »nepotreban«. Pokusat ¢éemo da na$ skuter bude go-
tovo beSuman i.da ne zagaduje okolinu. :

»Obrazovanje« &ini zavrini dio Kaiserova izvjestaja. Poljopri-
vredni razvoj zemlje je u upravno proporcionalnom povecanju ra-
zine opceg obrazovanja njezina stanovniStva. U nerazvijenim ze-
mljama ima 750 milijuna nepismenih ljudi. Cinjenica je 5to danas
u tim zemljama ima 20 milijuna nepismenih vise nego 5to ih je
bilo prije samo 5 godina, upozorava na neadekvatnost sistema
obrazovanja. Jeftin tranzistor, slika i opis kojega su prikazani na
drugom mjestu u knjizi, moze posluziti kao dobar primjer kako
jedna mala »napravica« moze postati karika u cjelokupnom siste-
mu obrazovanja i time nadmasiti ogranicenu ulogu koja joj je
prvobitno namijenjena.

Pravi je zlo¢in da trenutno ni jedno podruéje dizajna za poljo-
privredu ne tvori Eak ni najmanji dio nastavnog programa dizajna
bilo koje skole. Umjesto da se bave takvim potrebama svoje oko-
line. 3kole za industrijski dizajn usredotoéuju svoje napore edu-
kaciji dizajna o suvi§nim pojmovima.

U proljece 1969. Sest vodecih americkih $kola dizajna bilo je
angazirano na natjecaju i izlozbi za dizajniranje stambenih i rad-
nih objekata na dnu oceana. Golem publicitet koji je okruzivao
ta nastojanja bio je skoro potisnut od drugog programa koji se
bavio dizajnom centra za razonodu koji ¢e se graditi na Mjesecu.
Nema sumnje da ée uskoro Eovjek morati poceti ubirati plodove
proteinom bogatih polja sto se kriju pod morskom povrsinom. |
nece proteéi dugo vremena kada ¢éemo busiti dno oceana u potrazi
za mineralima i naftom i uzgajati ribe i morske alge. Sigurno je
da ce i prije zavretka ovog stoljeca covjek promatrati zvijezde
ziveci u polupermanentnim nadsvodenim naseljima na Mjesecu.
Ali, potrebe danasnjice se ne mogu zanemarivati na ragun ekspe-
dicija u neizvjesnu sutrasnjicu. Natje&aji za dizajn poput prije na-
vedenih obiéno se raspisuju zato §to su to privlaéniji, »&asniji
poslovi« koji pruzaju vise zabave nego hvatanje ukostac sa stvar-



nim problemima. Osim toga, u interesu je establishmenta da omo-
guéi mladima bijeg u nauénu fantastiku kako ne bi postali svjesni
okrutne realnosti.

Dizajn ¢e biti potreban kad se éov;ek utemeln na dnu oceana
i na planetama koje kruze oko udalj Ali, Eovjekov
skok do zvijezda i njegov zivot pod morem u vellkoj je mieri
uvjetovan okolinom koju stvaramo ovdje i sada. Ima nesto po-
gresno u tome da su mladi ljudi manje upoznati sa zivotom na
farmi u jufnom Appalachianu, nego s konstrukcijom kasina na
Marsu. Zavaravanje je kada su bolje upoznati s atmosferskim
pritiscima u Mindanao Deepu, nego s atmosferskim zagadenjem
nad Detroitom.

Victor Papanek,

Design For the Real World

Thames and Hudson Ltd, London, 1972.

tekst prenosimo iz naSeg pravoda

Victor Papanek, Dizajn za stvarni svilet,

Nakladni Zavod Marko Maruli¢, Split, 1973, str. 218—248.
prevela: Branka Bukié¢

137






Henri-Pierre Jeudy

Simbolicka funkcija
i dizajn

Svet predmeta dizajna ne iskljuiuje simbol. Uloga predstavljanja
ne iS¢ezava sa pojavom funkcije veé gubi svoju polisemiéku
strukturu kako bi stekla novo zna&enje, zasnovano na drustvenom
vrednovanju. Simbolika predmeta i ambijenta zasniva se na upo-
trebnoj vrednosti I na funkciji, ona je svedena na monovalentnu
strukturu pomoéu koje se reprodukuju drustvene vrednosti i pred-
stave. »Simbol« predmeta postaje dominantan simbol — refe-
rentni znak. Prevazilazeéi funkciju predmeta, simbolitka dimen-
zija uspostavlja semantiku ambijenta koja se zasniva na klasifi-
kaciji. Predmet dobija smisao iskljugivo u igri razligitih odnosa
koji uslovljavaju njegovu koncepciju i ulogu u prostoru.

Nema sumnje u to da su odnosi u koje predmet stupa ambi-
valentni. Kriza antifunkcionalizma, karakteristiéna za epohu da-
daizma i nadrealizma, nastavila se i u neofunkcionalizmu. Pred-
met ne irava, on iskljuuje. Njegov simbolizam je samo
odraz njegove funkcije. VrSenje serije funkcija, podela funkcija,
raspored predmeta u prostoru upravo zahteva simbolicku funk-
ciju pomocu koje se ostvaruje prelazak unutrasnjih protivreéno-
sti u svakodnevnu praksu. Suogavajuci se sa problemom ambi-
jenta u celini, tezeéi da uspostavi najbolji moguci odnos |zmeQU
funkcija i potreba, izmedu proizvoda i funkcija, dizajn postaje
simbol onoga §to je neophodno — stvarnosti i ljudske slobode.
0d sada sav simbolizam poklapa se sa ideologijom, kojoj .pndaj.e
ontolosku dimenziju. Predmeti nisu vise samo apstraktni znaci,
formalni el ti jedne kombinatorike, oni sada predstavl]ajl_J
=novue kulturu. Ipak, ovaj jezik predmeta se ne odvaja od tradi-
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cionalnih humanistickih vrednosti iz kojih on i crpe svoju simbo-
liku. Znagenjske celine ambijenta ne uspevaju da budu nosioci
znacenja. Svet dizajna traga za potvrdama u istoriji! Predmetu i
ambijentu je potrebna istorija, geneza, koje bi, pomocu izvornih
elemenata, opravdale »novue« ideologiju i pridale joj tako trans-
cendentalnu dimenziju. Dizajn traga za simbolom kako bi se uko-
renio u svetu i ispunio svoj poziv posrednika i nosioca promene.
Kako bi on mogao, bez oslonca na istoriju, bez priznatih vred-
nosti, da se odrzi kao faktor koji naruSava strukture socijalnog
ambijenta?

Ovaj povratak simbola ne treba da bude parodija figura mo-
dernog stila, kia, neodadaizma ... On nije samo vezan za kon-
cepciju predmeta, veé treba istovremeno da se manifestuje u
celini i totalitetu ambijenta, kao i u perspektivama, ciljevima i
strategiji dizajnera. Simbolicka funkcija omogucuje ostvarenje
homogenosti izmedu ambijenta i svakodnevne prakse, izmedu
rada i dokolice. Ona obezbeduje stvaranje znalenja pruzajuéi
»supstancijalnu« podrsku predmetima-znacima koju diskurs di-
zajna neprekidno preuzima kako bi afirmisao smisao svoje akcije.
Medutim, simbol ostaje i dalje zavisan od sveta kojim vlada
transcendencija sistema predstavljanja i jedino on uslovljava
razmenu. Kako dizajn, koji neutralizuje svaku manifestaciju ambi-
valentnosti, moze da izmeni organizaciju razmene?

Potvrda jedinstva proizvodnje i potrosnje

Dizajn je idealan posrednik u onoj meri u kojoj se ne prila-
godava podeli rada, uobi&ajenim hijerarhijama, protivreénostima
izmedu proizvodnje i potrosnje. On u nekom smislu igra ulogu
sasvim simbolicke »veze« u celini drustvenog Zivota, u kojoj
stalno dolazi do raslojavanja. U dizajnu se odrazavaju svi feno-
meni koji prete da izazovu rascep u jedinstvu drustvenog i eko-
nomskog sistema, ¢ime on vrsi funkciju idealnog totalnog ambi-
jenta. Dizajn se Cas okrec¢e potrosacima, da bi odgovorio na nji-
hove zahteve i da bi prosirio granice jednog prostog potro§ackog
drustva, kao i da bi odgovorio na osnovne zakone vezane za upo-
trebnu vrednost, &as tezi da izmeni naéin proizvodnje, suprotstav-
liaju¢i se pojmu profita, pokazujuéi prezir prema marketingu, tra-
gajuci stalno za sve inteligentnijom primenom tehniGkog na-
pretka.'... U svakom sluéaju, dizajn pokusava da prevazide kon-
flikte proistekle iz drustvenih razlika, ponovo osmisljavajuéi i po-
boljsavajuéi i same uslove proizvodnje! Kao unutrasnja kritika
sistema, dizajn, dakle, igra ulogu.katalizatora i posrednika, sim-
bolizirajuéi dolazak velikog ideoloskog jedinstva u svetskim raz-
merama.

! »lndustrijski dizejn Je kreativna aktlvnost &IjI je cll) da odredl formaine kvalitete Indu-
strljskl prolzvedenih predmeta. Ti formalni lmliml 86 ne tidu samo spoljnih karakteristika,

y8¢ ‘pre svaga odnosa struktura | funkclja koji jedan sistem precbralavaju u koherentnu ce-
Inu, 'kako sa gledidta prolzvodata, tako | potrolata. (Kongres ICSID, London, 1969).



Pitanje simbolickog se, dakle, postavlja na dva nivoa: prvi se
tice samog predmeta, njegove funkcije i njegovog odnosa sa glo-
balnom sredinom, a na drugom se postavija pitanje o samoj ideo-
logiji dizajna u potros$ackom drustvu. Dva nivoa se neprestano
seku, jer predmet daje visi smisao svrhovnosti dizajna — njego-
vim teleoloskim perspektivama u drustvu. Stvarajuéi modele si-
mulacije, zahvaljujuci principima ergonomije i uspostavljanju ki-
nesteticke harmonije u radu i u svakodnevnom Zivotu, dizajn
obnavlja sistem razmene osmisljavajuéi kako proizvodnju, tako
i potrosnju. Nema viSe konflikata izmedu proizvodnje i potro-
$nje! Dizajn pokusava da uspostavi transcendentalno jedinstvo
ambijenta, jedinstvo koje sluzi kao dominantan simbol, delujuéi
na sve na€ine artikulisanja znagenja. Simbol postaje, dakle, bitni
ideoloski element koji omoguéuje medusobnu kombinaciju zna-
cenjskih celina i koji svaku protivreEnost svodi na logiku suprot-
nosti i komplementarnosti nastalu na osnovu razligitih funkcija
predmeta. Otuda neophodnost da se odrede strukture i boje na
nacin kako bi ambijent dobio direktno znagenje socijalne identi-
fikacije. Otud i proraéun svih odredenja idealnih zona za sve
osnovne operacije ima za cilj da ponasanje oveka, u radu i sva-
kodnevnom Zivotu, dovede u stalan odnos sa predmetima nje-
gove okoline.

Simbolika i sintagmatski poredak

Smisao i simbol zavise od serije, od sistema kombinacija celina,
iskljuéujuéi svaku metaforiéku igru, svako vradanje subjektu
koje bi prevazislo &injenicu socijalne identifikacije i projekcije.
Simbol je refleksivan, stvoren od unitenih vrednosti i arheti-
pova, on proizlazi iz rada racionalnosti, integrisan je kao zavrsni
momenat delatnosti znaka. Celokupna simbolicka referenciia se
ostvaruje u sistemu predmeté-znakova, i to takvom da se pojam
simbola misli polazeéi od znaka. U meri u kojoj je simbolicka
funkcija vezana za seriju, za asortiman, ona se ostvaruje u bes-
krajnim nizovima zgusnutih sintagmi od kojih zavise sve mo-
guénosti prostornih kombinacija. Manipulacija prgdmeyma u am-
bijentu ne unistava sintagmatski poredak, ¢ak ni annfu_chnonal-
nost ne uvodi nered u prostor, posto se inverzija funkcija ostva-
ruje na principu stalne kombinatorike. lzgleda da bi samo pore-
mecaj mogao da stvori novu sakralizaciju prostora. ) )
U ambijentu simbolika funkcija vrsi ulogu povezivanja svih
odnosa Goveka i predmeta. Podrazumevajuci 1qdap drugi, pred-
meti preuzimaju na sebe izvesnu igru predstavljanja, koja se ne
moze svesti samo na zastitni znak, na znak razlike. Ako racgonal-
nost forme i funkcije predmeta iskljuduju Coveka, stvari stoje sa-
svim drugagije od onog trenutka kad se predmet posmatra kao
deo celine, poretka, u kojem i pomocu kojeg on stice znacenje,
simbolicku dimenziju — s one strane funkcnona[rgos'fl. Socijalna
i afektivna strana ove simboliénosti ne zavisi od jedinstva pred-
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meta ili njegove funkcije, ona se ispoljava u samoj uredenosti
ambijenta. Zbog toga osvajanje prostora esto zavisi od serije
predmeta kojoj je implicitno gotovo zabranjeno da se raspargava.
Namestaj-dizajn je u izlozenim salama i katalozima &esto pred-
stavljen kao nerazdvojna celina, kao zgusnuta sintagma.

Protiv unifunkcionalnosti

Predmet se ne definise samo svojom funkcijom, on treba da iz-
gleda kao da je prevaziden mnoStvom funkcija koje mogu da se
kombinuju na razli¢ite nacine. S one strane funkcionalne este-
tike, dizajn uspostavlja sistem formi i funkcija koji, u sustini, sva-
ki predmet predstavlja u njegovom sopstvenom jedinstvu. Dru-
gim regima, predmet moze stvarno da vrsi neku funkciju i da je
istovremeno prevazilazi postajuéi deo celine koja mu daje smi-
sao svoje funkcije. Negacija unifunkcionalnosti vodi funkcional-
noj simbolici. -

Kako razumeti to sau&esnistvo funkcije i simbola u ambijen-
tu? Nije li funkcija nesto suprotno od simbola? Ako se o pred-
metu ne misli kao o elementu ambijenta?, odredivanje njegove
funkcije se vrsi u igri odnosa pomocéu koje se stvara izvesna
polisemija prostora. Samim funkcijama se moze pridati vise raz-
ligitih smislova. Oni su, zapravo, isto toliko ogranigeni kao i funk-
cije, ali oni stvaraju istinski proces diferencijacije koji predme-
tima daje simbolicko odredenje. Medutim, takva igra ostaje efe-
kat zbira elemenata, dakle, zbira funkcija. Ako se ambijent a
priori predstavlja kao integralna funkcija, sa mnogobrojnim.sple-
tovima razli¢itih funkcija, onda polisemija prostora nije vise re-
zultat — ona predstavlja poéetno stanje. Boreéi se protiv unifunk-
cionalnosti, dizajn tezi totalitetu ambijenta koji nije liSen sim-
bolikih dimenzija na nivou celine, dakle, s one strane iskljucive
valorizacije predmeta. Smisao predmeta nije vise imanentan for-
mi, niti funkciji, on se stvara y prostornim strukturama.

Ovo prevazilazenje samo jedne funkcije postavlja problem
transformacije simbola. Moze se zaista uoéiti da sistem znakova
tezi da se rekonstituise u simbolickom, da svetu znakova pruzi
jezik koji ne bi bio samo jezik znakova. Naravno, predmet nije
iznova supstantificiran, veé se igra sopstvenim funkcijama, struk-
turama, samo na izgled unoseci nered u organizaciju ambijenta.
Prostor se tako neprestano preliva, $to stvara utisak prvobitne
nestabilnosti znagenja predmeta, &ime se uvodi proizvoljnost, a
samim tim i moguénost simboli¢kog ulaganja. U pitanju je simu-
lacija, podto moguénost simbolickog, virtuelni &inovi simboliza-
cije, nikada ne postaju ambivalentni. Prevazilazenje asketskog
funkcionalizma se ostvaruje pomocu karikatura simbola. Ukoliko
na kompoziciji prostora ima vise da se radi, utoliko se u veéoj
meri stvara iluzija simbolicke igre. Samo, ne treba zaboraviti da
2 se mote nazvatl tradiclonalnl dizejn, kreacija Jednog

t Jednog embljenta, a ne kao jedna od funkcija tog
. februar—mart 1970.)

*Nasuprot sinerglékom dizajnu, kal
predmeta se moze posmatratl kao
ambljenta.« (Gllles de Bure, CREE,




su konstitutivne matrice prostora i dalje vrste i da negacija pro-
stora ne znaCi destrukciju svake funkcionalnosti. Modeli i dalje
vladaju na taj nacin $to im se simbolika prostora neprekidno pri-
lagodava. Organizacija ambijenta i dalje je u rukama dizajnera,
arhitekata, ekologa ... Stvaranjem mnogobrojnih spletova funk-
cija, odbijanjem uspostavljanja jedne jedinstvene globalne funk-
cije, oni pokuSavaju da uspostave simboli¢ku dimenziju.

Koeficijent simbolickog

»Dati proizvodima ljudsku vrednost, poduhvatima socijalnu
funkciju, i dati smisao ljudskom radu — u tome je uloga dizajna.«’
Funkcionalni racionalizam ambijenta ne iskljuéuje smisao i sim-
bol! Dizajn je izraz humanosti! Covek ¢e se ponovo roditi u ap-
straktnoj formalizaciji svog ambijenta; boje i forme uzdizu &isto
funkcionisanje predmeta i omoguéuju najrazliditije identifika-
cije ... Potrebno je da Govek shvati da predmeti imaju svoj jezik
koji nije vezan samo za funkciju, ve¢ implicira stvarnu zna&enjsk
praksu u kojoj smisao ljudskog moze da varira. Simbol treba da
opravda funkciju; simbol treba da je uzdigne do visedimenzional-
nosti; funkcija se rada sa simbolom ... Predmet je u potpunosti
odraz Goveka, on ne uGestvuje u njegovom otudenju, on omogu-
Cuje igru harmoniénih odnosa u totalnom ambijentu.

Simbolicki koeficijent je jedna vrsta nesvesnog humanistic-
kog znagenja, znagenja koje prethodi realizaciji predmeta, znace-
nja koje se rada u organizaciji ambijenta. Kriza funkcionalizma se
prevazilazi mnogostrukim uéinkom simboli€kog koeficijenta koji
na izvestan naéin predstavlja povratak sakralizaciji prostora.
Predmet-dizajn ne treba samo da fascinira svojim mnogobrojnim
funkcijama — on igra drustvenu ulogu obnavljanja smisla, §to
dovodi u pitanje &isto funkcionalnu analizu. Simbolicki koeficijent
je ogigledno isto toliko racionalan kao funkcije i forme predmeta.
Na primer, falusni simbol proizvesée istinsku operaciju redukcije
smisla: pridev falusan nedvosmisleno ée oznacavati sve aspekte
ljudske moéi sadrzane u predmetu. On ¢e sluziti kao opsti ekvi-
valent u simbolickoj funkciji, predstavljajuéi jedinstvenu oznaku
za razna znaGenja. Simbol se tako poklapa sa drustveno-kultur-
nom stvarno$éu. On sluzi kao obelezje nagina predstavljanja* ra-
cionalizujuéi zelje i pridajuéi im znagenje koje ih objektivizuje. Po-
znat je simbolizam »centra« gde grad ili sveti hram predstavljaju
vezu neba i zemlje. Mircea Eliade u svojoj knjizi Mit vecnog po-
vratka navodi razlicite nazive za grad Vavilon: »Kuca osnove Ne-
ba i Zemlje«, »Veza izmedu Neba i Zemlje« ... Medutim, ovaj
simbolizam nema ogranicenu funkciju obezbedivanja komunika-
cije i razmene. Nasuprot tome, u modernom urbanom prostoru
izvesni predmeti igraju referentnu ulogu. Na primer, projekt kon-
strukcije kule Schéfer na trgu Défense nema isti smisao kao Aj-
3 Vid. primedbu 1. Kongres ICSID.

4 sVrednost simbola Je u tome 3to on treba da uéinl raclonainim misao | ponasanje | da nam
omoguél da predvidimo buduénost.. Charles Peirce, Existential Graphs.
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felova kula. Kula Schofer, koja bez sumnje nikad nece biti reali-
zovana, trebalo bi da predstavlja ideju jednog centra iz buduéno-
sti &ije bi programiranje funkcionisanja trebalo da odgovara raz-
ligitim kretanjima mase na trgu Défense. Igra boja i zvukova, sav
esteticki kinetizam treba, dakle, da bude odraz surbanog Zivota«,
ritmickog, iseckanog, podeljenog . .. Takva kula ne bi imala ulogu
samo da oli¢ava odreden nagin Zivota, ona parodira Zivot koji se
zasniva na radu, istovremeno ga uzdizuéi estetizmom kojim do-
minira simbol supermodi. Cilj je da se istaknu odredene dru-
stvene strukture, da se one kristalizuju u vidu obelezja drustva
i u idealnoj formi vrate celini druStvenog Zivota. Ova simbolika
dolazi, dakle, pre svesnog saznanja, ona sluzi kao koeficijent
drustvene harmonije.

Simbolicka funkcija i oznaceno

Simbol se vraéa u red oznaenog u kombinaciji predmeti/znaci.
On je tu da bi evocirao =prvobitni smisao« predmeta, da bi pred-
stavio metafizicke osobine objekta. Na primer, kolevka je »sim-
bol buduénosti, ljudski ekvivalent gradenja gnezda« i, u tom smi-
slu, ona prevazilazi svoju sopstvenu funkciju kako svojom for-
mom, tako i svojim polozajem u ambijentu. Kolevka od poliestera
u obliku Skoljke moze takode za simboli€ku funkciju imati izra-
zavanje edipovske situacije, na $ta ukazuju kako njena forma,
tako i njen polozaj koji podseca na polozaj fetusa . .. Radi se, da-
kle, o takvoj organizaciji oznaéenog gde igra denotacije i igra
konotacije postaju ekvivalentne. lzgradnja gnezda postaje izvorno
predstavljanje edipovske strukture. Simbol sluzi kao neka vrsta
=halo-efekta« za predstavljanje predmeta koji istovremeno obu-
hvata stara humanistitka nagela i nove pojmove uzete iz psiho-
analize i lingvistike. Polazeéi od prvobitnih oznagenih koja repro-
dukuju vrednosti drustva, stvara se promenljiva celina buduéih
oznacenih. Celokupna simbolicka funkcija predmeta vodi ovoj
vezi I ovoj reprodukciji ozna&enih.

Isto je sa ulogom koju igraju forme §to podsecaju na ljudsko
telo, na Zensko telo u konstrukciji fotelja i divana.® Radi se za-
pravo o odnosu komplementarnosti i identiteta izmedu simbo-
licke funkcije, oznadenog i znagenjske funkcije koju izrazavaju
same strukture ovog pona$anja. Forma evocira zgusnut smisao
k_o;n nikakva visesmislenost ne moze da izmeni. Medutim, funk-
cija viSe ne igra primarnu ulogu u jeziku predmeta, ona je apsor-
bovana u procesu oznacavanja koji je koristi kao spotporue. Novi
pokusaji imaju za cilj da predmetu daju afektivnu rezonancu, da
mu pridaju dimenziju sna ili fantazme. Ali, ne postoji li izvestan
sistem fantazmi artikulisan kédiranom metaforickom igrom?
»Fantazmatitka« aktivnost se obavlja polazeci od procesa ozna-
Cavanja koji reprodukuje predmet, ona ne prevazilazi znacenjsku

$ Vid. fotelje predstavijene na IX salonu nameStaja u Milanu 1970. Traganje za konturama |
njthovom snagom ove Tankerjs.




strukturu predmeta u »drugom« znaéenju koje bi neizbezno do-
velo do iscezavanja funkcije. Fantazma postaje, u nekom smislu,
moguce oznaceno koje stvaraju evokativne forme predmeta. Zbog
toga jezik predmeta podrazumeva jezik prvobitnih drustvenih fan-
tazmi koji rukovodi igrom afektivnih ulaganja u predmet.

Ova koincidencija izmedu fantazme i simbola omoguéuje raz-
ligite komunikacije, razmenu, zaio to fantazme mogu da simbo-
lizuju jedna drugu i da tako stvaraju moguénost za igru snova
oko predmeta. Dizajn na taj nain uéestvuje — pomocu svojih
konstrukcija — u strategiji povratka potisnutog i predmet-dizajn
postaje privilegovano mesto gde se manifestuje ovaj povratak.
Ovo se moze konstatovati uzimajuéi u obzir izvesne ideoloske
perspektive dizajna.

Organizacija fantazmi i povratak potisnutog

Drustvene funkcije predmeta-dizajna pocivaju na idealistickoj
transformaciji drustveno-ekonomskih struktura. Na prvi pogled
izgleda da se drustvena svrha dizajna ne poklapa sa uspehom ka-
pitalizma! Ettore Sottsass (E. Socas), govoreéi o izradi nekog
kancelarijskog namestaja, kaze da se »elementi zdruzuju skoro
prirodno, sa skoro ociglednom jednostavnoséu, izbegavajuéi ipak
da se pretvore u nov oblik formalizma jednostavnosti, tako da
dizajn na taj nadin postaje sredstvo koje ostavlja radnom &oveku
slobodu pristanka i izbora.* Drugim regima, predmet treba da
omoguci coveku da izbegne protivreénosti u kojima radi, da ih
prevazide zahvaljujuéi ostvarenom jedinstvu izmedu »radnog me-
sta« i »instrumenta«. Dizajn, u nekom smislu, otkriva protivrec-
nosti sistema i pokusava da ih resorbuje. On omogucdava da se
ispolji potisnuto, odnosno inhibicije izazvane strukturom rada i
strukturom organizacije ambijenta i, u isto vreme, kao krajnju
svrhu svojih ostvarenja, dizajn nanovo strukturiSe to potisnuto.
Tehnoloske fantazme su mnogobrojne, ali one se stvaraju kao
dobro organizovani prizori u kojima se manifestacije protivrecno-
sti okrecu protiv samog subjekta s obzirom na Cin odbrane koji
sprovode funkcionalre celine predmeta. Zaista, ergonomicki prin-
cipi prevazilaze okvir &isto funkcionalnih inova kako bi osvojili
fantazmu, restrukturisali zelju u odnosu prema poretku ambijenta
u trenutku samog javljanja inhibicije. Tezeéi da prevazide ideolo-
giju funkcionalizma, dizajn na izgled uzdize ono $to je u drustvu
potisnuto, ali on ga premesta, ¢ini od njega dinamlgkl princip
u kombinatorici prostora. Radi se o istinskom dovodenju u centar
paznje odbacene Zelje kako bi se pridao smisao radu, Zivotu ljudi.
Ettore Sottsass takode istie: nIndustrija takode treba da pre-
uzme na sebe odgovornost za sve reakcije do kojih bi moglo da
dode kad predmeti osvoje prostor i stupe u kontakt sa ljudima.«
Odgovornost samo za funkcionisanje predmeta nije dovoljna: di-
zajn uzima u obzir odnose &oveka i predmeta, iskazujuci ih u

¢ Ettore Soitsass, De I'élément de base au systeme, CREE, br. 15. mart—jun 1972.
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svojim mastovitim formama. Vie od proste ekonomije pokreta,
dizajn tezi da stvori druStvenu strategiju u radnom ambijentu i u
svakodnevnom Zivotu uopSte.

Nasuprot fantazmama koje je stvorio svet ki¢a, gde se imagi:
narno i simboliéko prilagodavaju principima akumulacije, preme-
Stanja i kondenzacije, fantazme sveta dizajna su u svojoj sustini
reprodukcija struktura drudtvene organizacije: one su, da tako
kazemo, isto toliko »konkretne« kao i sami predmeti dizajna.
paradoksalno, ideologija »demokratizacije Lepog« funkcioniie sa
izrazenijom reprodukcijom diskriminatorskih hijerarhija. Spekta-
kularna vrednost robe naglasava pojavu potiskivanja koje proisti-
&e iz drustvene logike. Ako se moze reéi da =sesti na fotelju
Charlesa Eamesa znai sesti na Sest meseci plate sitnog slu-
zbenika«, to ipak ne znadi da se drustveno znacenje predmeta
poklapa sa isticanjem drustvenih protivreénosti! Nasuprot tome,
mogucéan povratak onog 3to je u drustvu odbageno apsorbovan je
demagoskim predstavama o idealnom i totalnom ambijentu bez
drustvenih protivreénosti. Dizajn uéestvuje u drustvenom siste:
mu tako $to vrsi strateSko premestanje kolektivnog potisnutog,
umnozavajuéi, kako bi obavio svoju akciju neutralizacije, prvo-
bitne fantazme unutarmateriénog Zivota, izbegavajuéi fantazme
kastracije.

On tako pokus da nade reSenje u predstavijanju buducée
drustvene harmonije, podrzavajuéi viziju sveta iz kojeg je nestac
predmet kao bitni element Govekovog otudenja, sveta u kojem
bi ¢ovek bio slobodan od predmeta.’ Ali, paradoksalno, ovo po-
novo stvara opsesiju predmetom kao da njegovo stvaranje zahte-
va celokupnu raspolozivu ljudsku energiju.

Moze li to Sto se na druStvenom i afektivnhom planu pred-
metu vise ne poklanja paznja stvoriti druge oblike razmene? Ako
predmet sam za sebe gubi moé privlaéenja, on i dalje ostaje ona
oznacavajuce u okviru ambijenta; on upravo postaje znak raz
mene. Tako se u predmet-dizajn i dalje ulaze kao u fascinantni
predmet koji sam mora da ostvari svoju funkciju. Simboligka
funkcija omogucuje posebno ulaganje u fascinantni predmet, po-
§to ovaj, u krajnjoj liniji, predstavlja mit jedne idealne samore-
produkcije koja se oslobada uéeséa Eoveka. Drugim reéima, radi
se o kontrolisanom, odmerenom ul ju, posto simbolicka funk-
cija omoguéuje odnos identiteta izmedu ulaganja u predmet i ula-
ganja u jednu predstavu. Kad se ulaganje u predmet izgubi usled
savr$enog funkcionisanja predmeta, ulaganje u predstavu se, da
tako kazemo, pojagava. Kad je re¢ o zanatskom predmetu, ula-
ganje u predmet je vrlo naglaseno; kad je reé o predmetu-dizajnu,
bitno postaje ulaganje u predstavu. U svakom sluéaju, vrsta ula-
ganja je sve manje ograniena, ona je vezana za drustvene vred-
nosti, za stvorene motivacije, za fiktivne potrebe — ona nije tako
slogena kao 5to bi se pomislilo. | za to postoje razlozi! Ona ne
moZe sadrzati protivre&nosti jer je odraz racionalnosti ambijenta,

7 sle deslgn, c'est | X 3 2 Caster
man- |97:l.)? la mort de I'objets (Georges Patrlx: Design et environment, Parls, Caster



zato 3to upravo treba da opravda ovu racionalnost, uvodeéi po-
delu »energije Zudnje«, po modelu organizacije ambijenta.

U dizajnu se simboliko moze svesti samo na stepen funkclje,
koeficijenta, u onoj meri u kojoj je materija predmeta demistifi-
kovana i u kojoj konstituisanje predmeta nije vise oéigledno kao
§to je to sludaj sa zanatskim predmetom. Ali to nije sve. Upo-
trebna vrednost, materijalnost predmeta, njegova ergastitka
funkcija, nisu jedine »garancije« simboli¢kog, Jer simbol igra i
ulogu supstance. U formama razmene je bitno da se simboli¢ka
dimenzija gubi zbog fascinacije i isklju¢ivanja koje proizvodi kom-
binacija predmeta. Simbol ima samo op3ti karakter; on je isto
tako repetitivan i ogranien kao funkcija, ali on preuzima na sebe
reprodukciju semantike predmeta-znakova. Simbol stalno prati
funkciju, prethodi joj i garantuje joj odnos sa ljudskim, odnos sa
smislom. Simbol potpuno li¢i na predmet koji simbolizuje; on je
njegova neposredna predstava. Dizajn nije nikad negirao ontolo-
giju: predmet treba da evocira prvobitnost koja se nalazi s ove
strane njegove funkcije i zasniva se na samim vrednostima hu-
manizma. Predmet je u isto vreme znak i ideja koja igra ulogu
simboligkog vrednovanja.

Medutim, ako simboli€ko pohodi bijent, kombi ika
predmeta — drugaéije nego u ideoloskim formama koje ga kana-
lizuju i redukuju — takva je da poredak i igra funkcija pocivaju
na proizvoljnim znacima pomocu kojih se moze konstituisati sva-
ki guéi i Si licka vis isl pretpostavlja da
tekst prostora moze uvek iznova da se napide a da nijedno upi-
sivanje nema vrednost znaka. Svet dizajna se, nasuprot tome,
razvija istovremeno na strategiji ¢avajuéeg i na mog osti
simboliékog naboja — isticanja ljudskih vrednosti.

Henri-Pierre Jeudy,

=La fonction simbolique et le designe,

Traverses/2, nov. 1975, Ed. de Minult, Parls, str. 41—48.
prevela: Svetlana Stankovié
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Gillo Dorfles
Automobil
kao ,statusni simbol“

Ako su se radio i televizija vise od bilo kog drugog sred-
stva trudili da uzdrmaju sistem masovne komunikacije a tele-
fon mogao .da skrati psiholosku i psihiéku razdaljinu medu lju-
dima, automobil je prvo sredstvo za individualno. (ili kolektivno)
kretanje, Sto s jedne strane, u drustveno-ekonomskom pogledu,
predstavlja nastavak starinskih sredstava kretanja (poput kotije
i konja), a s druge najintimniju vezu izmedu industrijskog pred-
meta (sa svim obelezjima serijske proizvodnje planskog i ne-
zanatskog tipa) i liénog dozivljaja.

Ne iznenaduje, dakle, 5to je automobil morao da u sebi sa-
kupi ne jednu, veé &itavu seriju simbola kojima je obeleZen Zi-
vot Eoveka dvadesetog veka, te je stoga morao da stvori neku
vrstu »koncentrata« vrline, poroka, nada, tog animal symbolicuma
olienog upravo u &oveku.

U tekstu koji sledi Zeleo bih da se ograniéim na posmatra-
nje automobila kao posebnog »drustvenog simbola«, simbola da-
tog drudtvenog uslova ili, da upotrebimo jedan veé univerzalno
prihvaéeni termin, statusnog simbola. Naravno, ovo nije moguce
a da se barem u glavnim crtama ne osvrnemo na ergonomske i
psiholoske premise.

Ergonomija se, kao §to je poznato, bavi lzutavanjem teh-
nitko-psiholodkog odnosa izmedu &oveka i masine i na taj nagin
postaje naukom koja nam jo§ preciznije moze objasniti razloge
zbog kojih korisnik u izvesnim situacijama, u odnosu na svoje
vozilo, na sebe preuzima odredena pona3anja, praktiéna i funk-
cionalna; a to Je zapravo ista ona nauka koja je u stanju da bolje
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odredi zajedni§tvo promuéurnosti i motivacije kojl masini, deli-
katnoj poput ove o kojoj govorimo, omoguéavaju da pronade svoj
izvanredni »sklad« sa onim ko njome upravlja (a posebno sa
onim koga vozi).

Sto se psihologije (ili psihoanalize) tice, ova doktrina, orijen-
tisana na izudavanje »dubinskoga ja« svakoga od nas, tumagi jed-
ostavno mnoge prividno apsurdne, smesne i — avaj — Cesto
okrutne, pa ¢ak i grozne situacije u kojima se automobilista
nade.

| upravo u voznji automobila, tipi€énom primeru izvodenja
kompleksa medusobno uskladenih pokreta koji su najvecim de-
lom rezultat jedinstvene uslovljenosti koja ih ini skoro ili pot-
puno automatskim (pa time donekle i izvan svesne kontrole),
uotljive su mnoge situacije, psihologiji dobro znane i od nje
temeljno prouéene, u kojima iskonski instinkti, potisnuti libido,
frustracije i raznovrsne inhibicije s posebnom frekvencijom i
zestinom eksplodiraju ili to nastoje.

Nije mi namera da ovde istrazujem psihoanaliticku motiva-
ciju u odnosu prema automobilu. To su mnogi istrazivaci ve¢ po-
drobnije uginili. Zeleo bih, medutim, da podsetim na to da je li-
bido u velikoj meri prisutan u Govekovoj privrzenosti »svome«
automobilu.

Identifikacija masine i coveka Cesto je bila podvlacena. |
sama antropomorfnost automobila, ne znamo da li kao uzrok ili
posledica, to dokazuje.

Automobil ima o&i (farove), usta (hladnjak), unutrasnje or-
gane (karburator, razvodnik paljenja, cilindre, klipove i tako dalje),
sréane zaliske (»ventile<), centralni i periferni nervni sistem
(elektriéna instalacija), krv (gorivo), skelet (samonoseéu karo-
seriju ili $asiju) i tako dalje. Ko god se i najmanje zblizio s auto-
mobilom do$ao je u situaciju da poéne da li¢i na svoj automo-
bil, da sopstveno sguSenje« (tesko disanje) identifikuje sa gu-
Senjem automobila kojem nedostaje gorivo, gré sréanog misic¢a
sa »trokiranjeme« motora, bubreZne smetnje sa »prljavime karbu-
ratorom, »gumi-defekt« sa i3&asenjem sko&nog zgloba ili ankilo-
zom u kolenu, pregoreli far sa gubitkom vida i tako dalje: pri-
meri su suviSe jednostavni i isuviSe elementarni. Ali, ako je
ovo antropomorfizovanje automobila ogigledno (i ako bismo Ze-
leli da ovde jednu tako Siroku temu prosirimo na kuéu, na ma-
Sine uopste, na alat koji je Eovek »po sopstvenoj slicie« stvorio
Jjo3 u najdavnijoj proslosti kao prave produzetke sopstvenih udo-
va, projekciju svoje liénosti...), prirodno je tim vise da &ovek
(u ovom slugaju muskarac) u automobilu vidi seksualni ekviva-
lenat suprotnog pola. Auto je dakle prijateljica, ljubavnica, su-
pruga, avantura: automobil i pas su dva najtipi&nija primera rop-
skog totala dveju skreatura« kojima Govek moze da posveti sen-
timentalnu paznju, oseéajuéi se pri tome njihovim potpunim
»vlasnikom«. Covek svoju patetitnost poklanja na isti nagin i
svome psu i svome autu (pere Ih, izvodi u Setnju, glanca, &eslja,
igra se njima) i kao 3to to nikada, ili skoro nikada, ne &ini sa



svojom decom, suprugom ili prijateljima. Automobil prihvata ne-
nosti svoga gospodara bez protivljenja i sa ogiglednim zadovolj-
stvom (Cinjenica da se sija i blista dolazi kao znak zadovoljstva
ili &ak »zahvalnosti=: =Bio je tako prljav da se stideo«, »vidi
kako se zadovoljno blista« ...). Mozda upravo to i utiée na &i-
njenicu da se tako dugo u upotrebi zadrzao odredeni tip karose-
rije, krhkiji no ikad, podlozan guljenju farbe, neotporan na guz-
vanje, 3to bi drugi materijali i drugi lakovi mozda mogli da eli-
miniSu. lli su, pak, blistave karoserije i svetlucavi lak dovoljni
da vlasniku uzvrate za trud oko odrzavanja.

Ali, tu se javlja jos nesto u seksualnoj simbolici automobi-
la o éemu treba voditi rauna, a to je fenomen »utogista«, ssklo-
nista«, dakle »narucja«: ogigledno je da je automobil zapravo Zen-
ski el at, StaviSe majéinski, el 1at koji je u stanju da u
oc¢ima ljudi (kao svojevremeno barka ili koéija) predstavlja zas-
titu. [Veé je Marie Bonaparthe (Mythes de guerre, I, od. 3) in-
sistirala na seksualnom karakteru masina, dok Gillbert Durand'
primecuje: «le 'saint patron’ des automobiles n’est-il pas le cris-
tophore, I'homme-nef qui assure la securité du fardeau qu'il
porte ...7»].

Automobil se, dakle, moZe ukljuéiti u Siroku kategoriju maj-
ginskih elemenata, kao i konj (»noseca« Zivotinja), kit ili delfin.
Mozemo Gak i tvrditi da Govek svake vremenske epohe stvara
svoju »nosedu Zivotinjue, koja je zapravo majcinski elemenat koji
moze da produzi funkciju i veze Eovekovog libida prema majci
i to, u zavisnosti od epohe, biti konj, kamila, lama, potom kola,
kotije, ¢eze, barka, brod, danas skuter, automobil, a sutra, moz-
da, helikopter.

Ovih nekoliko napomena bilo bi dovoljno da nam pokaze zbog
Gega jedna analiza automobila u smislu odredenja drustvenog
polozaja i ponasanja ne bi trebalo da apstrahuje pojam ergono-
mije i psihoanalize, kao pak ni dublje poznavanje ove druge dis-
cipline usmerene prevashodno na estetsko izuGavanje objekta
koji je u ovom slugaju industrijski proizvod, a Sto zapravo pred-
stavlja industrijski dizajn.

Automobil danas predstavlja, kao i u poslednje tri ili Eetiri
decenije, i jo§ ée izvesno vreme (mada verovatno krace no $to
se danas misli) biti jedan od najindikativnijih primera jednog
mehanickog proizvoda, potpuno standardizovanog sredstva koje
se moze identifikovati kao statusni simbol, kao drustveni simbol
nasih dana.

Nije svakako neophodno da se pozovemo na najnovija is-
trazivanja Packarda, Rosenberga, Adorna, Riesmana, Andersa i
drugih u pogledu onoga $to se moze smatrati statusnim simbo-
lom: mozemo eventualno da izlozimo razligite teorije tvrdeéi da
se ovim terminom oznadavaju onaj predmet, situacija ili splet
okolnosti koji su u stanju da subjektu prezentiraju jedan simbo-
ligki elemenat posebnog drustvenog stanja (drustveno-ekonom-

' enlje | ‘svetl zadtitnik' automoblla krlstofor, oslonac kojl oslgurava bezbednost tereta kojl
nosi .. .7« (prim. prev.)
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skog, rasnog, klasnog, imovinskog, ambijentalnog, i tako dalje)
u kojem se dotiéna osoba nalazi ili koji ¢e vredeti gotovo kao
sobelezje« takve situacije.

Prisustvo odredenih statusnih simbola nije samo obelezje
danasnjice; ono se beleZi i u drevnoj proslosti (rimski latiklavi-
jum, gréki 3lem, barokna kotija, vojna uniforma), ali nikada kao
danas nije moglo biti niti je bilo potrebno ista¢i njegovu vaz-
nost §to je upravo posledica progresivnog nestajanja klasa i kas-
ti u nasoj civilizaciji. One su u pro3losti, vise nego danas, bile
vezane za momente rodenja, porekla, nasleda, pa ¢ak mozda i
fiziologije.

Cinjenica da se danas, barem u zemljama Zapada, jedan co-
vek od drugog ne moze razlikovati na osnovu svog fizickog iz-
gleda ili nacina govora (osim i samo do izvesne mere kada se
radi o toliko izuéavanom engleskom jeziku koji nije Queen’s Eng-
lish) utiGe na to da Covek da bi se razlikovao od sebi slicnoga
i svima stavio na znanje svoju, autentiénu ili toboznju, pripad-
nost visem drustvenom sloju, treba, svesno ili manje, da pribegne
sredstvima poput kroja odela, kvaliteta materijala, znaka raspoz-
navanja u rupici na reveru ili u zamenu za to izgledu, upotrebi i
pokazivanju jednog izuzetnog privatnog automobila.

Nema, naravno, samo automobil osobine statusnog simbola:
to je i stan; njegova lokacija (posebno u SAD), veli¢ina, oprem-
ljenost starim ili novim namestajem i tako dalje, svakako su sta-
tusni simboli prvoga reda kao $to su to i druge nekretnine po-
put vila, palata, zamkova, poseda ili pak pripadnost odredenim
udruzenjima ili »ekskluzivnime« klubovima, ili kao $to su to (u
zemlji poput Italije) jedna obiéna torba za Stapove za golf i,
samo do pre nekoliko godina, teniski reket ili par skija (koji su
sad ve¢ postali simbolima masovnog sporta, pa su kao takvi i
potpuno prevazideni), i kao $to su to jos uvek, naravno sop-
stveni, konji, motorne jahte i druga atraktivna sportska plovila.
Biti uostalom, »in« ili »out« moze kao $to je poznato, zavisiti od
beskrajno mnogo stvari: od &lanstva u kakvom klubu do pripad-
nosti jednoj ili drugoj religiji ili anglosaksonskog (za razliku od
slovenskog ili romanskog) porekla u SAD, od plavih ogiju i kose
do govora sa oksfordskim naglaskom (kod Engleza), od toga da
li noz drzite u levoj ruci (u Evropi ali ne i u Americi), od toga
da li éemo nekome vise ili manje pomoéi (kod Engleza) do toga
da li vam je »r« meko (poput odredenih slojeva u Lombardiji ali
ne i u Toskani, 3to isto vazi i za odredene drustvene krugove u
Norveskoj ali ne i u Svedskoj!) i tako dalje.

Objavljeni su celi tomovi o problemu kategorije »out« ili
»in« i dokazano je da su skoro uvek obelezja kategorije »in« ka-
rakteristicna za ekonomski dominantne ili politicki reakcionarne,
odnosno kulturno zaostalije grupe.

U sluéaju automobila, drustvena diferencijacija je pretrpela
promene koje su verno pratile demokratizaciju sredstva i nje-
govu popularizaciju. Danas &ak ne bi ni vredelo izdvajati razli-
Cite kategorije korisnika automobila koji ovo sredstvo vise ili



manje doZivijavaju kao statusni simbol. Ali, vredi pak poku3ati
da se razume u Eemu se automobil kao statusni simbol razlikuje
od golfa i jahte: automobil je, ipak, i dalje u prednosti jer se
smatra »odevnim predmetome, predmetom kojim se ogrée, koji
najzad predstavlja sastavni deo sopstvenog drustvenog ja, skoro
poput vlastitog odela ili vlastite koze.

Kako se onda u krajnjoj liniji tumagi &injenica da je auto-
mobil uprkos neverovatnoj dostupnosti i rasprostranjenosti tako
vazan statusni simbol?
| Smatramo da odgovarajuéi odgovor zavisi od raznih &ini-
aca.

Pre svega, kao $to smo vec videli, automobil je na kraju kra-
jeva naslednik Geza, gospodskih koéija. Samo do jo§ pre Sezde-
setak godina samo su izvesne porodice, i to u veoma malom pro-
centu, mogle da imaju takvo sredstvo individualnog prevoza. Pri-
rodno je da se to njihovo obelezje statusnog simbola automatski
prenosi na automobil iako se on danas po rasprostranjenosti ne
moze porediti sa svojom pretetom koju je vukla zivotinjska za-
prega.

Ovaj prvi uslov automobil je nasledio pod uticajem dva ve-
oma razlicita aspekta suitinski vezana za posebnu, esencijalnu
strukturu industrijskog proizvoda, koja u nasem slugaju treba da
obelezi dvosmislenu situaciju, zanimljiviju nego ikad.

a) U nekim sporadi¢nim i danas sve manje aktuelnim slu-
Cajevima, automobil je zaista nasledivao obelezje izuzetnosti i
»unikatnosti« Geza i to se moglo videti (a delimicno se i vidi) u
slugaju Rolls Roycea (i gizdavih, atraktivnih automobila Isote
Fraschinija, Cadillac, koji su deo epohe u kojoj 'su malobrojne
primerke tih modela narugivale iste one osobe koje su u pretho-
dnoj generaciji koristile karuce i vlastite konje.

b) U najveéem broju slugajeva, medutim, automobil se pri-
lagodavao onome Sto je zapravo svojstveno industrijskom dizaj-
nu: brzoj tehnickoj transformaciji, zastarevaniu dizajna, tehno-
loskoj i estetskoj demodiranosti pa, donekle. i neminovnosti i ze-
lji za uvek novim modelima koji bi bili up-to-date?, a kao takvi i pri-
kladniji za stvaranje efikasnih statusnih simbola.

Otud i neprekidna gama novih modela ili barem razliitih
karoserija automobila koje su, vise od ozbiljnih tehnickih i funkoci-
onalnih razloga, odgovarale i odgovaraju uslovima trzista, konku-
rencije, upravo u skladu sa sopstvenom ulogom drustvenog sim-
bola. (I bas je to jedan od razloga koji objasnjavaju, na §iquom
planu, uspeh onoga §to je posebno na podrucju automobl!ske
industrije u SAD poznato kao »Styling« i §to je kao ekskluzivna
»kozmetika« skoro uvek najprisnije vezano za neophodnost stva-
ranja sve novijih simbola drustvenog prestiza kao kupca novih
modela automobila.).

c) Pored ovih dveju osnovnih tipologija postoji jo§ jedrja.
vie no ikada svojstvena trenutnoj razvojnoj fazi nase »potroSa-
ke« civilizacije i mozda predodredena da u bliskoj buduénosti

 savremen (prim. prov.)
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brzo i nestane (ili bude zamenjena kakvom odgovarajuéom situ-
acijom) a to je tipologija »personal auta« (macchina d'autore),
nekada slavnog prototipa van upotrebe, popravljenog i potpuno
sredenog sa ciljem da pokaze:

1. dugo posedovanje automobila, ak i viSe decenija, i

2. kupovinu polovnog modela automobila, u tehni¢kom smislu
potpuno prevazidenog ali veoma bogatog simbolickim kvalitetima
visokog sstatusa« upravo zbog svoje male prakti¢ne vrednosti i
visoke cene.

Tako nastaju i prvi kolekcionari starih automobila, prve trke
»»oldtimera« pa &ak i rekonstrukcija i nova proizvodnja starih
modela koji ma koliko kabasti i neudobni ispod svojih hauba kri-
ju nove, savremene motore koji se =ne bi obrukali« u poredenju
sa novim.

O novom, vanserijskom restaurisanom starom ili naSminka-
nom automobilu moglo bi se u nedogled govoriti. Ali, verujem
da je dovoljno ovo malo napomena da se ilustruje do kakvih te-
hnoloskih i estetskih apsurda moze dovesti iskljugivo podsticaj
na nabavku drustvenog simbola iz snova.

Ali, ako je samo do pre tridesetak godina »imati automo-
bil«, barem u Evropi, znacilo i izvesnu diferenciranost od »mase«,
od nemalaca automobila, danas se, sa sve vecom rasprostranje-
no$éu ovog prevoznog sredstva, njegova delotvornost kao statu-
snog simbola smanjuje. Tu se spontano i oprezno javljaju razno-
vrsni modusi za ozivljavanje izgubljenog prestiza: drugi, treci po-
rodiéni automobil &ine jedan novi ve¢ veoma vaZzan motiv razli-
kovanja. To vazi i za automobil koji ¢e sluziti samo »za po gradu=
(obicno je male kubikaze, te stoga upotreba velikog automobila
po gradu opada), za brzi, udobni auto pored onoga »za putova-
nja=, za seniju »sprintevas, »super sprintevae, »sportskih kupea«
i strani automobil, Sto je drugi, Cesto samo prividni primer sta-
tusnog simbola kod nekih kategorija korisnika koji veruju da ce
kupovinom automobila strane proizvodnje ali manje snage, za
iste pare ostvariti veéu drustvenu diferencijaciju.

»Mali brojevi« registarskih tablica u nekim zemljama, kao
na primer u Svajcarskoj, mogu biti statusni simbol jer tablica
prati vlasnika, 3to dalje znaéi da Sto je broj na tablici nizi auto-
mobil je ranije nabavljen. Isto tako i »visoki brojevie u drugim ze-
mljama, na primer u ltaliji gde se registarske tablice stalno me-
njaju i usavrSavaju, oznacavaju potpuno nov automobil.

Tu su, najzad, i mnogi apsurdi kojima se vlasnici na razno-
vrsne nacine sluze u cilju izdvajanja po svaku cenu i u ubedenju
da ce tako uspeti da sebi stvore, iako skroman, elemenat drustve-
ne diferencijacije u odnosu na beskrajnu gomilu (po obliku, tipu,
boji i tako dalje) istih automobila koji kruze ulicama gradova i se-
la. Mogao bih da podsetim i na kuciée od mebla, igracke, amaj-
lije«, strane nalepnice, $ahovska polja, ukrasne trake i frizove pa
€ak i na rukom »oslikane« beat automobile, a da o vansenijskoj
opremi poput sportskih volana, dodatnih retrovizora, dugackih
»banana« antena, vunenih jastuGica i presvlaka Zivopisnih boja i
ne govorimo.



Ako je moj zadatak bio da automobil p tram kao sta-
tusni simbol, a tako i kao jedan od najvaznijih simbola za stvara-
nje posebne civilizacije unutar ove u kojoj Zivimo, treba ipak ima-
ti u vidu 4 jednu drugu &injenicu: treba voditi racuna o tome ka-
kva je zapravo zasluga automobila 5to je u poslednjih nekoliko
decenija doSlo do neverovatne drustvene homogenizacije koju
danas predstavljaju gradovi svih industrijskih zemalja. Automobil,
osim u malobrojnim slu€ajevima na koje sam ukazao, kao na pri-
mer, §to se tie stotinak Rolls Royceva, Bentlyja, Masseratija ili
»oldtimera«, predstavljaju sredstvo drustvenog pomiritelja.

Upravo dok se krupnim koracima priblizava vreme u kojem
ée druga privatna ili javna prevozna sredstva zameniti postoje-
¢a, ili vreme u kojem ¢e se sa automobilom dogoditi isto §to i
sa tranzistorskim radio-aparatom (progresivno i neizbezno sma-
njivanje njegovih dimenzija i isCezavanja ranga statusnog simbo-
la) bilo bi mozda korisno precizirati momente kulminacije njego-
vog slavnog sreénog doba: doba u kojem je Govek prvi put u svo-
joj istoriji stekao utisak da je postao »mocan« poput masine koju
je vozio kao i da je, posto je jedanput veé seo u kabinu svog
automobila, izgubio svaki motiv za individualni kompleks inferi-
ornosti.

Gillo Dorfles,

»L'automobile come status symbol«,
Senzo e insensatezza nell’arte d’oggl,
Ellegi edizioni, Roma, 1971.

preveo: Zoran Radisavljevic
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Umberto Eco
U retrospektivi
italijanskog dizajna

i ove fenomene treba uzeti u obzir, u protivnom
neéemo razumeti ni Sta je ltalija ni Sta je dizajn

1. Okruzeni smo ve&tadkim predmetima ili predmetima fa-
brikovanim &ovekovom rukom. Pojam je, uostalom, veoma §irok
buduéi da obuhvata sve: od kuée do zavrtnja. Zeleéi da definise
idealni dizajn veliki arhitekta i teoreti¢ar italijanske arhitekture,
Emesto Rogers, izmislio je slogan: »od kasike do grada«. Vestac-
ki predmeti su »dizajnirani«. Engleski termin design je mnogo
dublji i mnogo Siri od italijanskog termina disegno. U stvari, iz-
raz industrial design ne moZe se prevesti tacno italijanskim si-
nonimnom disegno industriale. Disegno sugerise ideju profila, na-
crta neCega 5to se vide tice spoljasnjeg oblika predmeta, nego
njegove organske forme. Crtaé crta (na engleskom bi se reklo
sketches) oblik konja, ali konj kao prirodni objekat je designed.
projektovan u odnosu izmedu unutrasnjeg i spoljasnjeg i u skla-
du sa oblikom i funkcijom.

Govorimo zato o dizajnu, ali ne samo o industrial designu:
razmi3ljanje oko pojma industrijske estetike koje je trajalo izme-
du druge polovine devetnaestog veka i prve polovine naseg, omo-
guéilo je da se wvidi da je dizajn postojao pre dolaska industrij-
skog drustva i pre pojavljivanja mehanickih zanata u osamnae-
stom veku. Sta drugo reéi za rad Zene u neolitu {rec je ocigledno
o zeni: muskarac je bio u lovu; a Zena, ostavsi u selu, pravila je
predmete) koja je, prva, nakvasivsi ilovaiu i okreéudi je na totku
izmislila oblik vaze, savren, funkcionalan, revolucionaran oblik,
osim da Je njen rad dizajn. Mi smo prema tome ustanovili naj-
manje dve stvari: dizajn se dotiGe koliko grada toliko i vaze, di-
Izajn je ljudska delatnost koja je postojala pre industrijske revo-
ucije.
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2. Treba, medutim, napraviti razliku izmedu tri tipa dizaj-
na:

— potpisani dizajn kao rezultat proklamovane teorije i pra-
kse u kojoj je predmet dat da bi eksplicitno ilustrovao teoriju
autora. U ovu kategoriju spada Seagram Building, automobil ko-
ji je nacrtao Pinifarina, ali i podmornica, ili ratna masina koju je
projektovao Leonardo da Vinci;

— anonimni dizajn, nepotpisan (o kojem, iako je autor ne-
kad postojao, danas, nema zapisa); u ovom slucaju dizajn ili nije
izraz eksplicitne teorije, ili pak nema pretenziju da bude ilustra-
cija teorije. Njegov autor poznat ili anoniman, samo je Zeleo da
resi konkretan problem. Ovoj kategoriji pripadaju, na primer, raz-
ligite masine za kafu koje postoje u Italiji, one industrijski proiz-
vedene za restorane, kao i one fabrikovane zanatskim metoda-
ma §to su se nekad koristile u kuéama;

— ne-svestan dizajn, koristim ovaj termin jer mi se &ini
neprimerenim da govorim kao §to je uobigajeno, »divlji dizajn«
(design sauvage). U ovu kategoriju ulaze alatke seljaka ili kova-
¢a, i mnogi drugi predmeti koji su u opticaju u nasem industrij-
skom drustvu; onaj koji ih je napravio nije mislio da bude dizaj-
ner, nije zeleo da pokaze nikakvu teoriju i nije ni pomisljao da
njegovo ime jednog dana ude u istoriju; on je Zzeleo da napravi
predmet koji dobro funkcionie. Tako je radio izumitelj prvog p
ga i krme; tako su radili bezimeni izumitelji desetina i desetina
(mozda i stotina) vrsta testa $to se koriste na italijanskom polu-
ostrvu; ne govorimo o divljem dizajnu (&ak ni u smislu u kojem
Levi-Strauss govori o »divljoj misli«), jer iza ovih stvaranja stoji
tehnicko umece vrlo blisko onom koje danas poseduje fabrikanti
industrijskih predmeta.

Ove tri vrste dizajna postoje u svim drudtvima. U jednom
arhaiénom drustvu — pomislimo na piramide i sarkofage kao
primere potpisanog dizajna, na ratne masine kao primere nepo-
tpisanog dizajna, na zemljoradnicko orude kao na primere ne-sve-
snog dizajna. U Sjedinjenim drzavama, Seagram Building je delo
potpisanog dizajna, benzinska stanica predstavlja anonimni di-
zajn, a Secerleme ne-svesni dizajn. Towers u Njujorku su potpi-
sani dizajn, a stanovi u lepim kvartovima anoniman dizajn. Sto
se Manhattana tice, a posebno kvarta Wall Strett — gotovo je
riepredviden rezultat divljeg planiranja — oni otkrivaju ne-svestan
dizajn, a, kad se pogledaju s mora, mnogo su lepsi nego statua
Slobode koja je potpisani dizajn.

3. U tri slutaja koja smo upravo opisali, izumitelj predme-
ta pokrenut je sledeé¢im motivacijama:
a) Zeljom da predmet sluzi svojoj svrsi i da moze da bude kori-
S€en na odgovarajuéi nagin. Ideja se &ini elementarnom, i onaj
ko'Je napravio prvi plug sigurno je imao sliénu ideju. U tom slu-
caju u prve teoretiCare dizajna mozemo ubrojiti stare mislioce
l_<OJ| su sepi postavljali pitanje o odnosu lepote i korisnosti. Sveti
-oma Akvinski, na primer, zeleo je da zna da li je komad kristala
lep predmet i odgovarao negativno, jer komad kristala ne ispu-



njava nikakvu funkciju. Sullivanova formula »form follows functi-
on« (»forma prati funkciju«) treba da se odnosi ne samo na »for-
mu« predmeta veé i na izbor materijala.

Predmet treba da bude doraden da bi koristio svrsi kojoj je
namenjen. Ako je ovaj uslov nuzan za definiciju pojma dizajna,
on nije i dovoljan.

b) NuZnoséu da predmet oznacava ono ¢emu sluzi i nadin na ko-
ji treba da bude upotrebljen. U stvari, postoji »komunikativni« as-
pekt predmeta koji, takode, &ini sastavni deo dizajna. Savrien
primer za to su makaze: njihov oblik ¢ak i nekome ko ih nikad
ranije nije video pokazuje gde treba staviti prste da bi se upotre-
bile. Makaze su remek-delo dizajna. Ne samo da seku, veé poka-
zuju i nagin na koji treba da budu upotrebljene. Ovaj aspekt di-
zajna je sustinski, ali o njemu se dovoljno ne vodi raguna. Mora
se priznati da je ne-svesni i divlji dizajn Cesto jasniji od potpisa-
nog dizajna koji, podvrgavajuci se estetskim imperativima, pro-
izvodi nove oblike zbunjujuce za korisnika.

c) Simboliénim funkcijama dizajna. Pod ovim ne podrazumevam
primarne funkcije koje predmet treba da ispuni, veé niz drugoraz-
rednih komunikacija koje omogucavaju da se predmet koristi kao
znak druStvenog prestiza, moci, i tako dalje. Ne treba misliti da
su simboli¢ke funkcije elemenat pridodat dizajnu — naprotiv,
one Cine njegov sastavni deo — i bilo bi pogresno misliti da »ako
oblik proistiCe iz funkcije«, oblik ne proisti¢e i iz simboliénih
funkcija. Najjasniji primer daje nam automobil Rolls Royce. Ako
je raison d’etre jednih kola da prelaze odredeno rastojanje odre-
denom brzinom, ogigledno mozemo kupiti i Fiat ili Ford. Ali, ukra-
sni i simboliéni elementi Rolls Roycea ispunjavaju drustvenu fun-
keiju koja je isto tako znaajna kao i mehanicka. Prema tome, i u
ovom sluéaju mozemo reéi da oblik proistice iz funkcije. Odre-
denije, oblik je takav kakav treba da bude da bi se Rolls Royce
koristio za §ta je smisljen — drustvene funkcije ovog automobila
ispunjavaju se ¢ak i kad je parkiran ispred kancelarije ili ispred
hotela Hilton.

4. Bilo bi zanimljivo napisati istoriju italijanskog dizajna od
Rimskog carstva do danas. Pronasli bismo divne primere potpisa-
nog dizajna, anonimnog dizajna (pomislimo na akvadukte) i ne-
-svesnog dizajna. | to primere divnih predmeta koji ispunjavaju,
izrazavaju i komuniciraju svoju vlastitu funkciju dok, takode, po-
seduju simboliéna znaéenja. Prvi predmet koji mi tim povodom
pada na pamet jeste kréag iz koga se jo§ sluzi vino u italijanskim
krémama. Kréag ispunjava svoju svrhu jer sadrzi vino i ne moze
da se prevrne; on jasno pokazuje gde ga treba drzati i kako sipa-
ti vino a da se stolnjak ne isprlja; najzad, kréag stvara pravo ose-
éanje autentiénosti, radosti zivljenja i narodske jednostavnosti.
Ali, ova analiza odvela bi nas predaleko i mozda je bolje poceti
nasu priéu od industrijskog doba, onog po emu je Italija poznata
u Americi, a &iji su predmeti, na zalost, izloZzeni u Muzeju moder-
ne umetnosti u Njujorku (masina za pisanje »Lettera 22 Olivetti«,
medu tolikim drugim). Po&nimo, dakle, od ovog visokog dizajna,
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jer je Italija, mozda, zemlja u kojoj je pojan.'lvdiz.ajnba vise nego-
van nego drugde, &ak i u poredenju sa politiCkim i drustvenim
pitanjima. Ako je negde drugde izgradena teorija dizajna, za Itali-
ju treba re¢i da je izgradila filozofiju dizajna — ako ne i ideolo-
giju. Godine 1972. Muzej moderne umetnosti u Njujorku priredio
je izlozbu italijanskog dizajna drugaéijeg od svog utoliko 3to je
istakao potpisani dizajn i njegove konceptualne aspekte. Doga-
daj je omoguéio i samim lItalijanima da ponovo produ celom isto-
rijom snova, utopija i kriza kroz koje je prolazilo razmisljanje o
dizajnu. PokuSajmo da ustvrdimo vreme najinteresantnije za raz-
voj haute designa« u Italiji. lako su neka pitanja ve¢ bila posta-
vljena pre rata, ja ¢u ih, sa svoje strane, smestiti u razdoblje iz-
medu pedesetih i Sezdesetih godina, u klimu ekonomskog, politi-
¢kog i gradanskog preporoda koji sledi posle rata. U toku pedese-
tih godina arhitekti i dizajneri zauzeli su u ltaliji privilegovano
mesto jer su otelotvorili »vinijevski san«, odnosno pokusali su
da ponovo stvore sliku Goveka Renesanse zainteresovanog za
sve vidove zivota. Dok se Italija industrijalizovala i dok su se u
svim sektorima afirmisale veoma odredene specijalnosti, arhite-
kta je imao ambiciju da bude intelektualac potkovan politikom,
umetno3éu, knjizevnoséu, filozofijom, sociologijom. Zeleo je pre-
ko predmeta koje je gradio da stvori nov nacin Zivota, nastojeci
da ovi predmeti reflektuju sve ideje i sve ideale koji su se stva-
rali u domenu knjizevnosti, umetnosti, politike i filozofije. U to
vreme bilo je zadovoljstvo videti u glavhom centru italijanskog
dizajna, to jest u Milanu (gradu koji je vekovima bio centar ev-
ropske kulture, na raskri¢u Francuske, Nemacke, Svajcarske,
slovenskih zemalja i same lItalije), arhitekte koji raspravljaju o
savremenoj filozofiji, psihologiji percepcije, estetici, nauénoj or-
ganizaciji rada, drustvenom planiranju, ekonomiji. Kad je Rogers,
kako smo rekli na poéetku, tvrdio da dizajner treba svime da se
bavi, »od kasike do grada«, zeleo je da kaze da je san modernog
arhitekte da uti¢e, svojim predlozima, na zivot u svim vidovima.
Baviti se dizajnom znacilo je baviti se politikom, pomagati u re-
$avanju drustvenih pitanja. Bilo je to vreme u kojem je jedan in-
dustrijalac, erudita osetljiv na drustvenu stvarnost, kakav je bio
Adriano Olivetti, oko sebe okupio istrazivage razligitih disciplina
i najbolje dizajnere tog vremena, ne samo sa ciljem da proizvode
predmete koji bi funkcionisali i dobro se prodavali, ve¢ i da bi
preko industrijskih projekata doprinosili stvaranju pravednijeg i
humanijeg drustva. Ne nastojimo ovde da iznosimo politicki sud
o ovom projektu: samo konstatujem &injenicu da bih pokazao u
kojoj se atmosferi razvijao dizajn tih godina, dizajn koji je, na-
ravno, poticao iz industrijske estetike. Arhitekta i dizajner zeleli
su da »grade drustvo«. Velike ideje Waltera Gropiusa ili Franka
Lloyda Wrighta nalazile su tu teren povoljan za sazrevanje i pro-
cvat.

Dizajneni su uzvikivali poverenje u kulturu kao u samosta-
Inu snagu kadru da utiée na politiku. Kriza je nastala onda kada
su arhitekti i dizajneri shvatili da je taj ideal nemogué, Jer su se



zakoni ekonomije i politike ispredili njihovim dobrim namerama,
Recimo kao zaklju¢ak da je njihova drama bila drama svih intele-
ktualaca koji su, odlu¢ivsi da koriste mo¢ industrije da bi obrazo-
vali i poveli mase u bolji Zivot, odabrali da izadu iz kule od slo-
novace umetnika ili mislioca da bi usli u kompromis sa ekonom-
skom snagom. Ovi intelektualci su tada primetili da su promenili
koliko oblik toliko i tehnicke funkcije radija, Easovnika, pisacih
masina (Sak i stanova); da su sigurno stvorili lepse predmete, ali
da nikako nisu promenili niti na bilo koji nagin uslovili ekonom-
sku i politicku moé.

Ne kazem da je ovaj san dozZiveo totalni krah niti da su di-
zajneri sasvim odustali od svojih ideja. Kazem da je san pedese-
tih godina sveden na realnije osnove i da je stav dizajnera po-
stao kritickiji i oprezniji. Ili je utopija dala povoda za cinizam (a
dizajner krenuo da proizvodi ono 5to je industrija od njega trazi-
la), ili je pak dizajner reagovao na ovu krizu stvarajuéi i provoka-
torske programe (radikalni dizajn).

5. Najinteresantnije na ovoj izlozbi u Muzeju moderne umet-
nosti jeste §to je ona omogudéila da se shvati kako su mnogobroj-
ni predmeti potpisanog dizajna prouzrokovali, nezavisno od kri-
ze i obmane proistekle iz kraha utopije, civilizaciju anonimnog
dizajna. Ova civilizacija je protivureéna jer, pored ki¢ predmeta,
beskorisnih i neprimerenih svojoj funkciji, ona proizvodi skro-
mne, lepe i efikasne predmete koji dobro ispunjavaju svoju fun-
kciju, svima pokazuje kako treba da budu korisceni i prigaju, sa
sirrboliénog stanovista, kako Zivi, radi ili se zabavlja prosetan
Italijan.

Odatle proizlaze posledice dostojne promena. Moglo bi se
reéi da u Italiji postoji Siroko rasprostranjeni stil, plod anonim-
nog rada malih industrija i zanatskih radionica koje, nezavisno od
politickih i ekonomskih kriza, doprinose odrzavanju odredenog
kvaliteta svakodnevnog Zivota. Nismo toliko naivni da mislimo
da »prose&na« lepota italijanskih predmeta stiti narod od mnogo-
brojnih problema, na drugi nadin ozbiljnih. Ali, kad tvrdimo da
je posten anonimni dizajn (ili ne-svesni) sveprisutan u ltaliji,
ne kazemo samo da on predstavlja bezbrojne manje vazne i bezi-
mene umetnike koji ne prestaju da proizvode, iako ekonomska
kriza kuca na vrata, a teoristi pucaju na ulici; zelimo da privuge-
mo paznju na pojavu koja omoguéava da se razume zaSto eko-
nomske krize, terorizam ili losa administracija jos nisu zemlju
dovele do propasti.

U ltaliji se éesto koristi naziv »paralelna ekonomija«. lzraz
odrazava veoma rasprostranjenu gamu malih i osrednjih predu-
zeca kako komercijalnih tako i industrijskih, koja ni€u u svim ma-
lim italijanskim gradovima i koja lepo napreduju i kad velike na-
cionalne industrije zapadaju u knizu. Mogli bismo re¢i da para-
lelne ekoromije doprinose spasavanju ltalije. Dakle, anonimni
i ne-svesni dizajn jesu fasada ove paralelne ekonomije. Iza »po-
§tenoge« oblika aparata za espresso, para cipela, komada odece.
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stoji ljudski rad, stvaraladko umece, e!(onoms‘ka produktivnost
koji, sami, nikad sasvim ne zapadaju u krizu.

Eto zasto izlozba koja, pored dela potpisanog dizajna, sakup-
'ja, takode, dela anonimnog i ne-svesnog dizajna, ne navodi dve
razligite price, niti disto estetsku pnicu koja nema nikakve veze
sa stvarnim zivotom u zemlji. Ona ne opisuje dve razlidite price
jer smo svedoci uticaja i prilagodivanja koji vezuju predloge pot-
pisanog dizajna za uspehe anonimnog dizajna (kao Sto je esto
i ne-svesni dizajn nadahnjivao potpisani dizajn). A ona ne pri-
poveda ni Gisto estetsku pridu jer, kao Sto smo upravo rekli, iza
ovih predmeta stoji kreativnost i optimizam jednog drustva koje
nije prestalo da proizvodi, i to da proizvodi na efikasan nadin.

6. Jedan aspekt izlozbe, koji moze da iznenadi posmatraca,
jeste welika kolidina predmeta koji se ti¢u zabave. U sustini, éak
i italijanski kafic-bar, sa svojim aparatima za kafu, ¢aSama, posu-
dama za $ecer, predstavlja sustinsko lice slobodnog vremena ova-
kvog kakav se Zimi. Italijan ne uziva u dugackom wvikendu, vec
on prekida svoj radni dan (ili nastavlja da radi) svradajuéi u re-
storan. A restoran sam po sebi jeste veoma znacajna drustvena
masina. Isto tako listi sredstava za uzivanje fako mozemo dodati
sportske automobile, opremu za odmor na moru ili na planini,
sportske pribore, ¢ak i bicikl. 1 bilo bi pogreSno govoriti o ovim
predmetima isklju¢ivo u granicama uzivanja: iza ovog femomena
stoji civilizacija madnog vremena i najsnaznijeg i najzdravijeg as-
pekta jedne ekonomije.

7. Najzad, dozvoliéu sebi da kazem da anonimni dizajn ce-
sto ispravlja greske potpisanog dizajna jer medu uzrocima kri-
ze utopije dizajna pedesetih godina, postoji i nesvesna izdaja
razlicitih funkcija predmeta. Sa ciljem da ostvare funkcionalne
predmete, dizajneri su pokusali da naglase komunikativne funk-
cije, ali, paradoksalno, umesto da praizvedu predmete koji bi
ukazivali ma nadin na koji treba da budu koriSéeni, oni su pro-
izvodili predmete koji su prenosili »filozofiju dizajna«. Drugim
rediima, predmet viSe nije govorio »hoéu da me koniste na ovaj
ili onaj nacin«, veé »ja sam savrien predmet dizajnas. Ovde ¢u
dati samo jedan fjednostavan primer. U okvinu pribora za jelo,
proizvoda anonimnog italijanskog dizajna, nalazi se i viljuska sa
dugagkim zupcima. To je lep predmet koji podseca na Govediju
ruku. Bruno [Munari je ¢ak nacntao &itavu jednu knjigu u kojoj
viljuske »govore« pokreéuéi zupca kao prsti ruke (ltalijani se,
kao Sto znamo, mnogo iizrazavaju rukama; zasto viljuske ne bi
to isto Binile?).

U odredenom trenutku dizajneri su odluéili da naprave jos
lepSe i jos funkcionalnije viljuske, a da bi ih nadinili inspinisali
su se modelima danskog dizajna. U stvari, oni su uspeli da pro-
izvedu veoma lepe viljuske sa kratkim zupcima.

Kupiti ovakve viljuske za mnoge je znadilo biti moderan.
Viljuska je govorila: »Ja sam modenna viljuska«.

Na zalost, ttalijani su jeli Spagete, dok su Danai mnogo jeli
graSak. Dakle, viljuske sa kratkim zupcima sluze na neki nadin



kao kasika, to jest, zupci sa jedne strane sluze da se uhvati me-
so, a sa druge, da se pokupi grasak. Ali poku3ajte da namotate
Spagete pomocu te viljuSke. Nemoguée. Potrebna vam je viljus-
ka sa dugackim zupcima, koja se vertikalno grune u Spagete i
koju mozemo okretati tako da se Spageti namotaju.

Viiljuske ovih dizajnera mogle Isu, ako bas hocete, da se
koriste u gradanskim kuc¢ama gde se vise jede meso od Spage-
ta, ali ne i u narodu. Nikako nisu mogle da se koriste ni u resto-
ranima gde su bogati, takode, narucivali Spagete kao specijalitet
kuée. Pretpostavljam da je u tom ili tom sluaju iizbor dizajnera
bio svestan: dizajnirajuci viljusku Zeleo je da menja navike u is-
hrani ljudi i da e iobrati bogatijem drustvu. Ali dizajner nema
mo¢ da odluduje ko ée viSe jesti meso. Njegov projekt je, pre-
ma tome, dao lepe predmete za muzej, ali veoma ruzne za resto-
rane. U ovom slucaju, anonimni dizajn se osvetio. On je popra-
vio greske »autorske« utopije i zemlju snabdeo obidnim, dobrim
viljuskama. Obi&nim znaé&i efikasnijim, logi&nijim, a, prema tome,
i lepsim i humantijim.

8. Mislim da istorija italijanskog dizajna ne treba da se
razmatra na linearan nacin. Ona ije, naprotiv, proizvod naizmenic-
nih iprotivurednosti koje je sadinjavaju i tekla je sukcesivnim po-
kusajima; @ u tom smislu ona je intenesantna &ak i za one koji
nisu Italijani. | mislim da ova izloZzba daje elemente koji svako-
me amoguéavaju da, mirne duse i u filigranu svoje sopstvene is-
torije, Gita istoriju italijanskog dizajna tako da se italijansko dru-
$tvo vidi pod raznim uglovima.

Ovaj viSeznaCan i protivreGan aspekt italijanskog Zivota
zasluzuje da se istakne s nekoliko dodatnih zapazanja. Re€ je o
zapazanjima koja se, prividno, viSe tiu nadina Zivota ltalijana ne-
go dizajna u pravom smislu reéi. U svetu koji podrazumeva mno-
gobnojne odeljke, ova zapaZanja bi proistekla iz polja istraZiva-
nja odeljka kultunne antropologije pre nego odeljka arhitekture,
§to bi bilo greska jer ne mozemo razumeti Sta je ne-svesni di-
zajn kao fenomen drustva ako ne razumemo potrebe koje drustvo
izrazava. Mi smo, na primer, veé govorili o kafi¢-baru. U Parizu
je to kafiéterasa, mesto susretanja i uZivanja gde je svank-g za
stolom. Sartre je u njima pisao svoja dela, ljubavnici zakazivali
preljube, filmski producenti se susretali sa glumcima. NeSto sli-
éno ne postoji u Njujorku. Postoje mesta gde se stojeGi pije sok
od pomorandze, izmedu prodavca kokaina i kloSara, a zatim po-
stoje veoma ugodni coffee shops gde se jede odrezak ili gde se
moZe porazgovarati na miru.

Italijanski kafié-bar je posebno mesto, sliénije fran-qus!{am
bistrou nego ameridkom coffee shopu, ali to nije sve. U italijan-
skim kafiéima veéi deo vremena provodi se stojeéi. Ako neko
hoée, moze da sedne, ali to nije obaveazno. Ude se, narudi se es-
presso koji je gotov za dva minuta, popije se i izade. Ali u tom
vremenskom intervalu, stojeci ispred kase, sva$ta se obavi. Vo-
de se poslovni razgovori, prodaje se iili kupuje stan, raspravlja
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o politickim kandidatima, o ljubavi. Popije se kafa ili aperitiv, po-
jede kifla, sendvit ili dak biftek.

Kafié-bar ne pripada ni slobodnom ni radnom wremenu. To
je no man’s land (niGija zemija), na pola puta izmedu zadovolj-
stva i profesionalne delatnosti. Ima ljudi koji hoce da igraju spo-
rtsku prognozu i kafié je stoga i mesto kladenja ili rasprava o
sportu. To je, takode, mesto na kome nije vazna klasna pripad-
nost; osim u nekim gradskim Getwtima gde postoje kafiGi u ko-
je svradaju sluzbenici i ani u koje svracaju radnici; kafic-bar je
mesto na kojem &lan levo orijentisane partije raspravlja o sud-
bini deset hiljada radnika, pored ratunovode koji prica sa prija-
teljem o svojim planovima za wvikend. Ova situacija, koja proisti-
¢e iz kulturne antropologije, nije bez uticaja na dizajn. Kafi¢-bar
je mesto gde se naruéuje nesto, ali i gde se odabere i uzme nes-
to svojim rukama, (sendvi¢, karta za kladenje, guma za Zvakanje).
U kaficu treba sve da bude »éGitljivo«, a svaki pred-
met dizajniran tako da omogucava brzu, neposrednu i samostal-
nu upotrebu. Bez ove antropoloSke pozadine ne bi se ak razu-
mela ni funkcija aparata za espresso. Ako je espresso simbol ita-
tijanskog u celom svetu, prava italijanska kafa je napuliska. U
Napulju se ona spravlja pomodu aparata zanatske proizvodnje,
sporo, s ljubavlju i ritualom, bez zurbe, odmeravajuéi vodu, toplo-
tu i vreme. U komadu »Questi fantasmi« (»Ova prividenja«)
Eduarda De Filipa, ima jedna divna scena koja opisuje ritual ka-
fe. U stvari, aparat za espresso u kafié¢-baru je italijanski u smi-
slu u kojem je Malinowski ustanovio da neki bicikli koji se kori-
ste u afrigkim zemljama, ali proizvedeni u Japanu za afnicko tr-
ziste, nisu predmeti evropske civilizacije ve¢ novi predmeti afri-
oke civilizacije. Espresso je kafa plus civilizacija kafica. A isto je
i sa Soljicom, posudom za Seder, vitrinama sa poklopcem gde se
cuvaju koladi.

Drugi primer: bicikl. Da li Italijani koriste bicikl da bi oti-
§li na poseo ili se bavili spontom. Tedko je razgraniditi gde se
prava aktivnost zavrsava, a gde pocinje druga. Godine 1940. bi-
cikl je sigunno bio orude za rad. Pedesetih i Sezdesetih godina,
sa automobiilskim bumom, bicikl fje gotavo nestao. Seéam se da
mi je jedne veteri 1962. godine, Rogers, videvsi naSeg zajednié-
kog prijatelja, bogatog industrijalca, da stize biciklom rekao:
»taj fima sreée kad imoze sebi da kupi bioikl«. U Yo vwreme voinja
biciklom je bila luksuz i gore od toga, bizarna stvar, prihvatljiva
samo za kakvog milionera, poput &injenice da se neko vozi ba-
lonom. Danas, sa krizom nafte, zahtevima ekologije, prenaselje-
no3éu gradova, bicikl je (postao ponovo prevozno sredstvo. Ali
onaj ko ga koristi ne Zeli samo da se preveze brzo: on se prevo-
2i, \nanavno, radi posla, ali postize i ono 3to Amerikanac postize
joggingom reSava pitanje holesterola. Ovo je uticalo na oblik bi-
cikla. Pre rata, postojale su dve vrste bioikta: obidni ili za trku.
Obiéni bicikl, bez dodatnih delova i specijalnih mehanizama, bio
je prav. Bicikl za trku bio e projektovan tako da postiZe $to vecu
brzinu. A danas je bicikl pravi kontaur. Sprava u isto vreme funk-



cionalna i simboliéna koja treba da sluzi kao prevoano sredstvo,
za odrzavanje miSi¢a u formi i da simbolizuje ekoloski izbor nje-
govog vlasnika (bicikl je istovremeno i prevozno sredstvo i fi-
lozofski manifest). A kakav mu jje ablik? Oblik mu je ambivaten-
tan, takav da se u njemu funkcionalni elementi spajaju sa simboli-
¢nim elementima. Ne moze se uvek lako praviti razlika izmedu
onoga §to sluzi za pokretanje totkova (za smanjivanje snage), i
onoga za odrzavanje nogu u formi (za povecavanje snage) ili za
duhovno zadowvoljstvo. $ta u slutaju modenniog bicikla znagi pri-
ncip »ablik proistite iz funkcije«? U stvani, koja je njegova pra-
va funkdija? Evo nekoliko &inilaca o kajima treba voditi racuna,
ako se Zeli razumeti dizajn danasnjeg italijanskog bicikla. Dru-
gi znacajan aspekt Zivota u Italiji je pojam vremena. Struénjaci
za proksemiku, to jest za navku koja ispituje drustveno znacenje
prostarnih rastojanja, napravili su razliku izmedu centripetalnih
i centrifugalnih prostora. Centripetalni prcsicr nastoji da ljude
dovede u vezu, a centrifugalni da ih razdvoji. Klasiéni italijanski
grad, gde kuée okruzuju tng, i gde ulice, rasporedene u koncen-
tricnim fili spiralrim krugowvima, konvengiraju ovom centralnom
trgu, jeste prostor smi§ljen da bi ljudima omcgudio da se susre-
au (bez obzira da li je drustveni odnos prijateljski iili neprijatelj-
ski). Struktura ameriickog grada, naprotiv, sa glavnom ulicom i
radnjama duZ te anterije, sa svojim decentraiizovanim stanisti-
ma, napravijena je tako da garantuje intimnost svakoga, i tezi
da razdvaiji kjude.

Mnogo je redeno o ovdj strukturi urbanog prostora. Medu-
tim, ava pitanja su podjednako aktuelna i kad ispitujemo struk-
turu nekog restorana ili italijanskog bistroa, centralne prostore
par excellence kojii pospesuju drustvene odnose.

Dowoljno je pomisliti na tipicnu strukturu voznog vagona.
Ameridki vagon je kao autobus gde su sediSta poredana jedna
iza drugih duz hodnika tako da svako vidi samo leda ili potiljak
onog koji sedi ispred njega: voz garantuje intimnost. ltalijanski
vagon je podeljen na kupee koji izgledaju kao mali saloni u ko-
jima ljudi sede jedni naspram drugih. Kupe pospesuje drustve-
ni odnos, razgovor. U ameriékom vozu najvaznija stvar je da se
ima pred sobom sto&ié¢ na rasklapanje kako bi se na njega odlo-
jila Gasa ili obrok (3ta bi bez toga?). Italijanski kupe ima malo
stodica. Nije potreban jedan za svako sediSte: pitanje se druga-
&ije postavija. U americkom vozu osvetljenje se ne razlikuje od
osvetljenja u avionimva; mala lampa je prema svakom pojedin-
cu. U iitalijanskom vozu osvetljenje doprinosi stvaranju kalek‘bly-
nog ambijlenta. U emeni¢kom vozu boje su zagasite i naglasavaju
intimnost, u italijanskom mozu one su svetle i priviadne.

Shvatiti owu italijansku koncepoiju prostora znadi shvatiti
ne samo dizajn predmeta veé i neke skorasnje odlqke povgdo!n
uredenja gradskog prostora. Takom poslednjih godina .I'tal»ua je
pretrpela pojavu svojstvenu velikim industnijskim drustvima, upo-
znala gradsko masilje i teznju gradana da se drze svoje kuce ili
posecuju tek paneke dobro szastiGene« i nadzirane lokale, izbe-
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gavajuéi javne prostare. U mnogim ameriékim gradowma odrede-
ni prostoni otvoreni su za naj ovrsnije del tek nekoli-
ko Gasova dnevno (pomislimo ma Washington Square ili Central
park), a nikad posle zalaska sunca. Cim padne no¢ grad se »ra-
seli«, izuzev umetnitkog kvarta (Broadwaya). Italija je bila na pu-
tu da prihvati ove americke navike, pre nekoliko godina, ali sa-
ma struktura njenih gradova nije pogodna za ova vremenska i
prostorna zatvaranja. italijanski grad je sagraden tako da se u
njemu odvija zivot tokom celog dana i to na centralizovan na-
¢in.

Nedavno smo se suodili sa brojnim zanimbjivim inicijativa-
ma povodom oZivijavanja istorijskih centara posredstvom festi-
vala, kolektiwnih manifestacija i predstava. To je pokusaj da se
ponovno ozivi grad kao mesto nalazenja. Ove inicijative ukljucile
su mnoge druge projekte dizajna (dizajn uzivanja kroz defilee,
predstave, maskarade) i otkrice predmeta i situacija (arhaidni
dizajn kakav je kotarica za namirnice, kiosk sa napicima, provi-
zorno i improvizovano mesto za prodaju). Nije rec, iavesno je, o
inovacijama, ve¢ o obnawvljanju starih tradicija seoskog prazno-
vanja, ponovo osmisljenog u velikoj metropoli. Trgovacke atrak-
cije, ali jpre svega elementi bunno vodene politike, katkad disku-
tabilne, mada bas zbog toga bitne i znatajne. U retrospektivi ita-
lijanskog dizajna ovi fenomeni, takode, treba da budu uzeti u
obzir jer bez njih necemo shvatiti ni $ta je Italija, ni 3ta je di-
zajn.

Umberto Eco,

»Dans une rétrospective du Design italien .

katalog Ré-evolution itallenne, le désign dans Ia soclété italienne des années
80, La Jolla Museum of Contemporary Art-Musée d‘art Contemporain,

prevela: Milena Marjanovié



Jean Baudrillard

Sumrak znakova

Dusa i materijalne stvari'. I1zolujuéi ova dva pojma, podrazume-
vamo da su predmeti neSto materijalno, to jest objektivno —
sirovina kojoj se ljudi suprotstavijaju da bi je menjali — a da,
s druge strane, oni imaju dusu, mi ljudi imamo dusu, te da je
treba spasiti. U najboljem sluéaju ovakvo shvatanje moze da vodi
samo ka dodatnoj duhovnosti, ka tom »dodatku duse«, putem
kojeg politicki i tehnoloski poredak danas trazi svuda svoju ideo-
logiju i opravdanost.

Ali nesporazum u vezi s duSom i nije najteZi. Prava mistika,
dakle prava mistifikacija odigrava se na polju materijalnosti
stvari. Dok god stvari smatramo materijalnim, dotle ih doZivlja-
vamo kao da su odvojene od nas, te nas one i razdvajaju. Po-
staju neodgonetljivi hijeroglifi. To se moZe proveriti, na primer,
u Marksovoj analizi robe: tek od trenutka kada on viSe uopSte
ne sagledava robu kao nekakav materijalni proizvod, veé kao dru-
Stveni oblik, nikako vise kao predmet, veé kao drustveni odnos,
tada se otkriva drustvena tajna robe i tajna kapitala.

Nikada neéemo iziéi nakraj s drustvenim protivureZnostima
koje izazivaju proizvodnja i potrosnja stvari ako ne shvatimo ovu
istinu: predmet nije ni dusa niti materijalna stvar, ve¢ je u biti
od postanka drustveni odnos. Drugim reéima, predmet sdm po
sebi nije nista: to je subjekat za neki drugi subjekat. Upravo tu
u isti mah po&inju i sociologija i kriza dizajna — jer su danasnji
predmeti odraz Gitavog jednog sistema koji &ini da subjekti po-
staju jedan za drugog objektl.

' Tema sa kongresa I.C.S.1.D. (Kioto, 1973.)

162



Status subjekata imamo i mi i nadi predmeti. Ako nasi pred-
meti imaju materijalni status, to znaci da mi, subjekti, jedni za
druge nismo nista drugo do sirovina. Ako nasi predmeti imaju
funkcionalni status, to znagi, shodno istoj filozofiji, da ljudi medu
sobom imaju iskljuéivo funkcionaine odnose. Ako ih dizajniramo,
odnosno ako idemo za time da izgradujemo okolinu ne samo kao
sistem funkcija, veé kao sistem znakova i znacenja, to znaéi da
kao idealan drustveni sistem nudimo tu izrigitu ravnotezu izmedu
funkcija i potreba, tu sraunatu, racionalnu adaptaciju jednih ljudi
prema drugima, isto kao kod adaptacije elemenata u arhitekturi
neke prostorije ili urbane celine. MoZzemo se zapitati da li je tu
ideal.

Zatvoreni smo u jednom svetu predmeta, u potki znakova,
funkcija i potreba vezanih za predmete. Dizajnirati ih, zamisliti
ih u sve veéim celinama, mozda samo predstavlja sve veée za-
tvaranje u drustvenu apstrakciju i podvajanje. Ako predmeti izra-
zavaju postvaren drustveni odnos, oni moraju nestati da bi se
iznadao neki drugi drustveni odnos. Ako se dizajn sastoji samo
iz savrSenog racuna tog sveta predmeta i znakova, onda treba i
on da nestane. Treba postaviti neophodnost prolazenja kroz pred-
mete, to jest smrti dizajna, da bi ljudi ponovo dosli do simbolicke
razmene. U svakom slugaju, neka praksa je Ziva samo ukoliko
pretpostavlja i sopstveni kraj.

U knijizi Principi higijene (Principes d’hygiéne), Cuang-Ce pri-
¢a priu o mesaru: »Kada je mesar princa Ven-Hue sekao vola,
rukama bi obuhvatao Zivotinju: ramenom bi je pritiskivao, no-
gama bi se évrsto odupirao o pod a kolenima bi je pridrzavao. Za-
rivao bi noz po muzikalnom ritmu koji se savrSeno priblizavao
slavnim melodijama §to se sviraju prilikom plesova Sume i du-
doval. . ).

»Kako tvoja vestina moze da dostigne takav stupanj?«, rece
mu princ Ven-Hue.

Mesar odlozi noz i rece: »Volim Tao i tako napredujem u svo-
joj vestini. Na pocetku svoje karijere, samo bih video vola. Posle
tri godine vezbanja, viSe nisam video vola. Sada mi deluje duh
vise nego oci. Cula mi vise ne deluju, veé samo duh. Poznajem
prirodnu konfiguraciju vola i nacinjem samo meduprostore or-
gana. Tako ne oStecujem vene, arterije, misice, nerve, a tim pre
ni velike kosti! Isti noz meni sluzi veé dvadeset godina. Rasko-
madao sam njime hiljade volova, a ostrica jod uvek izgleda kao
da je sad izoStrena. Istinu govoreci, u zglobovima kostiju ima
meduprostora, a ostrica noza je tanka. Onaj koji ume da zarije
veoma tanku ostricu u te meduprostore rukuje nozem s lakoéom
jer radi kroz prazna mesta. Zato se sluzim svojim nozem veé de-
vetnaest godina, a otrica mu je jo§ uvek kao nova. Svaki put kad
treba da ras&lanim zglobove, zapazim posebne teskoée koje treba
resiti i zadrzim dah, fiksiram pogled | polako radim. Lagano ru-
kujem nozem, a zglobovi se razdvajaju tako lako kao kad spu-
stimo malo zemije na tle. lzvu&em noz i ustanem, pogledam na



sve strane i tu i tamo se razonodim; ogistim svoj noz i vratim
ga u korice.«

»Vrlo dobro«, rege princ Ven-Hue. »Posto sam saslusao mesa-
rove reéi, shvatio sam vestinu kako da se oduvam.«

Ovaj tekst je nesumnjivo najlep3a ilustracija simbolicke pra-
kse po tome koliko u sebi nosi radikalnu mutaciju subjekta i ob-
jekta. Da bi noz mogao tako da kruzi po telu vola, a da se nikad
ne istrosi, treba da prestane da bude noz, taj puni, o3tri, ubilaéki,
funkcionalni predmet kojim se sluzi los mesar. Reciproéno, telo
vola treba da prestane da bude taj puni anatomski objekt, ta ma-
terijalna, neprovidna ocitost s kojom se srece i pred kojom se
lo§ mesar zaustavlja. Treba da telo vola ponovo nade svoju tajnu
arhitekturu, arhitekturu praznoga, meduprostora, a da tanki noz
verno i polako opisuje tu tajnu arhitekturu. Treba da se izmedu
tela i noza uspostavi nesto drugo no objektivni odnos snaga i da
i jedno i drugo izgube svoje oprecne karakteristike — prvi Ge-
li€nu, a drugi telesnu — koje &ine da prvi vrsi silu nad drugim i
potéinjava ga svojoj delotvornosti. Tada se izmedu njih usta-
novljava jedna simbolika razmena. Cudo te razmene nastaje iz
¢injenice 3to se noz ne moze viSe nikad istroSiti, upravo zato
Sto je prestao da bude taj funkcionalni predmet koji nazivamo
nozem.

U isti mah i mesar prestaje da bude mesar. Na isti nacin, da
bi ponovo do$ao do simbolickog odnosa, dizajner treba da pre-
stane da bude dizajner.

Jer danas je jasno da je nase koriséenje prirode i okoline gru-
bo, ubilaéko, u bukvalnom smislu reéi anatomsko. Pod znakom
tehnicke racionalnosti zasecamo ono §to nas okruzuje tacno ona-
ko kako to &ini lod mesar svojim nozem. Mi, shodno nasoj racio-
nalnosti zvanoj materijalistickom, operisemo na punim materi-
jama, punim predmetima, punim znakovima; planom ih uokviru-
jemo, pridajemo im precizne funkcije, tkamo sve gu$¢u mrezu
funkcija i raguna, obelezavamo svoj prostor — nista ne ostavlja-
mo praznome kojeg se nasa racionalnost uZasava. Nema medu-
prostora, postoji samo punoca, koherentnost, homogeno5t. Nasa
sablast je na taj naéin sablast zasi¢enog sveta s maksimumom
spona i internih odnosa, ali u kojem princip identiteta i ekviva-
lencije ostaje fundamentalni zakon: vo ostaje vo, a mesar ostaje
mesar.

Medutim, zaboravili smo da meduprostori vezuju medusol')pq
objekte ili subjekte — praznina ih razdvaja. Praznina takode Eini
snagu dzudiste u napadu, u njoj se snage ponistavaju, a zajedno
s njima i funkcije i koordinate u koje zatvaramo predmete i sebe.
Upravo tu prazninu treba ponovo izmisliti. Sve,racioqalng disci-
pline stavljaju sebi u zadatak da svoj predmet okruZe i opiSu.
Dizajn, urbanizam, arhitektura crkavaju od te divljacke.dlsmp!lng
koju su sebi i svom predmetu istovremeno nametnuli nastojeci
da ga racionalizuju.

Dovoljno je uporediti strukturu metropole iz tehnicke ere,
Njujork na primer, sa strukturom nasih gradova iz srednjeg veka
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ili renesanse ili pak s onim Sto Roland Barthes (Rolan Bart) go-
vori o simbolickoj organizaciji starog grada Tokija. | tu se grad
organizuje oko praznog prostora, oko zabranjenog kruga carske
palate. Upravo oko tog nenastanjenog, skoro imaginarnog pro-
stora, oko tog doma odsutnosti ostvaruje se simboli¢ko jedinstvo
jednog grada i jednog drustva. Isto je tako bilo i u evropskim gra-
dovima do modernih vremena, s njihovim trgovima, arkadama,
pijacama, crkvama — prazan prostor usred grada, slobodan pro-
stor, drustveni prostor i to ne samo u politickom i ekonomskom,
veé i u simbolickom smislu redi. Kad taj prostor nestane, grad
umire. To je sluaj metropole kao 3to je Njujork. Apsolutno plan-
sko iskori$éavanje ne ostavlja nimalo prostora bez ove ili one
namene — jedini nefunkcionalni prostori su mrtvi prostori, zone
u kojima se vise ne moze stanovati a u koje pak zalaze onl koje
sistem odbacuje. Ova funkcionalna redukcija je, uostalom, ono
Sto omoguéava gradu da se bezgraniéno razvija, horizontalno i
vertikalno, po ugledu na sdm industrijski si

Najlepsi primer jivo su dve kule »Svetskog trgovin-
skog centra« (»World Trade Center). Savr3eni paralelopipedi, &e-
tiri stotine metara visoki, bez prozora, klimatizirani: to je &ist
znak vrtoglavo razvijenog sistema politicke ekonomije. Za3to dve
kule? Zato §to savremeni znak, nemajuéi viSe u svom sredi3tu tu
simboli¢ku gravitaciju, moze samo da se ponavlja i udvostruéuje
kao u ogledalu. Sobica mrtvaca u srcu piramida i$Gezla je iz
World Trade Center-a, a ovo &ini razliku izmedu tradicionalne
organizacije i nadeg savremenog grada, ortogonalnog i s velikim
prigradem.

Nasa moderna arhitektura, koja proizlazi iz sradunatih potreba
i funkcija, nije u stanju da ponovo izmisli tu vrstu suprotnog pro-
stora, taj dom odsutnosti i simboli€kog zraenja. Ona moze samo
beznadezno da ih simulira, kao na zelenim povr$inama. Da li su
to ostrvca u prirodi u zavadi s urbanim stegama, disanje usred
gradskih blokova? Sve je to samo simuliranje. Zelena povrina je
i sama planom zacrtana, predvidena, funkcionalizirana — ona or.
tog trenutka pa nadalje u urbanom planiranju odgovara funkcii-
-igri, funkciji-prirodi, funkciji-dokolici. Ona ulazi u regulisanu ¢ yo-
ziciju, naime, u sistematsko saugesnistvo sa izgradenim i n-.sta-
njenim prostorom. | ona sama je odreden i popunjen prostor. Da-
kle, to ni u éemu ne menja funkcionalni terorizam grada. Zbog
toga §to vise ne postoji stvarni prazan prostor u srediste gra-
dova, zato se oko njih poveéava ona druga praznina — drustvena
i prirodna pustinja koju nazivamo okolinom.

Upravo se tu izlazemo opasnosti da se izgubimo u tom nad-
metanju u proizvodnosti, konstruktivnosti, racionalnosti, u toj pre-
zasicenosti funkcijom, znakom, ragunom. Upravo tu opasnost svi
teZe da izbegnu traganjem za novim vrednostima i novom rav-
notezom Zzivotne sredine. Medutim, svi ti novi sistemi vrednosti
veoma podsecaju na zelene povrsine: isti moralni alibi u sredistu
dominirajuéeg sistema.



U izvesnom smislu zamisao da se pomire dusa i materijalne
stvari nije nova: postojala je ve¢ u samom zagetku dizajna. On
istovremeno proizlazi iz dve dimenzije: polititke ekonomije i fi-
lozofije prosvetiteljstva, a u traganju je za drustvenom pedagogi-
jom industrijske ere. U tome se dizajn ne izdvaja od drugih insti-
tucija, kao $to su nauka, tehnika i skola. Mislilo se da ¢e sve ove
institucije, prema idealu o stalnom i racionalnom napretku, izme-
niti drutvene odnose, ukinuti ugnjetavanje i drustvenu nejedna-
kost i dovesti do prozirnosti i sre¢e ljudi. Danas su sve one u
dubokoj strukturalnoj krizi jer je zlatno ideolosko doba prosveti-
teljstva mrtvo; do3lo je do rascepa izmedu oba elementa te har-
monicne sinteze Progresa u koju se u XVIII i XIX veku moglo ve-
rovati. Drugim reéima, ideal prosvetiteljske filozofije nije se odu-
pro razvoju politicke ekonomije koja je bila njegov objektivni
osnov.

| kada jednim Eudnim poremedéajem te idealne vrednosti, pre-
stanu istorijski da uti€u na objektivni sistem, one nastavljaju da
mu sluze kao alibi. Jednostavno doprinose reprodukciji domini-
rajuéeg poretka. Tako je i sa Skolom &ija nam je konzervativna
drustvena funkcija danas poznata. Tako je i sa tehnikom i pro-
izvodnjom ¢&iji je proces otvoren. Tako je i sa dizajnom u onoj
meri u kojoj su koreni njegovih protivureénosti isti.

Sto se dizajna tiGe, ta protivre&nost izbija na tri bitna nivoa:
estetskom, drustvenom, antropoloskom.

1. Estetski nivo

Dizajn je iznikao iz projekta o sintezi oblika i funkcije industrij-
skih predmeta. Odbaciti iracionalne oblike da bi se predmetu
vratila njegova objektivnost, njegova unutradnja ravnoteza koja
bi ga istovremeno &inila i lepim. Mislilo se da dizajn moze pro-
naéi pravu jednadinu predmeta, progresivnu istinu koja bi na
kraju pobedila ki¢ i modu. No, jasno je da je to utopija. Da li je
ovaj oblik racionalniji od nekog drugog? Kratkoro&no ili srednjo-
roéno gledano, konstrukcija neke stolice ili zgrade moze izgledati
apsolutno superiorna u odnosu na neku drugu. Postoji, dakle,
srednjoroéna istina o estetskom projektu dizajna — ali pod uslo-
vom da se zaboravi jedna druga logika, sistematska logika znaka,
cikliéna logika mode koja igra na dugu stazu, a uvek pobeduje.
Na neki naéin postoje segmenti apsolutnog razvoja oblika, ali pod
3irim uglom postoji totalna relativnost oblika pod rezimom mode,
zato $to je to dominirajuéi sistem, jedini koji je odista postao
tl:niverzalan i koji posvuda zapoveda proizvodnji i prometu zna-
ova.

Tako, ono to smo nazvali »estetikom prozirnosti« (»esthéti-
que de la transparence«) suprotno je klasicnoj koncepciji koja je
svim predmetima bez razlike davala najjednostavniji oblik, dovo-
deéi time do sstila-kutije« (»style-boite«). U stvari, kakva je za-
pravo bila razlika, u ovoj klasiénoj verziji, izmedu komada name-
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staja, automobila, tranzistora i konfekcijskog modela Kurezove
(Courréges) haljine? Kuéa, upalja, elektriéni brijag, Zzenska ha-
ljina: svuda kutije, ambalaza, geometrijski ili aerodinamicni stol-
njaci. Kao reakcija na ovu opstu tendenciju — koja je od prve
izgledala kao i svaka druga moda, odnosno kao istorijski datiran
i prolazan stil, kao »modern style« ili sstil-rezanci« — podigli su
se glasovi u ime jedne estetike istine iznad predmeta: estetske
istine njegove strukture. Rekli su nam: »Cemu Zelja da se sa-
kriju, po svaku cenu, tolika tehnika i tehnicki mehanizmi? Zasto
strukturu prekrivati krutim pokrivaéem? $ta je lepse od stare par-
ne masine sa njenim klipovima i polugama? Sta je lepSe od Ajfe-
love kule i bicikla ¢ija se cela konstrukcija vidi? Pokazimo me-
hanizme, ukljuéujuci i pokrete ljudskog tela. Pojasnimo ih dajuci
ih na razumljiv nagin. Uzmimo staklo i prozirne materijale. Ot-
krijmo funkcionalne organe kuce, kola, ulice, tela, grada. Stvo-
rimo predmete koji se nece stideti svog telal« Time se podrazu-
meva: dizajn ée onda biti odraz prozirnog drustva &ija bi se grada
videla, druStva bez tajni i manipulacija. Ultrafunkcionalizam koji
njegovi sledbenici smatraju revolucionarnim zavriiée zapravo
kao promena dekora. Jer, nije tacno da haljina ili elasti¢an hula-
hop, kroz koji se telo vidi, bilo §ta oslobada: u kategoriji znakova
to je dodatna sofistikacija. Razotkriti strukturu ne znaéi doseci do
nultog stepena istine, veé ih prekriti novim znacenjem koje ce
se dodati svim ostalim znagenjima. A to ¢e biti mamac za novi
stil oblika, za novi sistem znakova. Takav je ciklus formalne ino-
vacije, takva je logika mode, i tu niko nista ne moze. No, to nije
razlog da to zaboravimo.

Dizajner moze pobesneti videéi kako ki¢ svuda pobeduje, ali
pravi neprijatelj dizajna nije ki€, ve¢ injenica $to Knoll i Saari-
nen i sami postaju modeli, to jest modni znakovi i modni pokaza-
telji. Za njima ceo dizajn postaje modni pridev: dizajn-komplet,
dizajn-stolica, dizajn-boja. Sta uginiti? Treba priznati da danas
viSe nije moguca prozirnost:

— nema je, s jedne strane, ni izmedu predmeta i njegove funk-
cije (njegove upotrebne vrednosti) u sistemu u kojem dominira
politicka ekonomija. Upotrebna vrednost svuda dozivljava kratak
spoj koji izaziva prometna vrednost.

— nema je, s druge strane, ni izmedu funkcije predmeta i nje-
govog oblika u sistemu u kojem dominira moda. Oblik svuda do-
zivljava kratak spoj izazvan ciklusom mode.

Nijedan oblik, nijedan znak ubuduce ne izmiée logici mode
kao Sto nijedan proizvod ne izmice logici robe. Otud dvoumljenje
ghzap:nera kpji u svojim najradikalnijim, najnovijim koncepcijama
i dalje radi na usavravanju dominantnog sistema. Otud istorij-
ska dvosmislenost dizajna koji je u svom pokusaju da oslobodi
prednjlpte u okviru njihove idealne funkcionalnosti, istorijski ne-
sumnjivo samo doprineo burzoaskoj revoluciji u sistemu formi.
Kao sto ie b.urioaska revolucija na politickom planu kré&ila put
univerzalizaciji kapitalistickog ekonomskog sistema, biée da je



tako i revolucija dizajna samo prokréila put univerzalizaciji siste-
ma mode.

2. Drustveni nivo

lluzija dizajna proizlazi takode iz njegove idealisticke filozofije
to potcenjuje moc dominirajuteg sistema i ne poznaje objek-
tivne uslove svoje prakse. Od svog nastanka, sa Bauhausom, di-
2ajn je sebi postavio drustveni i politicki cilj. Ideja dizajna je da,
kroz funkcionalno oslobadanje okoline, pospesi vecu prozirnost
drustvenih odnosa, demokratizaciju i jednakost svih pred pred-
metom. Uvek ta prosvetiteljska filozofija — misao o konaénoj i
neizbeznoj sreci za sve ljude, pod uslovom da se unosi sve vise
savesti ili nauke, sve vise tehnike ili morala. Dizajn je zadrzao
ponesto od svih ovih snova, a posebno crte racionalisticke eufo-
rije XIX veka. Bauhausov projekat sastojao se u tome da se na
kvalitativnom planu, putem formalne i estetske revolucije svako-
dnevnice, dovrsi ono $to je ranije na kvantitativnom planu obavila
industrijska revolucija.

Primetimo da su se sa erom zagadivanja, od 60-tih godina
naovamo,.stvari izmenile: dizajn sve vise i vise tezi da se defi-
nide nasuprot tehnickoj racionalnosti — tvrdi se da je post-tehno-
loski. Na ovaj nacin dolazi do raskidanja prvobitnog pakta dizajna
sa tehnolodkim drustvom. Medutim, njegov drustveni i politicki
projekat nije se izmenio. Sta je od njega ostalo?

Proizvodi dizajna su skupi, to je Cinjenica. Medutim, ova je
primedba suvise laka i prikriva ozbiljnije protivuregnosti. Zame-
riti dizajnu da je suvise skup i nedemokratican, da je stvorio je-
dnu vrstu nove aristokratije potro3aca koja se na izgled sluéajno
poklapa s privilegovanim ljudima 3to se novca i kulture tice —
znadi, u osnovi, optuziti ga lazno. Dizajn je industrijski proizvod i
ne vidi se kojim bi ¢udom izbegao zakonima trzista — isto kao
§to ne moze da, kao produkcija oblika i znakova, izbegne sistemu
mode. Taéno je: proizvodi dizajna pothranjuju igru prometne vred-
nosti, dakle, nejednakosti drustvenih klasa u lepezi potrosnje.
Pojadava je ¢ak i kad unosi novine i onda kada veruje da ce se
te inovacije Siriti po celom drustvu, jer proizvodi distinktivni ma-
terijal koji ¢e posluziti drustvenoj diskriminaciji.

Poznat je primer »multipla«, tog pokusaja da umetnicko delo
bude dostupno svima eliminisanjem privilegije unikata, odnosno
umnozavanjem originala. Poznate su 3$pekulacije i ekonomski
bum koji su imala ta umnozena dela ponovo postavsi redak ma-
terijal i »visak« prometne vrednosti. To je pomalo sudbina svih
kreacija dizajna, posto su serije silom prilika ogranicene, i to
istovremeno proracunom industrijalca i pecatom, dizajnerovim
potpisom. Svesno ili ne, predmetima dizajna se uvek pdl?ua sta-
tus serijskih predmeta — uvek su bili, ako ne zamisljeni, a ono
proizvedeni i ostvareni kao modeli sa svom drustvenom, ekonom-
akom i kulturnom diskriminacijom koju to implicira.
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Ali ovo je samo sporedna protivurecnost. U sustini, ovde je
dizajn Zrtva, kao §to su arhitektura ili urbanizam Zrtve dominira-
juéeg sistema — dvoglavog sistema trzidta i mode. Ne moze se
traziti da dizajn sam promeni zakone politicke ekonomije, niti one
druge jos suptilnije i teroristickije — politicke ekonomije zna-
kova, kodova, razlika. Dakle tu, na nivou diferencijalne potrosnje
proizvoda, ne lezi istinski problem: ve¢ na nivou same proizvo-
dnje — u rascepu izmedu proizvodaca i potrosaca, stvaralaca i
korisnika. Jer proizvodnja stvara nesto jos gore od nejednakosti:
istinsku diskriminaciju. Ovog puta, medutim, dizajneri su odgo-
vorni jer mogu da biraju nacin proizvodnje. Izbor je — politicki
izbor — uzivati izdvojen status proizvodaéa, a svima drugima
davati izdvojen status potrosaga. U druStvenom smislu, tu se
odigrava dana3nja kriza — sve ostale protivureénosti samo poja-
Savaju taj rascep, tu podelu rada, koju svi pokusaji da i korisnik
uéestvuje, dode do reéi, nikada neée uspeti da smanje.

»Jednostrani odnos izmedu dizajnera koji pruZza dizajnerske
usluge i korisnika koji ih prima onakvim kakve jesu sada je do-
veden u pitanje(. . .). Sve vise smo svesni &injenice da korisnici
mogu biti pozitivan faktor u stvaralastvu dizajna. Kako razumeti
odnos koji postoji izmedu takozvane odluke dizajna i procesa do-
nosenja odluka od strane korisnika? Komunikacija izmedu jednog
i drugog je pozeljna(...)«?

»Pozeljno« nije jaka re€. Nije dovoljno uginiti korisnika »po-
zitivnim faktorome« u procesu koji mu u bitnom izmice. Treba slo-
miti tu svetinju proizvodnje, svetinju odluke i inovacije koja je
za korisnike ravna kulturnoj ekskomunikaciji, ekskomunikaciji u
bukvalnom smislu, jer tu komunikacije vise nema. Od trenutka
kada su predmeti proizvedeni na taj izdvojeni naéin, fundamen-
talna poruka je ona o izdvajanju. Oni mogu da budu lepi i funkcio-
nalni, bogati znaéenjima, medutim, ako su ta znaCenja proizve-
dena jednostrano, ti predmeti ne mogu ni u éemu da izmene ob-
lik drustvenog odnosa.

Nemoralnost nae kulture (time podrazumevam i materijalnu
proizvodnju i sistem medija i sferu politike), nije u nemoralnosti
sadrzaja, ideologije, laznih potreba, razbacivanja, niti &ak u ogrom-
nom materijalnom i psiholodkom zagadivanju. Ona lezi u &injenici
da sve te sfere izmigu kontroli grupe i na taj nacin, dakle, za
grupu kao i za individue koje je &ine, gube svaku simboli¢ku
vrednost.

| sam dizajn je deo ove nemoralnosti, ne zbog neke sauéesni-
éke_ideologije kapitallstitkog sistema, ve¢ samom praksom iz-
dvojene proizvodnje. »Udaljavanje dizajna od Zivota obi&nog €o-
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veka moZda predstavlja integralni deo njegove filozofije. Mozda
je moderni dizajn oblik privilegovane subkulture.«?

Dizajn Zeli — na demokratski nagin, naravno — da unapredi
estetski ukus, svakodnevni smisao za lepo, kulturu namenjenu
i dostupnu svima. Publika ima obiéno iskvaren ukus: vise voli
staro i rusti¢no, malogradansko dekorativno ili barokno stilizo-
vanje. Stidljivo ¢emo reci da je tako zato 3to mu nedostaje prava
kultura koja bi mu omogucila da voli lepe stvari; na ovaj nagin
dizajn spasava sopstvenu poziciju. Ali zasto se u toj nenaklono-
sti publike ne uvida socioloska odbrambena reakcija, tipa: »Te
stvari nisu za nas«. Zele joj podmetnuti proizvodnju za upucéene,
kulturu namenjenu naslednicima kulture. Publika jednostavno re-
aguje klasno: odbija je.

Dizajn je prepusten sopstvenoj mistifikaciji sve dok ne po-
stane svestan latentnog govora kulture. Nuditi nekome nesto sto
ne moze da asimilira, najgora je vrsta agresije. »Masovna kul-
tura, masovne informacije, govorio je Queneau (Keno), stvorene
su da bi ubedivale neznalice.« Zar nije isti sluéaj s dizajnom,
koji suogava ljude s njihovom vlastitom nesposobnoséu da razu-
meju? Kultura koja_im se na taj nagin pruza postaje nekim zago-
netnim obrtom Zivi dokaz njihove ne-kulture. Pod izgovorom da
ih unapredujemo, vraéamo ih na njihovo mesto. Tako se razja-
Snjava njihova objektivna drustvena sudbina koja ih vodi ka kicu
kao jedinom raspolozivom izboru kojim izrazavaju svoj otpor.
Tako se razjasnjava ideologija stvaralaca: oni teoretiSu svoju
praksu u jednom demokratskom govoru, a pri tome su nesvesni
temeljne druStvene strukture svoga rada. No, postoji tu i jedna
druStvena pravda: ta im ista potisnuta struktura kvari sve na-
pore.

Dakle, sama je publika izrekla klasnu kritiku dizajna. Dodao
bih da ovu kritiku ne treba svesti na tradicionalnu marksisticku
kritiku koja tvrdi da dizajn samo namenski proizvodi za ‘pr.ivil_ego-
vane klase — to je ona ista vrsta kritike koja se upucuje Skol-
skim institucijama da umeju samo da reprodukuju radnu snagu
namenjenu kapitalu. Ova kritika zahteva samo jednakos"f u uzi-
vanju kulturnih dobara. Medutim, radi se o neCemu visem od
toga: nenaklonost publike izrazava odbijanje neega Sto sama
nije proizvela, onoga Gije joj je stvaranje unapred uskraceno. Radi
se u stvari o kritici kasta — kaste korisnika, kaste“stvaralaqa,
kaste izumitelja, kaste potrosaca — a cilja na one koji kulturnim
zakonom manipuli$u u svoju korist.

Ne zaboravimo da je Bauhaus u svom projektu zapisao smrt
umetnosti kao aristokratskog individualnog stvaralackog obI!ka
i odmerimo razdaljinu koja nas deli od tog zahteva. U tome bi u
stvari bila jedina radikalna revolucija koja bi dovela u pitanje
kulturu kao kodeks, koja bi razbila kulturni zakon i otvorila se
prema istinskoj totalnoj kulturi svakodnevnice. Dosad su svi
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napori uspeli da samo demokratizuju, i to priliéno loSe, proizvode
dizajna, ali nikada i sam proces njihove proizvodnje. Tu jo§ uvek
u odnosu na ovu radikalnu revoluciju imamo posla iskljuéivo s
burzoaskom revolucijom. Nesumnjivo, mnogi ce se utesSiti pri
pomisli da je ta burzoaska revolucija neophodna etapa ka kraj-
njoj revoluciji, i da je dovoljno malo dijalektickog strpljenja i
dobre volje. Ali stvari ne stoje tako. Treba videti koliko sva ta
drustvena osvajanja, oslobadanja druStvenih i individualnih po-
treba, obilje znakova, predmeta, informacija, razmnozavanje po-
ruka i ljudskih odnosa — koliko nas ovo sve vise i vise zaroblja-
va u nasu potrosacku sudbinu i drustvenu neodgovornost. Zato
Sto je i sloboda uZivanja svega toga zapravo dirigovana sloboda,
to obilje samo pojagava izdvajanje o kojem smo govorili. Mozemo
se ugusiti u najlepse dizajniranoj okolini — zato §to je i najlepsa
okolina mrtva, a oni koji u njoj Zive samo su funkcionalne pro-
menljive veli¢ine te okoline. No, upravo tu lezi sudbina korisni-
ka-potrosaca: on je samo element celokupnog prorauna. U naj-
gorem slucaju, bi¢e prisutan jedino u ispitivanjima trzita; a u
najboljem slucaju, bice obuhvac¢en sindikatom potrosaga.

Danas dizajn nastoji da se orijentiSe ka vecoj slobodi kori-
snika, stvarajuci visefunkcionalne, polikombinatorske, nefunkcio-
nalne i ludicke predmete, itd. Ostalo je da se vidi da li ova pre-
kvalifikacija nije suvise dockan ukljucena u proces, jer bi u tom
sluéaju korisnikova sloboda bila samo sloboda manipulacije, slo-
boda kombinovanja. Da li je time korisnik promenio svoj status?
Dali su mu simulakrum odgovornosti, ali ne i klju¢ kdda. Sve 5to
korisnik moze da uradi jeste da ude u igru — igru slaganja ili pak,
na primer, lumino-kineti¢ku igru. To je bolje od pasivnog kori-
$cenja, ali je jos uvek veoma nalik izboru, recimo, marke praska
za pranje. U svakom sluéaju, to je veoma daleko od istinske od-
govornosti, to je Cak daleko i od igre deteta koje predmete menja
prema sopstvenoj masti, a ne prema kodu unapred upisanom u
predmet.

Dijalektika — ta ¢uvena dijalektika izmedu proizvodnje i po-
troSnje, izmedu inovatora i korisnika — ne postoji. Uprkos svim
povratnim spregama (feed-back) i drugim lukavstvima o partici-
paciji, nikad nema istinskog odgovora korisnika proizvodacu, da-
kle, nema istinske odgovornosti. Isto je i na politickom planu gde
se, uprkos svim izbornim konsultacijama, anketama i oblicima
drustvenog dogovaranja na svim nivoima, sve vise §iri jaz izmedu
onih koji donose odluke i onih na koje se te odluke odnose.

Ne treba se, dakle, uzdati u neku dijalektiku koja ¢e premo-
stiti ovaj jaz. Sami Cinioci podvajanja, odgovarajuci statusi pro-
izvodaca i potro3ata moraju nestati. Tacno je da se celokupna
sadasnja arhitektura drustvenih odnosa suprotstavlja ovoj sim-
bolickoj revoluciji. Ali zahtev postoji, svuda je prisutan — za-
htev za jednom radikalnom alternativom sadasnjem diskursu
predmeta. Javljaju se vitalni i duboki otpori koji svuda ciljaju na
taj monopol i tu neodgovornost. Naspram ovakvog zahteva, pre-
tenzija dizajna da stvara istinski lepe predmete u jednom izdvo-



jenom svetu predstavlja opasnu utopiju. Da bi se danas doglo
do simbolickog, treba se vratiti na definiciju datu na pocetku:
objekat je subjekat za drugi subjekat. Dakle, nema proizvodaca
niti potrodaca ni s jedne ni s druge strane, veé su ‘o dva subjekta
koji se simbolicki razmenjuju posredstvom jednog predmeta. Ta-
kav je status slobodne reci. Do gubitka simbolickog dolazi se
onda kada jedan subjekat postaje objekat za neki drugi subjekat
— tako korisnik-potro3aé postaje objekat za dizajnera. Ovo je
nas dominantni_drustveni oblik i on se za nas utiskuje u svaki
predmet. Zato $to nije izveo revoluciju koja bi omoguéila mesto
i predmetima i nosiocima poruke i samim znacima Gija bi inven-
cija pripadala svima, dizajnu preti opasnost da podeli istu sud-
binu sa tim dominantnim druStvenim oblikom.

3. Psiho-antropoloski nivo

Postoji jedan drugi teren na kojem se dizajn spotiée u opasnu
prepreku, a koji je u suprotnosti s njegovim vlastitim zahtevom.
»Dizajn je dosad bio zaokupljen jedino stvaranjem proizvoda, ali
ga se nikada nije ticao celokupan proces, od stvaranja do uni-
Stenja predmeta. Drugim reima, nismo imali dovoljno u vidu &i-
tav ciklus proizvodnje. To je mozda razlog zbog kojeg ostajemo
bez odgovora suogavajuéi se sa problemom rasipanja.«*

Pitanje odumiranja predmeta zapravo je fundamentalno i nije
slucajno §to nase drustvo vise ne vlada starenjem ni umiranjem
svoje materijalne okoline. A kada ovde govorimo o umiranju, nije
toliko re¢ o materijalnom nestanku koliko o simbolickom unista-
vanju. Videli smo masine Tinguelya (Tingeli) napravljene s ciljem
da se i same dezintegriSu nakon izvesnog vremena — masine-
-utvare koje razotkrivaju jednu od teskoba nase tehnicke civiliza-
cije: umreti pod teretom svojih predmeta koji su prividno name-
njeni brzom kraju na osnovu imperativa proizvodnje i mode ali
koji nas u stvari i dalje opterecuju u vidu otpadaka mrtve, pa
ipak, nerazorive i neunistive okoline — kao Sto je to slucaj s pla-
stiCnim materijama. Danas je, bez sumnje, pod pretnjom smrti
gusenjem, prece izi¢i nakraj s predmetima nego ih sve viSe pro-
izvoditi. Zaboravili smo, tj. cela nasa funkcionalna civilizacija je
u euforiji proizvodnje zaboravila jednu bitnu, vitalnu funkciju —
funkciju smrti, funkciju razaranja.

Velika svetska kriza 1929. godine izbila je, znamo, zbog te-
skoca vezanih za prodaju proizvedene robe. Upravo se u vezi s
tom krizom, koja je bila u osnovi stvarnog razvoja drustyeplh na-
uka, ljudskih odnosa i celog ideoloskog arsepala potrosnje, mo-
glo reci da je »Eovek Goveku postao naucni predmet od onog
trenutka kada je automobile bilo lakse proizvesti nego prodatic.
Prema istoj formuli mislim da novu veliku krizu 70-tih godina,
ecTe,deson, sty 5ot has only 1o do lh sl B 10, S, i ave

taken sufficiertly Into account the wholc life-cycle of products being m‘ad]e. This may be the
reason why we havo no answer when facing the problem of waste.« (isto;

177



krizu okoline i zagadenja u koju smo zapali, karakteri$e &injenica
da »okolina, priroda, postaju za Coveka nauéni predmet tek od
trenutka kada je predmete (i sve proizvode uopste) postalo lakse
proizvoditi i prodavati negoli unistitie.

Nije dovoljno proizvesti predmete koji sluZe, treba proizvesti
predmete koji bi umeli da umru. Treba znati kako ih se otarasiti.
Primitivna drustva su to dobro znala: proizvodnja je zloé¢in koji
treba znati otkupiti Zrtvom, unistenjem koje ¢e kompenzirati bes-
Gasni &in proizvodnje i ponovo uspostaviti simboli¢ku ravnotezu.
Tradicionalno seosko drustvo satuvalo je jo§ ponesto od te sim-
bolicke ravnoteze — predmeti se u rukama ljudi sporo rabe i
umiru s njima. Jer, smrt je nesto 5to se deli i treba je znati po-
deliti s predmetima, kao i sa drugim ljudima.

Danas jedino smrtonosni automobilski udes, u neku ruku,
vaspostavlja, iako na karikiran i glup nagin, tu Zrtvenu ravnotezu.
Uglavnom, predmeti umiru bilo kako, dok nam odgovornost za tu
smrt izmice. Ovde treba napraviti razliku izmedu simboli¢ke smr-
ti predmeta i industrijskog rasipanja, ili jednostavno njihove po-
trosnje. TroSenjem predmeti postaju otpaci, a znamo kako stoji
sa fizickim i materijalnim zagadenjem koji iz toga proizlaze.

Medutim, pravo zagadivanje ne lezi u tome, ve¢ u ostatku koji
ti predmeti saginjavaju zato §to nisu uzimani u obzir ni u psiho-
loskom niti u simboli€kom smislu i zato 3to jedan deo tih pred-
meta, tj. ono $to bi Bataille (Bataj) nazvao sprokletim udelom«
(»la part maudite«), industrijski civilizovani ljudi stalno zapostav-
ljaju. Nadim predmetima ne priznajemo viSe pravo da se polako
istroSe, stare i umiru — pravo na Zrtvu i smrt. Pridajemo im samo
instrumentalni status, a kad ga izgube, ostaje im samo status ot-
patka. Uostalom, predmeti samo_prenose jednu vrlo uopstenu
sudbinu identiénu sudbini subjekata i njihovih tela u industrij-
skom sistemu — &istu sudbinu instrumentalnosti, nikad Zivota ili
smrti.

Ovaj sistem nije u stanju da integriSe starce, starenje i smrt,
dok su to nekada$nja drustva uvek umela da cine. Neke su se
kulture €ak fundamentalno organizovale oko te simboliéke inte-
gracije smrti, mrtvih i predaka. No, svako drustvo koje nije u
stanju da simbolicki integrise smrt mozda je, kao nase drustvo,
civilizacija i nikada neée biti kultura.

Prisustvo smrti, odnosno njeno duboko znagenje za zajednicu,
bliskost smrti (bi¢a i predmeta) kao Zivog materijala simbolicke
razmene, za nas je izgubljeno. Umesto simbolickog, od smrti
imamo samo simulakrum, kao prilikom sahranjivanja u Funeral
Homes u Sjedinjenim Drzavama, gde se sve &ini kako bi se zna-
cima zivota smrt otklonila — $to, jednostavno regeno, znaci da u
drustvu koje vise ne ume da kolektivno i simboliéki prihvati smrt,
i zivi ljudi nisu nista drugo do tek preziveli.

Ova gotovo etnoloska razmatranja o smrti tiéu se i dizajna.
Jer je i dizajn u svojoj koncepciji predmeta naslednik i zatvorenik
te idealisticke i u sustini regresivne koncepcije koja hoée da
Covek bude na zemlji da bi bio sreéan i da bi izbegao smrt. To




je racionalistitka koncepcija potreba i njihovog zadovoljenja,
funkclonalistiki raéun maksimalne dobrobiti, komfora, informa-
cije, estetski ratun maksimalne koherencije i organizacije. »Ci-
vilizovani svet je u sustini plod ljudskih napora da prirodu ugine
udobnijom«* — mozda je to dfinicija civilizacije, ali to je upravo
ono od Eega nasa civilizacija crkava. Dublje posmatrano, to je
savrSeno netacno: netacno je da Govek ima za cilj tu ekonomsku
racionalnost, to maksimalno izvrs je pozitivnih funkcija i sre-
ce. To proizlazi iz jednog pojednostavljenja koje &oveku ostavlja
samo jednu stranu — stranu akumulacije, pozitivnog ragunovod-
stva i podeSavanja opstanka. Nema potrebe posegnuti za celo-
kupnim arsenalom psihoanalize ili za nagonom smrti da bismo
saznali da je Coveku, individuaino i kolektivno, potrebno sasvim
nesto drugo, i da duboko traganje za Zeljom i uZivanjem daleko
prekoraduje civilizaciju zasnovanu na sreci. To traganje moze
eventualno proéi kroz nasilje, prestup, Zrtvovanje — nije mu do-
voljna racionalnost oblika i struktura, skladna hijerarhija funkcija.
Ta duboka ambivalentnost izaziva nase otpore prema ovom dru-
Stvu &iji je cilj sreca za sve ljude po svaku cenu. To je trazenje
jedne revolucije koja ne bi bila samo industrijska, niti moraina
revolucija vrednosti, veé revolucija principa realnosti tog racio-
nalnog sistema koji svakoga od nas osuduje da iz sebe izvuce
vrednosni maksimum. Ako jos postoji neka moguca etika, to je
etika ne-vrednosti, destrukcije i izbegavanja vrednosti. Jedino se
po tu cenu moze medu ljudima ponovo roditi simbolicka komuni-
kacija, odnosno jednostavnije, zajednica.

No, ne verujem da dizajn u svojoj celokupnoj praksi otvara put
ka nekom sveobuhvatnom zahtevu. Ne vidim da predmeti koje
stvara nose tu simbolicku mo¢, tu anti-vrednost i da se u njima
ogleda nasilje, preokret ili smrt. Ne mastam o nasilju radi na-
silja, ve¢ govorim o simboli¢kom nasilju: nasilju deteta, na pri-
mer, kad pravi lutku od krpa ili kad otvori mehanicku igracku da
bi videlo $ta ima unutra. Poznat nam je neuspeh superfunkcio-
nalnih igrataka kod dece: dete upravo neée preciznu namenu
igrataka — stalno je menja ili eventualno igracke razbije. U sva-
kom slugaju, ono u svojoj Zelji &ini nasilje nad predmetom i to
nasilje je simbolicko. Ova transgresija predmeta moze, dakle, biti
i igra, ali moze postati i smrtonosna: dokaz je spaljivanje kola za
vreme pobune maja 1968. godine. U svakom slucaju, ovo menja-
nje ili ubijanje predmeta ne moze se ubeleziti u funkclonalno
predvidanje, niti u racionalnu simulaciju — dizajn ih, d'fzkl.e. ne
moze preuzeti na sebe. Tu postoji apsolutna granica, a u isti mah
i neuspeh dizajna u zahtevanju totalne prakse. Jer duboka inspi-
racija dizajna ostaje u krajnjoj liniji racionalnost [rqclor]alnost
znaka, funkcije, potrebe) i u to ime mu izmice onaj skriveni, »pro-
kleti deo« predmeta.

Jer, na Zapadu je znak opsednut svojim menjanjem. Ko zna
nije li prava funkcionalnost predmeta u tome da se i njima menja

3 The clvilized world s essentlelly the product of men's ondeavour to make nature more
comfortable.« (/sto)
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namena, to jest da budu premestani, izigrani, prekoraeni, potro-
Seni? Primitivna drustva vrsila su tu potrosacku funkciji ¢inom
srtvovanja. Nama je jedino ostala potrodnja — i tu je izvor nase
kolektivne teskobe. .

Treba izmeriti tu duboku ambivalentnost pre nego $to potra-
7imo pomirenje duse i materijalnih stvari. U protivnprl!LizIaiemo
se opasnosti da ponovo zapadnemo u ciklus humanistickih vred-
nosti koje samo maskiraju mo¢ tehnokapitalistickog sistema.
Govoriti o kvalitativnim potrebama, o kvalitetu Zivljenja, dodatku
duse ili o osmisljavanju okoline znai ponovo uzdizati ono Sto je
bilo humanisticki ideal u prvoj industrijskoj revoluciji — tom
idealu je, medutim, do3ao kraj u poslednjih pedeset godina s ob-
jektivnom evolucijom ka tehnoloskoj i kibernetickoj organizaciji
svih sektora Zivota. Obnavljati ga znacilo bi kasniti za jednu re-
voluciju nad sistemom.

Dvadesete i tridesete godine, s kljuénim dogadajem svetske
krize iz 1929., oznacavaju trenutak kada proizvodni sistem, pod
pretnjom da ¢e se srusiti pod teretom prekomerne proizvodnje,
pocinje da uvodi strukture masovne potrosnje. Masovna potro-
$nja postaje osnovni momenat prosirene reprodukcije sistema
proizvodrje. Istovremeno, naravno, potrosnja se namece kao in-
dividualni ili kolektivni ideal: ova idealizacija je za kapital pitanje
Zivota ili smrti.

Dizajn je nastao iz tog spoja, iz te potrebe da se proizvodnja
spoji sa masovnom potrosnjom. Od predmeta (i od prostora u
arhitekturi) &inimo drustveni cilj, vitalnu sredinu, — §to ranije
nikada nije bio slu¢aj, — ali samo u funkciji objektivnih ciljeva
sistema. Pojava predmeta i prostora kao specifi¢nog problema
na horizontu industrijskog drustva je istovremeno znak njihove
funkcionalizacije i integracije u sferi ekonomske politike — rob-
ne politicke ekonomije i politicke ekonomije znaka. U tom tre-
nutku nekom vrstom univerzalizacije »sve postaje arhitektura«,
kako kaze Le Corbusier (Korbizje), sve postaje dizajn, a arhitek-
tura i dizajn dobijaju neku vrstu terapeutsko-drustvene misije.
Oni uostalom dele taj poziv sa ljudskim odnosima, psiho-sociolo-
8kim naukama, €ak i sa reklamom, urabanizam itd. Potrebno je
svuda stvoriti koherenciju u podeljenom drustvu. Medutim, ta je
koherencija svuda koherencija vladajuéeg sistema.

S ovom novom fazom dirigovanog $irenja potrosnje sistem
prometne vrednosti zalazi u sve domene drustvenog Zzivota. Telo,
seksualnost, informacije, kultura, svakodnevni predmeti, prostor
— sve $to je do tada jos izmicalo politickoj ekonomiji i to je Gu-
valo neku vrstu autonomije i odmah upotrebljive vrednosti, sve to
odsad pada pod udar prometne vrednosti. Jos je Marks, u obliku
robe, analizirao jednu realnu dijalektiku izmedu upotrebne vredno-
sti i prometne vrednosti. Na nasem stupnju razvijene proizvodno-
sti — tehno-strukturzine, neokapitalisticke, kako hoéete — ta dija-
lektika je mrtva. Nema vise, u pravom smislu reéi, upotrebne
vrednosti_i ne moZemo je vide suprotstavljati kao drugu krajnost
Prometnoj vrednosti — ona je postala njen satelit. Ovo se kon-



kretno otkriva u gubitku autonomije I to ne samo radnika u svome
radu (to datira jo§ od XIX veka i prve faze politicke ekonomije),
ve¢ i stanovnika u svome mestu, gradanina u svome gradu, ko-
risnika u svojoj potro3nji, biolodkog bi¢a u svojoj prirodnoj sre-
dini, subjekta u svom telu. Svuda, u svim nasim praksama, upo-
trebna vrednost stvari nam izmiGe u korist uopstene prometne
vrednosti.

Ta univerzalna prometna vrednost nije, niti je u sustini vise
samo ekonomska prometna vrednost, ona je takode i pre
svega prometna vrednost/znak. Ona vlada &itavom nasom sredi-
nom i okolinom putem mnogih kddova i govora, reklama i propa-
gande, mode i medija. Nalazimo se u svetu kdda u kojem se svi
znaci, u krajnjoj liniji, razmenjuju a da ne odgovaraju jednoj
stvarnoj upotrebnoj vrednosti i da ih ne mozemo razmeniti za
nesto stvarno. To kruZi, to komunicira, to emituje, to daje znake
a da se ne zna ni kome, ni zasto — u toku je gigantski proces
totalne semantizacije Zivotne sredine, tj. semijurski proces para-
lelan sa usponom materijalne proizvodnje, &iji se ishodi ne mogu
sagledati.

U ovoj totalnoj semijurgiji koja cilja da kontrolise na$ Zivot i
upravlja njime preko jurisdikcije kodova i modela, ruse se veliki
kriterijumi tradicionalnih vrednosti.

Uzmimo reklamu (medije uop$te): ona je s onu stranu istini-
tog i laznog —- D. Boorstin (Burstin) je upravo rekao da se sva
njegova umetnost sastoji u izmisljanju ubedljivih izlaganja koji
ne bi bili ni istiniti ni lazni. Uzmite modu: ona vise nema nikakve
veze s lepotom u pravom smislu te reéi, ona pravi lepo od bilo
&ega, namece svoj ciklus za koji vise ne postoje genericki krite-
rijumi lepote — ona je s onu stranu lepog i ruznog. Uzmite ma-
sovnu propagandu i politiku: njenoj praksi nije potreban moralni
kriterijum, ona svoj moral nalazi u sebi, svom govoru — kohe-
rencija politickog- govora je s onu stranu dobra i zla. A sami
predmeti: jasno je da se pitanje njihove stvarne upotrebe vise
ne postavlja u sistemu koji proizvodi da bi proizvodio — oni su
s onu stranu korisnog i nekorisnog.

| tako redom. Ista bi se analiza mogla primeniti na racionalno
i iracionalno, na kvantitativno i kvalitativno. Svi veliki humani-
sticki kriterijumi vrednosti, kriterijum &itave jedne cvilizacije
rasudivanja kakva je bila nasa — moralno, estetsko, prakti¢no
rasudivanje — ponistavaju se u nasem sistemu slika i znakova.
Tehnolosko-strukturalni, semijurski ili kiberneticki sistem, nazo-
vimo ga kako hoéemo, objektivno je neutralisao sve vell](e.su:
protnosti koje su strukturirale nasu istoriju. Da bismo (ez.lmlrall
celinu, mozemo reéi da je sam sistem s onu stranu cilja i srepl-
stava, jer je postao sam sebi cilj. U tom smislu je tacno da je
»individualnost ostatak moderne humanisticke tradicije«.*

Takva je objektivna situacija. Dopadala nam se ili ne, grebq
prihvatiti revoluciju koju je sistem izvrsio pre pedeset godina i

s sindividuality is simply a vestige of modern humanistic traditlon.. (isto)
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iz koje vise nema povratka. Ako ima drugih perspektiva, one po-
stoje samo odatle, a ne unazad prema nekom predasnjem idealu.

No, kakva je svrha dizajna ako ne da, na nivou cele nase sre-
dine, pronade ravnotezu izmedu cilja i sredstava? Pronaci etiku
znaka, estetiku i fundamentalnu simboliku. To jest, s onu stranu
vladavine politicke ekonomije i prometne vrednosti, pronaéi je-
dnu vrstu superiorne upotrebe vrednosti predmeta. Pronaéi kul-
turu, stvarni habitus, Zivi afinitet izmedu Coveka i njegove oko-
line, i to pod znakom korisnog, odnosno pod takvim znakom pod
kojim je sve ovo moglo da postoji, ili bi postojalo u nekom zlat-
nom dobu upotrebne vrednosti.

No, danas nema vise etike znaka. Postoji samo politika i stra-
tegija znaka, strategija samoga sistema — materijalna i simbo-
licka vrednost je mrtva, sistem je nju ubio, a iluzija koju o njoj
¢uvamo je retrospektivna iluzija. | nijedno nadmetanje u radu
znaka (kako bi to hteo G. Dorfles, na primer, za koga je sadasnja
situacija prouzrokovana »nedostatkom prosveéene planifikacije i
semantizacije sredine od strane dizajnera«<’, ne bi nas odvelo s
onu stranu vrednosti/znaka, niti s onu stranu terorizma kdda, kao
§to nas, isto tako, nijedno nadmetanje u proizvodnji ne bi odvelo
s on ustranu politicke ekonomije.

Jedino do éega moze dovesti to nadmetanje u racionalnom
semantickom radunu je estetika simulacije, etika simulacije, sim-
bolika simulacije (ne u smislu prikrivanja (dissimulation), ve¢ u
smislu operativnog simulakruma, tj. u smislu koji se dobija u ki-
bernetickim sistemima). A ovo s onu stranu estetskog ili moral-
nog stylinga sastoji se u ponovnom uno$enju forme ili duhovnog
dodatka. Na najvaznijem nivou koji ide za tim da, preko pred-
meta, dode do svakog moguéeg znadenja, dizajnirani predmet,
ma $ta ¢inio, nudi nam se kao model simulacije, model predvi-
danja gde je ve¢ mogucée i nemoguée uhvaéeno u funkciji, gde je
imaginarno ubelezeno u neku kombinatoriku.

Najveéa opasnost lezi u tom kidnapovanju imaginarnog od
strane modela simulacije, u kidnapovanju simbolickog semijurgi-
jom, u tom prividenju totalnog univerzuma ponovo stvorenog
mnostvom znakova. To je pokusaj kiberneticke racionalizacije jer
je ona u krajnjem ishodu pokusaj totalne kontrole nad ljudima i
stvarima. Dizajn u svojstvu institucije je odluéan momenat te ki-
berneticke revolucije. A ovaj novi kvalitet Zivota, ta nova etika o
kojoj je danas reé, nije nista drugo do lukavstvo kibernetickog
uma.

Ne moze se ovladati imaginarnim i simboli¢kim. Postoji ne-
$to u fundamentalnom traganju ljudi, u njihovom traganju za sim-
bolickim Sto definitivno izmice jurisdikciji dizajna i njegove eti-
ke. Tim snagama, tim otporima treba ostaviti njihov karakter
divljeg izbijanja — karakter cepanja. Hteti ih uhvatiti i unapred
dizajnirati bilo bi isto $to i cenzurisati ih.

7 »A lack of enlightened planning and semantisation of the milieu by the designers.. (:sto)



Jos jednom, svaka disciplina se razvija samo ukoliko se od-
voji od svog prgdmeta i pusti u igru i sopstvenu smrt. lako zvug&i
paradoksalno, jedino u tom pravcu dizajn moze ponovo otkriti
smisao simbolickog.

Jean Baudrillard,

sLe crépuscule des signese

Zasopls Traverses/2, nov. 1975, Ed. de Minuit, Paris, str. 27—40.
prevela: Zlata Muradbegovi¢






Gulio Carlo Argan
Kriza dizajna

Postoji izrazita kriza dizajna. Ona je najupadljivije pogodila pro-
izvodni dizajn (product design) i ideju dobre forme (gute Forme)
kao rezultat saradnje umetnika i industnijskih tehnicara. U stva-
rnosti, ona se odnosi na Gitavu sferu projektovanja i njegovih
metodologija. Kriza se, uglavnom, objasnjava sada$njim stanjem
kapitalisticke ekonomije i kvalitativnim skokom industrijske te-
hnologije, razvojem masovne kulture istovremeno sa rasprostira-
njem potrosnje, protivre&no$éu izmedu brzog razvoja nauke i te-
hnike i teznjom ka politickom konzervatizmu. Kriza se manifestu-
je kao rastuce razilazenje izmedu programiranja i projektovanja:
programiranje, kao proraGunato i gotovo mehanicko pre-urediva-
nje, ne tezi vise da prethodi projektovanju ve¢ da ga zameni kao
istrazivanje dijalektickih reSenja za protivretnosti koje se s
vremena na vreme ispoljavaju u drustvu.

Projektovanje je jos uvek proces integrisan u koncepciju
razvoja drustva kao iistorijska buduénost, dok se programiranje
predstavlja kao prevazilazenje istorije, kao nacela reda u Zivotu
drustva. Citava zapadna kultura, od srednjeg veka naovamo, po-
stavljala je koncept Istorije kao organsku strukturu sv?kog dru-
§tva zasnovanog na svrhovitosti svojstvenoj svim njenim ¢lano-
vima: ideja istorije je, u stvari, vezana za tehnolosku koncepciju
koja u projektovanju nalazi svoj praktiéni momenat. Sam moral
u sustini je tek projektni red koji Govecanstvo daje vlastitoj egzi-
stenciji. Programiranje, naprotiv, oduzima pojedincima i prenosi
na vlast svaki izbor i odluku; i buduci da teZi snaznom potiski-
vanju svake protivrednosti vlastitog sistema, negira drustvu sva-
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ki oblik istorijskog postojanja. Postoji li motiv da se veruje da
programiranje predstavlja napredak i prevazilazenje projektova-
nja, da je problem istorije zauvek zatvoren i da je perspektiva
buduénosti imuna na probleme i protivrecnosti? Da li je moguce
misliti da programiranje, izrazeno od malobrojnih grupa na via-
sti, obezbeduje pozitivne uslove Zzivota Eitavom covecanstvu?
Najzad, ako se pretpostavi da programiranje obezbeduje blago-
stanje, moze li se prihvatiti teza po kojooj covecanstvo nema i
ne moze da ima drugi cilj od materijalnog blagostanja?

Ako je istorija, kao shema projektovanog Zivota, osnovna
struktura zapadne kulture, kriza dizajna je, tim pre, simptom
opste krize te kulture. Odnosno, temelj Citave zapadne kulture,
strukturno dualisticke, jeste razlikovanje i paralelizam, simetri-
&na ravnoteZa objekta i subjekta. Nije moguée misliti na objekt
nezavisno od subjekta: subjekt je subjekt ukoliko postavlja stvar-
nost kao drugadiju i razli¢itu od sebe, objekt samo ukoliko je do-
stignut i misljen od subjekta. U tom smislu moze se reci da
stvarnost ili fragment stvarnosti postaju objekt ukoliko, misljeni
od subjekta, poprimaju jedinstvenost subjekta: isto tako Eovek
je subjekt ukoliko shvata i prihvata stvarnost ili jedan njen deo.
Ako se dizajn objasnjava kao proces Zivota sa svrhom ne samo
drustva, veé cele stvarnosti, dizajn je taj koji jednu stvar posta-
vlja na stepen objekta i postavlja oblik kao usavrsen, tj. ucesni-
kom svrhe ljudske egzistencije. Aktuelna kriza je prema tome op-
§ta kriza: moderni svet nastoji da ne bude vise svet objekata i
subjekata, misljenih stvari i ljudi misle. Svet sutrasnjice bi mo-
gao biti ne viSe svet projektanata, ve¢ svet programatora.

Ono $to se naziva krajem ili smréu umetnosti samo je kri-
za objekta kao vrednosti: u stvari, od svog pocetka, umetnost je
model proizvodnje utoliko 5to je delatnost koja proizvodi pred-
mete s maksimumom vrednosti. Umetni¢ko delo je jedinstven
objekat koji ima maksimum kvaliteta i minimum kvantiteta; to
je vrh piramide, u &ijoj osnovi nalazimo ponovljene objekte i ob-
jekte slabe vrednosti, u kojima je kvalitet minimalan, a kvantitet
maksimalan. Postoji, ipak, odnos izmedu maksimalnog i minimal-
nog ili izmedu kvantiteta i kvaliteta: to je odnos izmedu unikat-
nog i mnogostrukog, koji na drugim planovima predstavlja od-
nos-osnovu drustvene agregacije. U hijerarhijskom drustvu ume-
tnicko delo biva prihvaceno i prisvojeno od ljudi iz slojeva naj-
blizih vrhu i najviSe zastupljenih u njegovom upravljanju i ruko-
vodenju: ako su umetnicka dela »modeli« i ako je drustvo sasta-
vljeno od rukovodecih i rukovodenih klasa, bez sumnje je logi-
€no da modeli budu zadrzani od rukovodece klase, da ih prene-
se zavisnoj, radnickoj klasi, u onoj meri u kojoj mogu utisnuti
obelezje kvaliteta u serijsku ili kvantitativnu proizvodnju. Umetni-
ckom delu pripisuje se idealna ili duhovna vrednost jer same ru-
kovodece klase tvrde da njihova vlast vodi duhovno, pa &ak i
bozansko poreklo. Kriza objekta, kao neraskidivo vezanog za ide-
alni objekat kakvo je umetnicko delo, jeste bez sumnje povezana
sa krizom hijerarhijskog ili klasnog drustva: nije jo§ uvek mogu-




¢e (a to je jedno od najveéih uzroka mére naseg doba’ znati da li
¢e nakon drustva podeljenog na klase uslediti drustvo demokrat-
skih masa ili drustvo apsolutistickih masa. Demokratsko drus-
tvo je ono koje sebe samo projektuje, apsolutistitko drustvo je
projektovano od grupa na vlasti koje nastaju unutar njega iz ne-
reSenih protivrecnosti: ova razlika vazi i za rezime koji se nazi-
vaju socijalistickim.

Jasno je da masovna kultura, ma koje da su njene ideolo-
5ke pretpostavke, ne moze da prihvati da su sustinske vrednosti
Zivota otrgnute od zajednice, u rukama grupe pojedinaca, ustu-
pljene zajednici samo u onoj meri u kojoj je to korisno za vodeéu
klasu: kako moze biti masovno drustvo razdeljeno izmedu ruko-
vodec¢ih slojeva i heterodirigovanih slojeva? Poku3aj nekih gru-
pa da hegemonizuju i, u svom interesu, upravljaju masovnom
kulturom nesumnjivo je jedan od velikih uzroka nezadovoljstva
i opasnosti modernog sveta.

Zapadna misao, strukturno objektivizirajuéa, objektivizuje
stvari, ljude, celu stvarnost. Pored krize objekta i subjekta posto-
ji dakle kriza grada, kao istorijske agregacije drustva, i kriza pri-
rode, kao istorijske konfiguracije stvarnosti.

Kriza objekta oznagava krizu proizvoda. Poku3aj prelazenja
sa proizvoda od pojedinaénog interesa na proizvod od kolektiv-
nog interesa, tj. sa zanatskog proizvoda ma industrijski proiz-
vod, datira s kraja proslog i pocetka naseg veka. Dve velike pret-
postavke bile su: 1. vrednost bilo kojeg proizvoda tehnike potice
iz kvantifikacije manje vide raSirenog kvaliteta i unicuma umet-
nosti postavljenog kao model; 2. poistovecujuéi kvalitet sa este-
tskom vredno$cu, umetnicke i zanatske tehnike imaju cilj da pro-
izvode estetske vrednosti, tj. da pripiSu estetsko iskustvo, mada
razlicitog stepena, svim stvarima koje se koriste u Zivotu. Indu-
strijska proizvodnja trebalo je, dakle, da bude dovedena u situa-
ciju da proizvodi predmete estetske vrednosti, ali posto je stav-
ljala u opticaj beskonacne serije identiénih predmeta, ovi se
nisu mogli kvalitetno razlikovati po drustvenoj klasi koja ih je
koristila. Drugim regima, industrijalizam, u svojoj izvornoj ideo-
logiji-utopiji, trebalo je da promeni staro vertikalno, plasno i hije-
rarhijsko drustvo u jedno novo, horizontalno, bez klasa i funkcio-
nalno. Ova reformisti¢ka perspektiva bila je u osnovi najorganski-
jeg pokusaja transformacije drustva uniformisanjem njegove ma-
terijalne kulture obavljenog nakon Prvog svetskog rata. Gropiusov
Bauhaus nije samo bio mesto za izutavanje metodologija proje-
ktovanja, veé model drustva-skole, tj. drustva koje projektujuéi
vlastiti ambijent, projektuje svoju reformu. U ideologiji Bauhau-
sa predmet je bio samo broj u seriji i zato je imao kvantitativno
obelezje, ali je dobijao vrednost kvaliteta od projekta-modela &ije
je on ponavljanje. Tako je, strogo uzevsi, predmet bio samo slika
projekta to je prenosio korisniku, tj. drustvu, bio je — odredeni-
je reGeno — poredak procesa projektovanja. Preko predmeta za
svakodnevnu upotrebu drustvo je utilo da je svaki moralno vre-
dni &in projektovanja, tj. jedan korak ka ostvarivanju ideologije u
&ijoj je perspektivi bio misljen.
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Posle Drugog svetskog rata projektovanje je trebalo sebi kao
cilj da postavi obnavljanje razrusene Evrope: zato je krenulo u
otvaranje drugog Bauhausa sa Hochchule fur Gestaltung u Ulmu.
Promasaj pokusaja delimiéno je usledio zbog opiranja krupne ‘in-
dustrije da radi za druStvene svrhe umesto za neposredan pro-
fit; ali to je, takode, usledilo zbog &injenice 3to je predloZio ma-
ksimalnu standardizaciju objekta kada, u opStim okvirima kultu-
re, koncept objekta (i, nasuprot njemu, subjekta) viSe nije mo-
gao biti predlagan.

Da li se izvan ovog prevazidenog ideala gute Forme moglo
jos misliti na estetske cinioce u okviru masovne kulture? Kon-
vencionalno, jo§ od doba romantizma esteticnost je oznacavala
kreativnost; ali radikalno laicka kultura nije mogla oblikovati
svoj koncept kreativnosti na boZanskoj kreativnosti koja je za
cilj (a u isto vreme i kao granica) imala stvaranje sveta. Da li
je, medutim, zamisliva kreativnost bez nacela i cilja, koja bi je-
dnostavno bila kvalitet bica i koja se ne bi umnozavala u stvara-
nju neéeg realnog? Na polju umetnosti, u kojoj se jednostavno
reflektuju ideje koje se ticu stvaranja, sve otvorenije se istice
(sa Duchampom, na primer) da umetnik nema za cilj stvaranje
umetnickog dela i da se njegova kreativnost moze objasniti u es-
tetskom dozivljavanju realnosti ambijenta tj. slobodno i kreativ-
no. Socijalna i didakticka funkcija umetnika bila bi, dakle, preno-
Senje svima sposobnosti ili ponasanja koncipiranja stvarnosti
Zivotnog ambijenta ne kao so-seina, ve¢ kao Werden pod uticajem
kreativnih impulsa koji vise nisu bozanski, ve¢ ljudski. Sve dok
Werden ne postane automatski i mehanicki razvoj bilo je nuzno
da polazi od kritike drustvene stvarnosti i volje da se ona pro-
meni. Da bi bila kreativna, evolucija drustva trebalo bi da bude
sustinski revolucionarna: uostalom, slika istorije u eri industrije
uila je upravo dramati¢no smenjivanje progresivnih revolucionar-
nih impulsa u korist suprotnih, represivnih ili konzervativnih.
Avangardni umetnicki pokreti, koji su se razvijali krajem prve de-
cenije ovog veka, bili su nadvladani rasprostranjenim konzerva-
tivnim duhom koji je usledio posle Prvog svetskog rata; sa izu-
zetkom Rusije, gde je kulturna avangarda prihvatila podsticaj
drustvene revolucije u toku. Dok se u Rusiji revolucija podudara-
la sa procesom industrijalizacije, koja je na Zapadu ve¢ bila zna-
tno uznapredovala i stoga nije vise mogla imati revolucionarno
obelezje, u srednjoevropskoj kulturi izmedu dva rata, progresivne
struje (kao 3to je upravo Bauhaus) dobile su vise reformistiGko
nego revolucionarno obelezje, vise socijaldemokratsko nego mar-
ksisticko. Ne treba zaboraviti da su De Stijl i Bauhaus Evropu
upoznali sa novinama sovjetske avangarde dok su revolucionar-
ne i reformisticke teznje istovremeno i odluéno bile potiskivane
kao burioaske u Sovjetskom Savezu, a kao boljsevicke od na-
cizma i fasizma.

~ Nije tesko razumeti da je za sve avangardne umetnicke
struje proplematl-ka umetnickog objekta, sta vise sasvim kratko
objekta, bila proSirena na grad; grad je bio za drustvo ono §to



je objekt za pojedinca. Drustvo se prepoznaje u gradu ka je-
dinac u objektu; grad je prema tome objekt z]a kolgktivno k?)r’i)géz-
nje. | ne samo to; grad se moze poistovetiti sa umetnodéu uto-
liko $to objektivno proizilazi iz prozimanja svih umetnickih tehni-
ka u formiranju ambijenta, koliko Zivotnog toliko i bogatog estet-
skim vrednostima. Kada se govori o krizi umetnosti govori se, u
stvari, o krizi grada, a kriza grada je jedna od najopasnijih i naj-
strasnijih pojava modernog doba.

Grad je gomila bogatstva i mesto maksimalno rasprostra-
njene ekonomije; ipak, kao ekonomski organizam on je svuda odi-
gledno pasivan. Veliki grad staje vise nego Sto daje: cena yav-
nih sluzbi raste u geometnijskoj proporciji sa stanownicima, a po-
stoji gradovi u kojima je krajnje tesko uskladiti odgovarajuée slu-
zbe sa potrebama stanovnika. U velikim gradovima, pored toga,
razvijaju se mnogi socijalno-patoloski fenomeni (terorizam, na-
silje, droga, lkriminal, i tako dalje) koji mogu da se objasne Jedi-
no kao oblici odbacivanja otudujuéeg ambijenta grada. imam ra-
zloga da verujem da su Zivotne teskoée mnogo veée u gradovi-
ma koji su nastali u staro doba: ne samo zato §to su stare urba-
ne strukture svuda neadekvatne automobilskom saobraéaju, veé
zato Sto se populacija sadinjena velikim delom od dosljaka, ose-
éa stranom staroj gradskoj zajednici, a ne Zeli da formira novu.
Pretpostavka o Gisto industrijskom gradu, u kojem ljudi u fabri¢-
kom radu pronalaze duh zajednice srednjovekovnih gradova, ni-
je timala potwrdu u stvanmnosti. U stvani, teZina industrijskih de-
latnosti nastavlja da deluje na stare i tro$ne urbane strukture,
a ranije ili kasnije ona Ge ih iskoreniti. Gde god se strahuje od
nadvladavanja modernog nad istarim, postoje javne i privatne u-
stanove za spaSavanje takozvanog istorijskog jezgra; ali Zelja da
se ona spasu ne zavisi samo od njihove istomijske i umetnicke
vrednosti, veé i od viasti i prednosti koju joj daju u odnosu na
modennu funkoiju grada. Ako 'su prostori i kanali za komunikaci-
je u starim gradovima neadekvatni i neadaptirani za zapreminu
i brzinu saobrac¢aja modernog grada, usmeravajuéa jezgra nasto-
je da se smeste u istorijske gradove gotovo kao da se time Zeli
preokrenuti tradicija centralizma viasti i njene sustinske istori}-
ske osnove. S druge strane, kad bi se ovim usmeravajusim jez-
grima dala manje prestizna a wise funkcionalna sredista, istorl)-
ski gradovi bi izgubili svaku funkciju i umrli bi od paralize ili bl
blli saduvani kao arheolodki kompleksi.

Postoji jedan dublji razlag zbog &ega je grad istorijski i keo
takav biva saduvan. Veliki grad je koncentracija kultumih vred-
nosti: spomeniici, muzeji, bibliateke, arhive, i tako dalje. Ove vre-
dnosti sadinjavaju danas 1ljivu osnovu za izuCavanje mo-
derne kulture, ak i u njenim najspecifiénijim naucnim ogranci-
ma. Jo§ je u opstem interesu kulture da univerziteti budu 9gkg
vezani za te velike kulturne depoe, medu kojima su mnogi joS
neistrazeni. Samo naprednije naudno istraZivanje mora da se u-
klopi u sisteme odnosa koji ga spajaju sa opstom kulturom, sa
Sirenjem § kanalima infi ije. Cini se, dakle, nuznim da uni-
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verziteti u kojima se obavlja nau€no istrazivanje budu smesteni
u velike gradove i da, dok koriste svoj veliki kulturni potencijal,
deluju kao podsticajni Ginioci moderne kulture. Isto obrazlozenje
moze da se udini za kulture avangarde (umetnost, pozoriste, mu-
ziku, itd)) koje su nuzna dopuna visokog nauénog istrazivanja.

Postoje, medutim, i podsticaji u suprotnom pravcu, koji te-
se decentralizaciji univerzitetske nastave i nautnog istrazivanja
preko raseljavanja univerzitetskih ustanova u male centre, ili ak
izvan svih urbanih jezgara. Nastoji se opravdati umnozavanje
univerziteta i, prema tome, opadanje nivoa nauénog istrazivanja,
tvrdeéi da modenne metodologije nisu istoriéne i, prema tome,
nemaju potrebu da se pozivaju na istorijska dokumenta. Bez sum-
nje je moguée da se opsta struktura kulture pretvara Wiz dijahro-
nicke, kakva je bila u. eri istoricizma, u sinhronicku. Odatle ¢e
sigunno proisteéi preovladavanje pojedinadnih Einilaca nad uni-
verzalnim, ali ako se Zeli izbe6i opSta degradacija kulture potreb-
no je da istrazivanje Cija je swrha industnijska primena, zadrzi
nauéni postupak. A ovo se moze ostvariti jedino u celokupnom
sistemu kulturnih vrednosti velikih gradova.

Prava kriza grada lispoljava se ne samo u opadanju njego-
vog kulturnog nivoa, veé u gubitku njegovog prvobitnog obelez-
ja kulturnog organizma. Ovo opadanje vrednosti odredeno je &i-
njenicom da grad vise nije dobro i instrument zajednice, &iji na-
por «a zajednitkom cilju olaksava, ve¢ da je predmet iskori§ca-
vanja od strane privilegovane manjine. Strahovitom brzinom ze-
mljisna Spekulacija preuzela je, gotovo bez razlike, upravljanje
gradom Cije se stanovnitvo brzo mnozilo usled uspona industri-
je. Buduéi da se $pekulisanje sa zemljistem i stanovima wvred-
nuje iskljuéivo kroz cenu, vrednosti kvaliteta {koji su se poisto-
vecivali sa vrednostima istoriénosti) postepeno su bile istisnu-
te Cisto kvantitativnim vrednostima.

Oko istorijskih centara koji su samo delimiéno saduvani,
nikle su ogromne prenaseljene periferije bez ikakvog nacela
osim maksimalne rasprostranjenosti populacije. Buduéi da je Spe-
kulisanje tezilo integralnom iskoris¢avanju zemljista Gesto su pe-
riferije slabo opremljene sluzbama i tako optereéuju klimave
strukture grada. Steta je bila veoma velika u zemljama kao 3to
je ltalija, gde su dugo vremena vlade sklone kompromisima i kon-
zervativne vlade Stitile privatno vlasnistvo. Rim koji je od evro-
pskih gradova imao jedno od najvecih i najstarijih kulturnih na-
sleda, bio je grad koji je najteze oStecen: Spekulisanje sa zemlji-
Stem dovelo ga je u veoma tezak poloZaj, koji ozbiljno ugrozava
njegov zivot. Istovremena odbrana istoriénosti i funkcionalnosti
grada, koje su urbanisticki zakoni omoguéili u mnogim zemljama
severne Evrope, posebno u Holandiji, bila je, a bice jo3 uvek,
smatrana za opasnu i neprijateljsku u Italiji. Jedini zakon koji je
konagno proguran u ltaliji, da bi uveo reda u iskoriséavanju zem-
ljista, bio je posle nekoliko meseci ponisten kao neustavan. lako
su postojeci zakoni jasno konzervativni, za stambene $pekulan-
te oni su previse liberalni i ovi ih vesto koriste: spregili su i uti-



cali na kasnije studije o regulacionim planovima, u velikoj meri
su ih uslovili, a sada ih sistematski narusavaju. U Italiji 3peku-
lisanje nalazi svoj prirodni podstrek u gradevinskoj zloupotrebi:
u Rimu, trecina stanovnika stanuje u zgradama podignutim bez
ikakvog plana, otezavajuéi i Gak onemogucavajuci urbanisticke
zahvate. Nasilje nad gradom i njegova zloupotreba ima za posle-
dicu udaljavanje urbanista sa odgovornih mesta: gradovima ra-
spolazu vlasnici prostora, a posto urbanisti nuzno vode raduna o
istorijskim i estetskim vrednostima ovi im negiraju svaku spo-
sobnost odluéivanja, éime se produbljuje obelezje neistoricnosti
i neesteticnosti grada.

Sluéaj Rima jje granican slugaj, kako zbog toga $to je nje-
govo istorijsko i estetsko obelezje maksimalno, tako i zbog to-
ga 5to je stambena Spekulacija delovala sve do pre nekoliko
godina bez prave kontrole od strane vlade i odgovornih opsti-
na. Ali urbana kriza, u Rimu zaoStrenija nego drugde, jeste sim-
ptom opasnije i opStije knize urbane institucije. U &itavom sve-
tu danas, veliki grad je pasivan ekonomski organizam, politick;
se ne moze kontrolisati, opasan za fizidko i psihidko zdravlje
stanovnika. Velika razlika u naginu Zzivota razliGitih slojeva is-
kljuGuje manje imucéne iz uZivanja u kultunnom dobru koje grad
predstavlja: unutar gradova ispoljavaju se zato antiurbane tez-
nje, Sta viSe prave krize adbacivanja koje se manifestuju u na-
silju, zloginu, vandalizmu nad zajedni¢kim dobrom, neurozi, dro-
gi. Grad, maksimalna tadka druStvene agregacije, jeste i tatka
maksimalnog zagadenja ambijenta, danas je problem grada ne
samo urbanisticki, vec i ekoloski.

Da bi se suprotstawvili degradaciji grada do koje je doslo
usled industrijalizma, Spekulisanja, nekontrolisanog demografs-
kog rasta, veliki arhitekti racionalizma smislili su sheme gra-
dova u kojima su raspored i raspodela prostora odgovarali ras-
poredu i raspodeli funkcija. Medutim, Le Corbusierovi, Gropiu-
sovi i Wrightovi modeli bili su samo retki i nepotpuni eksperi-
menti, a zatim su ostavljeni po strani kao utopijski. To, medu-
tim, nisu bili: polazili su od nade da bi burzoasko drustvo, raz-
vijajuéic se u skladu sa vlastitim prosvetiteljsiim pretpostav-
kama, napredovalo na putu demokratije sve do eliminacije kla-
sne hijerarhije, do podjednake raspodele bogatstva, do mirne
saradnje koja vodi zajednidkom civilizacijskom poduhvatu. Da-
nas ove pretpostavke, koje su bile osnovane, izgledaju apstrakt-
na utopija. Burzoasko drustvo ih nemilosrdno odbacuje i ume-
sto da se razvija u skladu sa svojim vlastitim prosvetiteljskim
pretpostavkama, ono stvara strogo reakcionarne rezime koji sa-
mo mogu dovesti, kao §to su i doveli, do izbijanja rata. | buduci da
su reakcionarni rezimi logiéno neprijatelji kulture, grad je kao
kulturni entitet bivao pregaZen gradom kao polititkim instru-
mentom: grad-drustvo zamenio je grad-drzava.

Na krizu dizajna predmeta, &iji je kvalitet interesovao pro-
izvodade samo u granicama kvantiteta profita, nadovezuje se
kriza dizajna tog kolektivnog objekta kakav je grad. Ko je gajio
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iluziju da ée modemni delovi grada da se nadugeiu na stare, po
logicnom prelazu sa antitkog empiiri na Sni .
morao lje da se razuveri: moderni delovi raelikovali su se od sta-
rih, od takozvanih istorijskih srediSta, samo po konfuziji i ne-
redu. Poslednjih godina, zatim, trebalo je ne bez zaprepascenja
priznati da je pohlepa koja je dovela do krnize predmeta § do kri-
ze grada posebno dovodila u opasnost prirodne ‘izvore i, Sta vi-
Se, pretila da zatruje SoveCanstvo. Ispravno jje Richard Neutra
govorio o dizajnu kao o jedinoj nadi da Ge se preziveti. Danas
se problem postavlja u jo§ radikalnijim granicama. Bar na pla-
nu metodoloskih analiza i projektovanja dizajn proizvoda razvi-
ja se u urbanisticki dizajn, a urbanisticki dizajn u ekoloski di-
zajn. Velika dilema sa kojom bi se trebalo suoéiti u bliskoj bu-
duénosti jeste lizbor izmedu projekta i ne-projekta, dizajna i ne-
-dizajna, planske urbanistike i proste urbanistike ili ¢ak kasnij
kontrole spontanog razvoja grada.

Veliki znagaj, ¢ak i programski, dobio je poslednjih dece-
nija koncept »istorijskog centra«<. U veoma opStim granicama
oznaGava ono Sto se mora ili Zeli saduvati od antitkog grada.
Bilo je vreme kad su se Zeleli saduvati samo spomenici, drugo
vreme kada su se hteli sauvati samo dokumenti nekih istorij-
skih perioda, veliki deo srednjovekovne arhitekture bio je uri-
Sten jer je smatran za dokument vremena ne-kulture. U stvari,
svako vreme Guvalo je od proSlosti samo ono $to je smatralo
za wistorijsko«, a wistorijsko« je bilo sve i samo ono 3to fje po-
kazivalo stabilnost ili ¢ak, karnizmatsko obelezje religiozne § po-
liticke vlasti. Kada su poceli da se ismatraju »istonijskim« ne sa-
mo podaoci o »velikime«, ve¢ i 0 narodu, to fest o privredi, radu,

ysti. Vrednost istoridnosti jednog grada nije vise mogla
da se ograniGi na spomenike, veé se proSirivala na celokupno
gradsko tkivo. | hronoloske granice su se promenile: za$to bi
istorija trebalo da se zaustavi na 18. il 19. veku, kao da podaci
o danasnjici ne bi mogli biti predmet razmisljanja i istorijskog
vrednovanja?

Koncept »istorijskog grada« moze imati pragmatitnu ko-
rist, ali je lazan koncept. Zasto bi neki delovi grada bili sisto-
rijski« a drugi »ne-istorijski«? Grad je u celini istorijska kon-
strukcija. Same gradske deformacije i zloupotrebe, nastale us-
led kapitalistidkog upravljanja, &injenice su, iako neslavne, fsto-
rije naSeg vremena: iisto tako u istoriju nadeg doba ulazi poku-
$aj promene upravljanja gradom i sistema koji ga drzi.

U praksi, pod sistorijskim centrom« podrazumeva se deo
grada koji ne moze ili ne treba da se menja; drugim re&ima, deo
grada koji ne moze da se koristi u sasvim druga&ije svrhe od onih
koje je imao u proslosti. Uslov integralne konzervacije je da us-
meravajuca jezgra delatnosti u gradu budu smestena ili pome-
rena u modeme Cetwrti. Da bi se decentralizovale funkcije ko-
je se gomilaju u istorijskim centrima li paralidu ih potrebno je
dovesti periferijske zone u stanje da ih mogu prihvatiti. Ovo ni-
je moguée jer su periferije osmiSlj . $pekulisani kao




jednolidna gradevinska gonrila. Delovanjem u sustinu (5to bi pak
zahtevalo otvoreniju urbanisticku politiku od strane javnih vla-
sti) jo3 se mogu, bar delimiéno, zauzeti dinamiénije drustvene
struktune. Dovoljno bi bilo dobiti prostor za velike saobraéajne
arterije, peniferijska parkiralista, javne sluzbe, kulturne ustano-
ve i gradsko zelenilo. Ako 'se pak ne Zeli da grad izgubi svako
organsko jedinstvo, potrebno je da sama metodologija projekta
moze da se primeni na konzervaciju antickih tkiva i poboljsanje
novih. Danas je, bez sumnje, vaZnije izleciti bolesne gradove ne-
go smisljati gradove buduénosti. Perspektiva »spaSavanja po-
stojeceg« moze se Oiniti previSe prilagodljivom ili §ta vise mi-

imalistickom; ali spas je nije nuzno empirijski izlaz, ve¢
treba da bude strogo naudan, a projektima treba da prethodi oz-
bilina kniticka analiza Ginjenitkog stanja. Posao urbanista tako
ée biti uklopljen u najrazvijeniju i napkonstruktivniju politidku
penspektivu: analizu i kritiku burzoaske degradaocije, povratak
ideoloskih pokretata radnickih klasa suzbijanih teSkom hegemo-
nijom kapitalizma, oslobadanje demokratskih dostignucéa odstra-
njenih totalitarnih rezima, reafinmaciju konstruktivnog htenja na-
suprot destruktivnim nagonima.

Masowvna kultura nema u sebi politicku kvalifikaciju: to je
jedina mogucéa kultura u snazno industnijalizovanom svetu, koji
zbog ekonomskih i tehnoloskih nuznosti tezi maksimalnoj stan-
dardizaciji ili jednolidnosti proizvoda. Poznato je da se masov-
na kultura ostvaruje putem sistema informacija i njenih kanala
komunikacije. Ovi kao obiéni tehnicki aparati, mogu podjednako
da pospesuju napredne ii nazadne procese u drudtvu. Ipak, pro-
gresivan je svaki proces kulturnog napretka, regresivan je ili
pak, konzervativan svaki proces nekrititkog Sirenja odredene
kulture. Odatle proizilazi da se pozitivnost ili negativnost sis-
tema procenjuje movinom ili ne-novinom informacije. Natelo no-
vine ne protivredi nadelu serije fer, kad ne postoji jedinstve-
nost predmeta, nema novine bez promene serije, tj. bez prelaska
iz jednog standarda u drugi.

Nije redeno da je masovno drustvo nuno potroSacko dru-
stvo. Promena jedne sernije proizvoda uvek je odredena troSe-
njem proizvoda, ali ovo troSenje moze da ima objektivne ili sub-
jektivne motive. Ako projektno istraZivanje, putem kritike pro-
izvoda senije, odreduje novi omiljeni proizvod kao bolji, jer vi-
se odgovara svrsi, ili ima $iri spektar primene, ili ima ista obe-
lezja kao i prethodni ali manje kosta i bolje se moze koristiti, do-
bija se odgovor na objektivnu potrebu, odnosno podrazumeva
se objektivan napredak. Ako pak, promena serije ima za cilj da
tip u&ini zastarelim u psihologiji komisnika, ili da pospesi odba-
civanja predmeta pre nego 3to tistekne predvideni rok po pro-
jektu, do promene dolazi zbog subjektivnih motiva na koje je
moguée delovati spolja razliditim sredstvima, od kojih je naj-
&es6i reklama. Dok se u prvom slugaju dobija proporcionalna
potrosnja, u drugom se dobija potroSnja neproporcionalnna_pobre-
bi: iz ove disproporcije proizlazi natelo spirale potroSnje bez
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kraja. Poznato je da nemotivisane potrebe proisticu odatle de-
lujuéi na nesvesno, tj. pospesujuci nagon Biji je knajnji rezultat
nasilje, krada, rat, jednom recju neracionalna potrosnja.

Poremedéen i manjkav projektni proces koji vodi projekto-
vanju koje za jedini cilj ima maksimalnu potroSnju i, prema to-
me, maksimalan profit preduzimaéa dobio je nagiv styling: on
se sastoji u preterivanju sa &iniocima koji Eine predmet primam-
ljivim ili »potrodnijime. Styling je, u sudtini, industrijski kic:
reklama preteruje u primamljivosti proizvoda, a proizvod ponav-
lia vlastitu reklamnu sliku i kao takav, utoliko brze zastareva
§to je uzbudljivija »novost« deformisana reklamom. izazivajuci
umisljene i nesvesne potrebe, odstranjujuéi svaki interes za kri-
tiku i razuman izbor, potro3nja se uoblicava servilnim podvrga-
vanjem mase interesima kapitalisticke vlasti. Prema tome, dobi-
ja izrazito reakcionaran zaokret jer omogucava, u politici, slepu
poslusnost propagandi koja se, na isti nagin kao i trgovacka re-
klama, sluzi sloganima bez smisla. Najstrasnija Ginjenica je da
izazivaju6i impusle koji ne nalaze, Sta vise ne treba da nadu od-
govor u proizvodu, potronja rada stalno patolosko, frustrirano
osecanje nezadovoljstva: potroSacko drustvo koje voli da se pri-
kazuje kao drustvo blagostanja, u stvari je neizleCivo bolesno
drustvo. Tesko je ustvrditi da je potroSnja fenomen paralelan
stambenoj 3pekulaciji: kao Sto su neokapitalisticke trgovine
pretrpane proizvodima koji podsecaju ma bolne potrebe sto mi-
kad nece biti zadovoljene, tako je i nemali broj metropola kr-
cat kuéama koje su osudene da ostanu nenastanjene i ljudima ko-
ji beznadezno zele kucu a nikad je nece imati.

Otkako je zasnovana teorija dizajna ona je za cilj imala
drustveno blagostanje, smatrajuci pak da stanje blagostarja ko-
je sebi obezbeduju pojedini povlaséeni slojevi, iskoridéavajuci
druge, nije moralno i politicki ispravno. Za pretpostavku drust-
va blagostanja danas se ne vredi zalagati; ne samo zato &to se
ona pokazala objektivno neizvodljivom, veé, pre svega, zato §to
tehnicki aparati koji bi trebalo da je ostvare postizu suprotne
efekte. Bez ulazenja u detalje, odavno je pokazano da spirala
potrodnje za relativno kratko vneme dovodi do sircmaSenja cak
i bioloskih izvora. Istovremeno stalno se stvaraju uzroci koji
mogu dovesti do zastrasujuce uniStavajudeg rata.

Postizanje ekonomske ravnoteZze u smisiu proporcionalnog
odnosa izmedu potreba i proizvodnje moZe biti moguée samo
novim nadinom projektovanja zivota, tj. dizajnom koji nece biti
u funkciji blagostanja, ve¢ potreba. Ni na kcji nadin ne bi bilo
mogude zaustaviti proces pretvaranja klasne kulture u masov-
nu kulturu, niti zemisliti masovnu kulturu drugaéije od global-
nog sistema informacija; prema tome, odigledno je da moder-
na metodologija projektovanja moze samo da se tiée masovne

kulture i sistema informisanja. Kriza chjekta, poistovecujudi se
sa sveS6u n ve¢ prevazidenim gramicama zapadne kulture nije
povratna. Prema tome, ne moge biti dizajna predmeta ili product
designa, bez obzira koji je njihov nivo, veé samo dizajna toko-



va informacija. Ne moze vie biti industrijskog projektovanja
osim u onoj meni u kojoj su proievodi, izgubivsi stani statut ob-
jekta, dobili statut novine. Dizajn otekuje zadatak da podjedna-
ko izbegava oskudicu i rasipnost, manjak i obilje informacija:
takozvana skromnost necée biti Zrtva nametnuta okolnostima veé
Grundbegriff nove ravnoteze ili nove ekonomije u drustvenom
koriséenju bogatstva, kulture, ambijenta, prostora i vremena.

U prvom studiju dizajna, Gropiusovom Bauhausu, cilj je
bio stvaranje predmeta ija vrednost nije zavisila od materije
veé forme, a koje bi koristili i ekonomski neprivilegovani sloje-
vi; ali, ako posedovanje i koriSéenje proizvoda lepo oblikovanih
vise nije zahtevalo materijalno bogatstvo, zahtevalo je, ipak, vi-
sck kultunni nive. Osnovne granice problema ostaju i ostace ve-
rovatno iste, jedino Sto kultura trazena za funkciju novog dizaj-
na vide neée biti klasna kultura, ve¢ masovna kultura. Ovu kul-
turu stvorice, otigledno, sam dizajn.

Masowna kultura, koja neée biti kadra za bilo koje razgra-
njavanjs u vrednosnom smislu, moci ée da bude ili potpuno o-
kupljajuca i oslobadajuca, i'i posve represivna i otudujuca. Ter-
tium non datur. Biée represivna utoliko Sto ée spredavati raz-
misljenje i sud, biée oslobadajuéa utoliko 3to nece biti samo
proizvod veé sredstvo misljenja. Morade da se postavi ne samo
kao aparat za Sirenje vec kao proces strukturisanja kulture, a da
bi ostvarila svoju disciplinannu autonomiju morace da raspolaze
vlastitom metodologijom, vlastitim projektovanjem, vlastitim di-
zajnom. Najzad, dizajn ée morati da organizuje tokove informaci-
je, da prirodno poéne od grada i bijenta, morace jati
da definiSe na nov nadin svoj odnos sa naukom, ekonomijom i
politikom. Moracde, sve u svemu, dizajn da bude taj koji ¢e od-
redivati ne samo formu ili prostor, veé mitam ili vreme zajed-
nigkog Zivota. ’

Polje delovanja siromadnog, masovnog dizajna, koji vise
nije okrenut davanju estetskih vrednosti proizvodima odmah
prevodivih ma koliginu trodkova i cene, beskrajno je rasprostra-
njentji. Na najveéem rasporedu po veliini nece biti vise grade-
vina a mi grad, koji jo$ pripadaju kategoriji predmeta: bice to
teritorija, conurbazione,* na kraju u funkciji njihove ponovljivo-
sti na nazliitim mestima i njihovog kori§éenja za razlicite funk-
cije: na primer, geodetske kupole Buckminstera Fullera, neogra-
nicene i modulzrne konstrukcije Wachmanna, cela gama »balo-
na«, Satori Otta Freia. Odmah ispod njih su serijski ekor)orpnc-
ni stanovi koje su vlade i op3tine primorane da podiZu jer je jed-
no od negativnih obelezja meganopolisa da najsiromasnu‘lm‘slo-
jevima me dozvoljava da biraju i odluéuju o svojim stanovima,
Sta viSe primoravaju ih ne samo da se zadovoljavaju elementar-
nim Zivotnim sredstvima kakav je stan, ve¢ i da mole vlast za
njega. Postoji, dakle, dizajn saobracajnih sredstava koji su pra-
ve pokretne arhitekture savremenog sveta, i koje bi pre ili ka-

* conurbazlone, odnosno konurbacila oznadava urbanl skiop sastavijen od velikog grada | mallh
periferljskih centara, prvo samostalnih a potom apsorbovanih gradom u ekspanzlji. (prim. prev.).
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snije trebalo svesti na forme 3to viSe odgovaraju  njihovoj
funkaiji — premestanju sa mesta na mesto, a me suludim brzi-
nama na autoputevima. Zatim postoji Citava oprema i uredaji
za javri saobradaj, znakovi, reklama. Cini se da niko nije razmi-
$ljao da saobracajni tokovi i sredstva sadinjvaju, u celini, sistem
informcija i komunikacija 3to se racionalno koriste, a ne samo
pretvaraju neki prostor u slucajno oglaSavanje. Sta reéi o ure-
divanju zgrada, rasveti, obelezavanju puteva, §to predstavija e-
femernu pojavu, ali Zivlju i korisniju za grad koji i sam Zeli da
bude efemeran?

3to se tice dizajna velikih tokova industrijske proizvodnje,
jasno je da se on usko vezuje za move sinteticke materijale,
nove forme, nove boje;veama niske cene, krajnu Jakocu i zame-
nu. Visok nivo standardizacije odreden Ginjenicom da materi-
ja ciklusa koji proizvodi stvani, pridodavajuéi proizvodu nikad
ranije dostignut stepen formalnog fintegriteta. Sve se ini da se
veruje da Ge upravo ovi efemenni, laki, Zivo obojeni proizvodi,
kojima se lako rukuje i koji se lako menjaju, stvoriti promenl;ji-
vu, veoma Zivopisnu morfologiju ambijenta, a bice to kao nova
priroda fabrikovana od Goveka i nadovezana na prethodnu. Naj-
zad, ostaje veliki problem pravih tokova informacije i komuni-
kacije: televizija, radio, film, pozoriSte, Stampa, sport. zvesno
je da nowi idizajn ne bi trebalo da ovim delatnostima Sto iroko
koriste vizuelne medije nametne odredeni formalni dekor; di-
zajn predmeta treba da sledi dizajn slika. Industrija stavlja u op-
ticaj ogromnu masu slika: ako se misli da je, u sustini, svela
predmete na vlastite slike, moze se &ak reéi da proizvodi i nudi
trzistu samo slike. Tako se raduna na sugestiju i kratko traja-
nje slika da bismo se otarasili suvisnih industrijskih proizvoda:
jasno je da ne moze biti utopijsko, veé samo bezazleno, nadati
se da ce se potrosnja vratiti na logicnu potraznju, na razumne
potrebe. Moguce je, medutim, postiéi da masovna informacija
i komunikacija, kao sustinski &inioci potrodnje, ne deluju na i-
maginaciju ve¢ na mesvesno. Bombardovanje slikama, Gemu su
ljudi izloZeni, pogotovu u gradovima, ima za posledicu paralizu
imaginacije kao snage koja rada slike. Ovo promaseno odasilja-
nje ima za posledicu pasivno prihvatanje slika koje saginjavaju
cfemeran ali realan ambijent egzistenoije; $to znali pomanjka-
nje aktivnog reagovanja, interesovanja i uéestvovanja. Ovo nije
nita drugo do otudenje. A zna se da otudenje, pomanjkanje in-
tegracije ambijenta, paraliza imaginacije, jeste u osnovi urbana
patologija: nasilje, vandalizam, droga, kolektivne neuroze. Po-
trebno je, prema tome, postié¢i da masovna informacija § komuni-
kacije ne budu jednosmerne, a iznad svega da ne spredavaju
komunikaciju pojedinaca izmedu sebe i sa ambijentom.

Postoji jo§ meSto: masovna informacija i komunikacija su
trenutne; pre nego $to se novine minimalno razmotre i proce-
ne, one su veé prosle, veé su zamenjene drugima. Kao $to vul-
garna retorika reklame gusi svaku misao o kvalitetu proizvoda
i nuznosti da se on potrosi, tako masovna informacija kao i po-



litika, odbacuje svaku moguénost razmisljanja i procenjivanja.
Sve se zawrSava potroSnjom novine-slike.

Ne moze se prihvatiti poistovetivanje nasvesnog i slike.
Kao $to je pokazalo psiholosko istrazivanje, posebno Arnheimo-
Vo, i inacija je nacin misljenja koje ima svoje strukture i svo-
je saznajne i operativne ciljeve. Od 17. veka ouéeno je da ima-
ginacija moze, u religioznom smislu, da spase ili zavede dusu:
Sta viSe, bez imaginacije ne mozemo se ni spasiti niti fzgubiti
jer ne moze biti moralnog Zivota. Cak i povrsno iskustvo masov-
ne komunikacije obezbeduje da ova vrsi svoj uticaj na instinkte:
odredenije, ovo traze oni koji hoce da potrosnja ne bude logiéan
odgover na jednu potrebu, ve¢ davanje oduska instinktu nasi-
lja, posedovanja, razonodi.

Imaginacija je sposobncst koja omogucava da o sebi mi-
slimo drugacije nego $to jesmo, dakle, da se predloZi cilj iz-
van postojeeg stanja. Projekt mije niSta drugo do preraspodela
operativrih sredstava za cstvarivanje zamisljenih progresa. Etic¢-
ki i politicki smisljena ideologija je imaginacija; nema projekta
bez ideologije.

Imaginacija je drugacija ¢d logike i nauke jer kao cilj ne-
ma apstraktno saznanje, ve¢ saznanje neraskidivo vezano uz &i-
njenje, dakle tehniku. U celoj svajoj istoriji umetnost je bila sa-
mo radna, delotvorna i produktivna imaginacija. Razumljivo je
da je kriza imaginacije odredila krizu umetnosti, a kriza umet-

Bilo bi, ipak, pogresno masovinu informaciju, i zvuénu i vi-
zuelnu, smatrati za neizleGivo negativnu, otudujudu i represiv-
nu. Ve¢ imamo primere reklame zadovoljavajuceg estetskog ni-
voa; na primer,novi proizvodi Cija upotreba vise nije ugnjetacka
i odbojna, sistemi znakova koji usmeravaju (kada su primece-
ni) korektno koriséenje grada. Fotografska reportaza je odavno
prvo sredstvo za pisanje istorije savremene stvarnosti. Cinjeni-
ca da vizuelne i avudne informacije veoma bbrzo prolaze ne tre-
ba a priori smatrati ne&/m $to sputava vrednovanje koje treba,
ipak, da se prilagodi njenom ritmu.

Tradicionalni dizajn, onaj stvoren u Bauhausu posle Prvog
svetskog rata, bio je usko vezan za .istraZivanje umetnika kon-
struktivizma: nastojao je da ugini bokjim, racionalnijim, efikasni-
jim, Sitljivijim, ugodnijim ambijent svakodnewnog Zivota. Medl:lr
tim, jo§ uvek se dizajn bavio jedino predmetom, neshvatajuci
da problem predmeta podrazumeva problem subjekta i obmnuto.

U istoriji umetnosti naSeg veka postoji druga struja koja
se, sa istom liskljugivoséu, bavi samo supjektom; ona koja, po-
laze¢i od Duchampa, oznagava kao svojstyeno umetnosti ne pro-

_izvodnju predmeta estetske vrednosti, vaé kao estetsko 1s{<ust-
vo svaki predmet koji umetnost izvladi iz svog konteksta i oz-
natava kao estetsko. Ambijent po sebi aije ni pozitivan ni ne-
gativan, ni neophodan ni otudujuci: zavisi od onoga ‘kqji ga do-
Zivljava kao pozitivnoi 1i negativno iskustvo. Dijalekticka veza,
samo prividno u suprotnosti, obuhvata danas i veliku urbanistic-
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ku problematiku. Le Corbusier i Linch, Gropius ili Robert Ven-
turi? Upravo u sediStu urbanistike problem se postavlja u gra-
nicama krajnje hitnosti, jer gradovi deformisani zemljisnom Spe-
kulacijom ne mogu jos dugo Ziveti. To je problem dije sz &ire-
nje ne moze oznaéiti, ali koji ¢e sigurno moci da se resi samo
putem stroge kritike i poboljsanja, odnosno rekonstrukcije po-
stojeceg. | na ovom polju potrebno je odreci se tako pasivinog
prilwvatanja okoncane &injenice utopije mcdernih idealnih grado-
va: to je minimalisticki, prilagodljiv program, ali jedini koji od-
govara stvannim prilikama u gradovima i on je na urbanistickom
planu program koji se podudara sa programom siromasnosti i
oskudnog dizajna na planu proizvodnje.

Koji bi iinstrumenti mogli posluziti ostvarivanju onoga §to
je danas jedinstven program dizajna? Jedan jedini, ali na razli-
citim nivoima i sa razliditim ogranicima: Skola. Gotovo je neve-
rovatno. da perspektiva masovne kulture jos nije na relevantan
nacin uticala na Skclski sistem ni u jednoj zemlji na svetu. Sko-
la je i dalje klasni aparat koji nastoji da sacuva klasnu hijerar-
hiju. Bez sumnije, razmatra objektivnu nuznost masovne kultu-
re, ali samo kao aparat za Sirenje institucionalizovane kulture,
koja je upravo klasna kultura. Prihvatiti kao pretpostavku ma-
sovno drudtvo kao kvantitativno razlaganje klasne kulture, izbe-
gavati da strukturama sistema informacija i komunikacija odgo-
vara kvalitativna ili sustinska promena strukture kulture: eto to
je jedna od najgrubljih i najopasnijih apsurdnosti danasnjeg sve-
ta.

1981.

Gulio Carlo Argan,

=La crisi del design«,

Storia dell'arte come storia della citta,
Editori Riuniti, Roma, 1983.

prevela: Milena Marjanovié¢



Jacques Famery
Od nametnutog predmeta
do dozivljenog ambijenta

Termin dizajn ¢e ovde biti upotrebljavan u 3irem smislu, tj. kao
nacrt ili realizacija pred izgradenog i uredenog ambij

Pojam predmeta nec¢emo ograniéiti na takozvane predmete »sva-
kodnevnog zivota«, na razlicita oruda, ve¢ se on odnosi na ma-
sine, i na-zgrade, i na ulice, kao i na njihovu suprotnost — ne-
-predmet, prostor, posto su svi ovi elementi komponente ambi-
jenta. Poéi éemo od Marksove ideje prema kojoj: »rad shvaéen
kao pretvaranje prirode u &ovekovo delo, kao preobrazavanje nje-
govih prirodnih uslova, ne moze biti ukinut« (Kapital, tom I, glava
o razmeni). Preobrazaj prirode je, da upotrebimo termin koji je
u modi, preobrazaj ambijenta. Preobrazaj prirodnih uslova znagi:
preobrazaj svakodnevnog zivota. Rad, shvaéen kao element koji
preobrazava prirodne uslove putem tehnike-proizvodaéa pred-
meta, zahteva jedan vid organizacije, jedan vid prisvajanja pri-
rode, tj. jedan vid specifiéne proizvodnje. Podsetimo na ono sto
vise ne treba dokazivati: proizvodnja i, dakle, promena ambi-
jenta, kao i celokupnog svakodnevnog Zivota, u velikoj meri su
odredeni oblikom proizvodnje i proizvodnim odnosima. Radi se,
znaéi, o tome da se sazna koji su ciljevi proizvodnje i kako oni
utiéu na pred i bij na od izmedu oveka i njego-
vog ambijenta ne samo kad je re& o obliku proizvodnje, nego i u
vezi sa proizvodnim odnosima. S druge strane, nije li mozda mo-
guce, s obzirom na to da covek po svojoj prirodi nije samo pro-
izvodaé, pronaéi u svakoj ekonomskoj strukturi protivre¢nost iz-
medu proizvodnje i svakodnevnog zivota? Za dizajnera su ova dva
pitanja od fund: | &aja. Celokupno niegovo ponas$a-
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nje, tj. njegovo »prakti¢no« pona_§que kap dizajnglja. kao i nie-
gova specifiéna metodologija, zavisi¢e od I{bora koji on ne moze
a da ne izvrSi. On ce ili samo uGestvovati u proizvodnji dopri-
noseéi tehnickom napretku i sluzeci se prihvacenom metodolo-
gijom zato $to misli da je tehnologija najbolje sredstvo za pobolj-
3anje uslova svakodnevnog Zivota itd. — Dekart nije prevaziden
— ili ée tragati za metodologijom, polaze¢i od covekove svesti
koja izgraduje svoju istoriju, Coveka sloZenijeg od robota-potro-
3aca, tj. od éoveka u isto vreme subjekta i objekta, pitajuci se
da li ée pobolj$anje ambijenta, zahvaljujuéi delima specijalista
raznih vrsta, imati uticaja na svakodnevni Zivot ... U suprotnom,
Marks i Frojd ostaju neshvaceni; pitajuci se takode da li izvestan
tip otudenog rada, da li dizajn i dizajneri koji stvaraju predmete-
-mitove mogu biti prevazideni, da li, na kraju, praksu svakodnev-
nog zivota mogu da realizuju sami korisnici. U prvom slugaju je
reé¢ o tumaéenju sveta, u drugom — o njegovom preobrazaju.

Priroda proizvodnih odnosa

Kapitalizam je, iz razloga povezanih sa njegovom sopstvenom pri-
rodom, buduéi da je njegov cilj iskljuéivo stvaranje vrednosti, fa-
vorizovao proizvodnju po sistemu: masina = instrument proiz-
vodnje, proizvodnja — stvaralac profita, profit vodi ka mo¢i, moé
daje specijalistima, tj. jednoj frakciji drustva, moguénost izbora
proizvodnje/potrosnje. Socijalizam je, iz stratedkih razloga po-
vezanih sa uslovima njegovog ekonomskog razvoja, favorizovao
proizvodnju po sistemu: centralizacija vlasti, vlast stvara speci-
jaliste, tj. daje moguénost izbora proizvodnje/potrosnje jednoj
frakciji drustva. Prvi zakljuéak koji se namece jeste da, ako se
metodi proizvodnje i razlikuju u svakom od ova dva ekonomska
sistema, priroda ovih odnosa pokazuje izvesnu sliénost. Ako u
socijalistickom sistemu sredstva za proizvodnju ne pripadaju
vide jednoj drustvenoj klasi, ipak jedan drustveni sloj — sloj te-
hnokrata — ima moguénost da kontrolie sredstva za proizvo-
dnju. Odatle proistice da se ova drustva sastoje iz dve vrste ljudi:
onih koji imaju moé¢ da odlu€uju i onih koji je nemaju. U svakom
od ova dva sistema strukture moéi odrazavaju hijerarhijski pore-
dak i taj poredak je nosilac ideologije sposobne da pronade me-
tode koji e joj omoguciti da se reprodukuje. U svakom od ova
dva drustva najveci deo potrosnje odgovara zahtevima proizvo-
dnje orijentisane iskljugivo na kvantitet i ova proizvodnja ne od-
govara drustvenim potrebama. Uloga potro$aca i uslovi rada
ostaju drugorazredni zbog ciljeva nametnutih od strane onih koji
rukovode proizvodnjom. Nuznost da se proizvodnja racionalizuje
imala je za posledicu razdvajanje proizvodnje i kreativnog rada,
tj. ovekovecenje otudenog rada i predmeta-robe: sideoloski in-
strumenti integraclje i modeli potrosnje koje je nametnuo sistem
umnozili su se. Na produktivne snage (nauka, tehnika, profesio-
nalne moguénosti, potrebe) vri se snazan uticaj na bazi kapitali-



stickog izbora« (Manifest, teza 21). Medutim, taj nagin organiza-
cije izgleda da iS¢ezava u meri u kojoj stvara sopstvene protiv-
recnosti, jer predstavlja prepreku za postojece moguénosti, iz-
vesne drustvene slojeve udaljuje iz drustvenog zivota, stvara zone
parazitizma i rasipanja, proizvodi sve veée potrebe koje ne mo-
gu biti zadovoljene i izaziva napetost i pobune koje samo jedan
monstruozni aparat manipulacije i otvorene represije moze da
kontrolise (Manifest, teza 33). U svakom od ova dva sistema
potrosaéi ne uCestvuju u odlukama koje se odnose na stvaranje
njihovih predmeta i njihovog ambijenta, koje oni, u krajnjoj liniji,
ne mogu da ostvare u svom svakodnevnom Zivotu. Dakle, izbor
za koji dizajner mora da se odlu¢i politicki je izbor i moze se
ovako odrediti: ili ¢e uestvovati u metodologiji-ideologiji sodgo-
vornih«, ili ¢e je osporavati i traziti drugagiji pristup koji ée veé
u svom pocetku biti kriticki, tj. izraz odbijanja postojecée situacije.
Centralizacija odlucivanja u sistemu koji daje prednost proizvo-
dnji namece specifian organizacioni sistem, tj. takav metodolo-
Ski stil koji odrazava hijerarhijski poredak vrednosti koji stva-
raju tehnokrati. Predmeti odredeni hijerarhijskim metodima mogu
biti samo predmeti koji proizvode hijerarhiju, predmeti otudenja.
Funkcionalnost je, kako na Istoku tako i na Zapadu, prirodan iz-
raz grupa i specijalista koji vrse kontrolu nad vlaséu i proizvod-
njom. Funkcionalizam bi, uzet u opStem smislu, bio prirodan me-
tod tehnokrata kad je re¢ o ambijentu. Tako jos jed konstatu-
jemo da se dizajner, arhitekta, urbanista i metodolog nalaze pred
jasno odredenim izborom. 1li ée se integrisati sa.funkcionalisti-
ckom praksom, ili ¢e je odbaciit i potruditi se da u¢estvuju u pro-
menama uslova proizvodnje i njenih metoda.

Metodi dizajna

Imperativi proizvodnje, evolucija nauke i tehnike, sve sloZeniji
problemi koje namece industrijsko drustvo, unutrasnja konkuren-
cija u kapitalistickom sistemu kao i kulturne preokupacije dizaj-
nera, umetnika improvizatora, nametnuli su evoluciju metoda pro-
izvodnje dizajna predmeta i ambijenta. Mozemo razlikovati Cetiri
faze u shvatanju konstruisanih predmeta. Prve tri su integrisane
u hijerarhijske sisteme; Getvrta, koja se ovde predlaze, moci ¢e
se realizovati tek posle ukidanja sadasnjih politickih struktura, tj.
posle ukidanja drzave.

Realizacija nemoguceg predmeta: neutralni ili apoliticki
predmet

Buduéi da Svajcarska i LihtenStajn imaju.banke, bankare i pri-
vatnu industriju koji nikako nisu neutralni, predmet, s obzirom
na to da je kulturni i ideoloski odraz odredenog sistema proizvo-
dnje/potrosnje, ne moze biti neutralan.
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Funkcionalizam, tj. nametnuti predmet

Funkcionalisticki metod je postao neophodan sredinom XiX veka,
kada se prelazilo sa zanatske na industrijsku proizvodnju. Odnos
izmedu stvaranja proizvoda i industrije (o dizajnu se moZe govo-
riti tek posle prvog svetskog rata) mogao je da bude samo odnos
proizvodnje. Otud u svojoj prvoj fazi stvaranje industrijskog pro-
izvoda zavisi direktno od evolucije tehnike, pri izuzetno povoljnoj
situaciji na trzistu. Ponasanje dizajnera koje se ostvaruje u za-
tvorenom krugu, s obzirom na to da je dizajner (ili stvaralac)
sam ili pak radi u ekipi dizajnera — tehnicisticko je ponasanje.
Ovaj metod ne zahteva (a ako bi neko i zeleo ne bi mogao) iz
vesne humane aspiracije, koje mogu da se odrede samo kao ne-
tehnicke funkcije a koje ¢e u tezim vremenima biti neophodne
zbog pokusaja stvaranja harmonije, tj. uskladivanja ponude i po-
traznje. Funkcionalizam je apstraktan i deduktivan metod koji pro-
ucava funkcije i elemente, pre svega tehnicke i fizicke prirode u
okviru izolovane celine. Kao svrha odreduje se poboljsanje pro-
izvodnje, napredak tehnike i proizvodnja organizovana u male
proizvodatke jedinice. Povoljna ekonomska situacija i sam ka-
rakter metoda stvaralaca i dizajnera dovodi do uvodenja na trzi-
Ste obilja izolovanih predmeta, jer odnose izmedu predmeta (koji
bi trebalo da budu neophodni) u trenutku koriSéenja proizvodnja
ne moze da uzme u obzir. Tako se predmeti grupisu, na izvestan
nagin prema slugajnim susretima (/'art decoratif /dekorativna
umetnost/ se trudi da ovaj problem resi putem estetike), stva-
rajuéi na taj na¢in »ambijent« koji ima sve odlike vasara. (Umet-
nici Ulma, koji su takode shvatili ovaj problem, resili su da boje
sve u belo). U funkcionalistickom sistemu odnos izmedu pred-
meta bi¢e uvek agresivnog karaktera — odnos opozicije. Drugim
recima, predmeti ¢e biti stavljeni u kontrast (u smislu u kojem
se govori o kontrastima boja). Tako je funkcionalizam po samoj
svojoj prirodi i posledicama metod upravo suprotan onome koji
bi trebalo primeniti da bi se resili problemi ambijenta, jer ée
metod dizajna-ambijenta ista¢i, nasuprot tome, situacije fluid-
nosti izmedu predmeta. Sa funkcionalizmom funkcija predmeta je
postala slobodna, ali se Govek zatvorio u svoje predmete, posto
su oslobodene funkcije u stvari apstraktne funkcije koricenja,
kao 3to je, na primer, manipulacija ili fizicko zauzimanje pred-
metnog prostora — ali ne i funkcije drustvene upotrebe. Posto
je ovek uspostavio dijalog sa predmetima koji za njega pred-
stavljaju optimum, tj. poito je uspostavio dijalog sa samim so-
bom, nije mu ostalo drugo do da oboZava svoje predmete kako bi
od sebe napravio supermana. Kult predmeta je bio zanimljiv jer
je omogucavao veéi napredak potrosnje. Ovo je islo naruku pro-
cvatu dizajna, s obzirom na to da se, kao to je poznato, ruzno
slabo prodaje. Bilo je, dakle, dovoljno da dizajn bude slep«. A on
je to bio, jer je bio funkcionalan. On je ¢ak bio model za umet-
nost: kubizam tumagi kanone renesanse, a proizvodi Braun, IBM
i Sony poceli su da lice na dela Mondrijana. Za nas, to moramo



reci, funkcionalizam, ukoliko je formalizam, nije tako daleko od
I'art decoratif kao $to se izjaSnjavao. Njegova ideoloska misija
sastoji se u stvari u tome da prikrije drustvene nejednakosti koje
ovekovecuje. Sa funkcionalnim proizvodom radnik postaje rob
svoje masine i, kada napusti radno mesto, igratka svojih pred-
meta. Funkcionalisti i, kao §to cemo videti, jedna kategorija nji-
hovih sposobnijih kolega, superfunkcionalisti, nisu shvatili da je
predmet koji su oni predlagali odozgo, koristeci se manje ili vise
ograniéenom logikom, bio otudeni predmet. Ne Zele ili ne mogu
da shvate da polemika o metodima koja se vodi izmedu nas i njih
nije drugo do ideoloska borba. One koji ipak sumnjaju da je ovaj
metod savrSeno ukiopljen u hijerarhijski sistem, upitaéemo: da li
je slucajno 3to je Hochschule fiir Gleichschaltung) visoka $kola
formalizovanog funkcionalizma, nastala iz potrebe ponovnog in-
dustrijskog naoruzavanja Nemacke, postala kulturni model kapi-
talistickog drustva? Upitacemo jos: da li je slu€ajno i to $to so-
cijalisticka drustva sa izvesnim zakaSnjenjem, zbog stepena nji-
hovog industrijskog razvoja, koriste iste metode, tj. (izgleda ne-
verovatno) isti kulturni model? Iz razloga veé ranije pomenutih
u ovom Elanku, tumaci oktobarske revolucije nisu radikalno pre-
vazisli dominantnu ideologiju. | da li je slutajno Sto International
Basic Design, koristec¢i istovetne deduktivne metode i blokira-
juéi kreativnost, uvek donosi iste zakljuéke i proizvodi isti forma-
lizam? | da li je slu€ajno Sto je to sjajno otudenje, oli¢eno u Style
International u arhitekturi i dizajnu, omogucilo pomo¢u istih me-
toda izgradnju oblakodera u Cikagu, Parizu, Tananarivi i Kijevu?
Style International je stil nametnut takvim tipom proizvodnih od-
nosa &ija je racionalnost iskljuéivo tehnicke prirode. Metodi koji
ovde odgovaraju i koji daju prednost tehnikama, na Stetu speci-
fiénih drustvenih faktora kao 5to su: nacin Zivota, kulturni sistem,
razne drustvene aspiracije, kao i klimatski uslovi, udaljenost od
izvora proizvodnje itd., ne samo da su apstraktni, ve¢ i deluju
kao omamljujuce sredstvo na korisnika koji nema nikakvu kon-
trolu nad proizvodnjom.

Superfunkcionalizam (njegova dva aspekta) ili nametnuti
ambijent

U godinama posle drugog svetskog rata sve ide kako treba —
proizvodnja naoko nije u suprotnosti sa potrosnjom, a.zagadlvan]e
okoline predmetima Giji je zivot sve kraéi a unitenje sve teZe,
jos nije doslo do kriticne tagke. S druge strane, potrosaci nisu
oni koji zahtevaju, jer su proizvodi retki. Hijerarhnjsk{'5|stem|
funkcionisu i odluéuju cak i o miroljubivoj koegzistenciji. Medu-
tim, centralizacija vlasti i industrijska koncentracija jacaju, potro-
$nja opada posle progresivne i relativne zasiéenostl'kapltallsn-
ckih trzista, sve vise jaca konkurencija unutar ovog sistema, po-
vedavaju se protivregnosti koje se javljaju u svakom hue::arhu-
skom sistemu, razvijaju se nauka i tehnika koje oslobadaju po-
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tencijalne proizvodne snage, a takode u masama jacaju i pqtreb.e
2a liberalizacijom, dok se kod konstruktora ambijenta ispoljavaju
nove kulturne aspiracije. Sve je to zahtevalo prosirenje funkcio-
nalistickih metoda trazenjem novih predmeta i zadovoljavanjem
novih potreba — istinskih, laznih, izopagenih, otudenih. Proizvo-
dnja nastavlja da odlu€uje sama i da uti¢e na tehnike ali mora
da ima sve tesnje kontakte sa potrosnjom. Konkurencija namece
poboljsanje proizvoda. Superfunkcionalizam stvara metode skoro
identiéne sa metodima funkcionalizma, ali produbluje funkcio-
nalno podruéje unutar sistema predmeta i vodi raduna i o drugim
aspektima osim onih tehnickih. Najpre, namece istrazivanje di-
menzionalnih i ergonomickih funkcija (neophodnih za industrijsku
racionalizaciju sistema predmeta), psiholoskih funkcija, pa ¢ak i
formalne estetike, s obzirom na to da postaje nuzan odnos iz-
medu predmeta i njegovog mikro-ambijenta. Sa superfunkciona-
lizmom, sa izuéavanja izolovanog predmeta prelazimo na sistem
predmeta, tj. na ambijent nametnut korisnicima. Dizajner ne moze
vise da radi sam i mora da se organizuje u sve slozenije interdi-
sciplinarne ekipe. Hijerarhijsko ponasanje svojstveno funkciona-
lizmu ostaje, Gak postaje naglaSenije. Protivrecnosti izmedu pro-
izvodnje i potrosnje, korisnika i stvaraoca, ostaju nepromenjene.
Integralni superfunkcionalizam ¢e stvoriti dizajn sa nadznace-
njem i nadotudenoscu. Metod je i dalje apstraktan jer nije u vezi
sa stvarnim Zzivotnim iskustvom drustvene grupe. Naucne refe-
rence Cinice teorija celina i informatika koje bi omogudéile da se
kontrolisu grad i ambijent. Automobile koji zakréuju autostrade
sve bolje projektuju sve vestiji dizajneri. Metod od samog tre-
nutka formulisanja zanemaruje pitanje da li je, na primer, jedan
sistem gradskog transporta sa drustvenog aspekta viSe ili manje
ekonomican od proizvodnje hiljada automobila. Dizajner u oblasti
informatike koji se neée brinuti za uzroke, nastojace, uprkos sve-
mu, da prevazide posledice. On se tada nece ustruGavati da kaze
da teorija ambijenta — razume se, teorija koju je on programirao
— nije teorija druStvenog Zivota. Njegov pristup je scijentisticki.
Sa superfunkcionalizmom odnos izmedu predmeta poéinje da se
uspostavlja na formalnom nivou, jer on ne samo da se ne suprot-
stavlja glavnim imperativima proizvodnje, nego ih i olakSava. Je-
dinstvo proizvodnje je dostiglo gigantske razmere. Predmeti su
¢ak postali prepreka za komunikaciju izmedu ljudi, jer proces
odluéivanja i kontrole u proizvodnji nije postao drustvena aktiv-
nost. Ipak, posto je proizvod neophodan u hijerarhijskim siste-
mima koji moraju da gine izvesne ustupke da bi se odrzali, super-
funkcionalizam, koji predstavlja realnu priliku za integraciju raz-
nih sistema, moci ¢e €ak da se koristi njihovim protivre&nostima.
Radi se o prelasku sa scijentistickog na autentiéni naugni pri-
stup. U okviru ovog toka postoje, dakle, dve tendencije — jedna
!(o;u zastupaju tehnokrati i druga, koje se ovi poslednji éuvaju,
jer su njeni pobornici razni Gudaci, oni koji teze originalnosti,
ukratko, »umetnici«. Samo, to su oni umetnici koji se trude da
ostvare autenti¢an nauéni pristup, jer upravo predlazu ukidanje



metodoloske barijere izmedu umetnosti i nauke i nastoje u isto
vreme da vode racuna o uzrocima a ne o posledicama. Takvo po-
nasanje vodi ih kritickom stavu prema predmetu-znaku, njegovoj
proizvodnji i prihvacenom metodu. Prosirenje funkcionalnog po-
drucja koje predlaze jedna od tih dveju struja svakako se razli-
kuje od onog koje predlaze ona druga. Ovi dizajneri teze prevazi-
lazenju formalizma predmeta, progresivnom narusavanju njihovog
hijerarhijskog znagenja, ukidanju kulta njihovog posedovanja, ne-
utralisuéi ih protivrecnostima njihovih razligitih znagenja, i oslo-
bodenju prostora od njihovog prisustva, stvarajuci, to je mogu-
¢e pre, slobodne prostore. Neutralizacija predmeta, nemoguéa na
ideoloskom nivou, postace upravo oruzje kulture i moéi ée da se
realizuje na tehnickim i plastiénim planovima, omoguéujuéi da
predmet iz situacije vizuelnog, formalnog ili kulturnog kontrasta
dospe u situaciju prelaska na ambijent. Predmet ée dobiti kon-
kretnu upotrebu i ta upotreba nece biti neutralna. Povrsina i pro-
stor, ranije zakréeni predmetima, postace zaista slobodno podru-
¢je kad novi predmeti budu omogucili prestrukturisanje arhitek-
ture ne samo na bazi zahteva konstrukcije. veé i na bazi prostora
kako ga dozivljavaju korisnici. Ovo na duzi rok dolazi u suprot-
nost sa imperativima autoritarne industrije, drustvenog rasipa-
nja. Tako, uprkos svojoj hijerarhijskoj situaciji, dizajn poéinje da
postaje free-design (slobodni dizajn), pre svega zahvaljujuéi di-
zajneru i izvesnom broju korisnika. Ovaj dizajn — osloboden te-
hni¢kog tumacenja — sposoban je jedino da izmeni tehnike unu-
trasnjeg prostora. Osim §to ¢e omoguciti resenje specifi¢nih
problema dizajna, kao 5to je priblizavanje kvalitativnoj ergonomiji
u kojoj se forma stvara ne prosto tehnickim zahtevima materi-
jala, ve¢ i faktorima strukturalne ekonomije, vodeéi raéuna o pro-
blemima manipulacije, sigurnosti u proizvodniji i potro$nji, on ¢e
uzeti u obzir i vise subjektivne aspekte kao 3to su taktilni aspekti,
aspekti proporcije itd. Tako superfunkcionalizam u svojoj pozitiv-
noj verziji prerasta u racionalnu eksperimentalnu praksu (isku-
stvo testova, simulacija itd.) i za njega postaje neophodno da se
odrede, kao i za svaku nauku, originalni pojam, instrumenti istra-
zivanja, jezik. Na ovom nivou nauéni superfunkcionalizam prelagl
u suprotnost scijentistickom superfunkcionalizmu i time se pri-
blizava relacionom metodu utoliko to odluke koje se ticu izbora
ambijenta ostaju odluke specijalista. Ako posmatramo s drustve-
nog stanovista, nalazimo se s ove strane relacionog sistema. Me-
dutim, ako se i slozimo da metodoloski zahtevi, zbog hijerarhijske
barijere, namecu protivrecnost izmedu umetnosti i nauke, ipak
metod, tek Sto je poeo da prevazilazi ovu suprotnost :yprkgs
tome to se moze integrisati u hijerarhijske sisteme !(_t)j!ma je
nauka potrebna, omogucuje da se ode dalje od umetnickih gra-
nica koje postavlja relacioni sistem. Sa Cisto racionalnog star!o—
vista ovde se nalazimo s onu stranu relacionog metoda. Funkcio-
nalizam i superfunkcionalizam ostaju povezani sa vladal‘{é°"‘ k,'-'l‘
turom, njenom ideologijom i hijerarhijskim moralom, koje f.llktlra
elita. Dizajnerima je, dakle, izuzetno tesko, cak i nemoguce, ko-
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ristiti se drustvenim polozajem i kulturnim protivrecnostima koje
se stalno povecavaju. Ovaj dizajn, sireci proizvode vladajuce kul-
ture, u svojim najtehnokratskijim aspektima omogucuje korisni-
cima da nesvesno apsorbuju vladajucu kulturu. Tako se tehno-
kratski superfunkcionalizam (vrlo blizak ranijem funkcionalizmu)
direktno suprotstavlja masovnoj kulturi i njegova je glavna pre-
okupacija da omoguéi iS¢ezavanje dizajna koji se zasniva jedino
na odgovornosti specijalista, kao i da omoguci ponovno uvodenje
etnografskih i istorijskih pristupa u metode. Upravo ovo predlazu
pristalice nauénog superfunkcionalizma i oni se u ovome pridru-
2uju sledbenicima relacionog metoda.

Parcijalni relacioni sistem ili doZivljeni predmet

Ako su neki dizajneri, zahvaljujuéi vlastitoj profesionalnoj praksi
koja je dosla u sukob sa hijerarhijskim metodama, sasvim jasno
uoCili neophodnost da superfunkcionalizam bude koliko nauéne
toliko i umetnicke prirode, relacioni pristup (odnosi izmedu grupe
korisnika i dizajnera koji zajedno realizuju dozivljeni dizajn) cesto
je inspirisan ideoloskim shvatanjima koja direktno dovode u pi-
tanje proizvodne odnose. Nakon odbijanja (priliéno parcijalnog i
protivreénog) konsumerizma, §to je dovelo do hippy-pokreta i
Underground manifestacija, radikalna kritika hijerarhijskih siste-
ma i njihovih ideologija, smatrana glavnom preprekom za neop-
hodnu dezalijenaciju sveta i za realizaciju svakodnevnog zivota
u kojoj bi ucestvovalo Eitavo drustvo, postala je moguéa zahva-
ljujuci praksi majske revolucije 1968. u Francuskoj. Mozemo, da-
kle, rec¢i da je drugoj socijalistickoj revoluciji majska revolucija
ono §to je Pariska komuna bila prvoj: generalna proba. Nova ten-
dencija ima pre svega za cilj da favorizuje ostvarenje svakodnev-
nog Zivota (ne brinuéi se mnogo za to kako ¢e izgledati proizvo-
dnja u drustvu bez drzave) i ne interesuje je neophodnost da se
stvaraju predmeti koje namecu oni Sto trenutno imaju vlast nad
proizvodnjom. Majski pokret je pokazao da zahtevi za slobodom
u svakodnevnom zivotu nisu bili samo zahtevi specijalista. Ova
radikalna kritika svega 5to postoji postaje radikalnim odbijanjem
svega §to postoji: mnostvo predmeta kao pokusaj da se demisti-
fikuje predmet, ambijent programiran kao pokusaj da se on ugini
slobodnim. Ova kritika takode dovodi u pitanje sve zabrane, sve
drustvene, kulturne, religiozne, seksualne i mentalne tabue. To
je radikalni prekid sa istorijom, kojem u osnovi lezi subjektivi-
zam. Uprkos svemu, ova radikalizacija znaéi stvaranje u divljem
stanju i mogucnost stvaranja zato Sto predlaze prevazilazenje
prihvacenih stavova i ponasanja. Za dizajnera je to mozda prilika
za jednu izvanrednu terapiju na koju treba da obrati svu svoju
paznju i da pokusa neophodno oslobodenje posle 20 vekova ro-
bovanja navikama. Dizajner ¢e morati da izade iz grupa dizajnera,
sindikata dizajnera, da se odrekne protekcije za dizajnere, pro-
davnica za dizajnere i da radi direktno sa korisnicima dizajna.



Novi dijalekticki odnos izmedu stvaraoca i korisnika postaée nova
vrsta pristupa koji, zbog spontanosti i same strukture grupe, jos
nece moéi da bude nauénog tipa, ali ce ipak biti kriticki u grani-
cama nauénog pristupa odredene oblasti. Kako je proizvodnja
ipak u rukama tehnokrata, bice nemoguce predloziti konkretni
dizajn za drustvena reSenja koja bi nametnula nauéni pristup
novog tipa, takav da se moze spojiti sa pristupom nauénog i umet-
nickog superfunkcionalizma kada se ovaj suprotstavija postoje-
¢im strukturama. Posto ¢e oni koji u€estvuju u stvaranju relacio-
nog metoda biti prinudeni da se sklone u svoj svakodnevni zivot,
tj. u svoju parohiju, to ¢e samo pojacati subjektivni aspekt nji-
hovog ponasanja. Nemogucnost da se doprinosi nauke ukljuce u
metode stvorice od koriscenja izolovane umetnosti i izolovane
subjektivnosti funkcionalni a ne racionalni pristup ovih katego-
rija. Ovaj funkcionalizam ¢e nam predloziti seriju baroknih ili fol-
kloristickih predmeta koji ¢e nas grubo iznenaditi time §to ¢e i
oni biti uklju€eni u hijerarhijski sistem. Odbijanje i nemoguénost
ukljuenja tehnike i nauke predstavlja prepreku da se racionalno
odgovori na nove potrebe, i otud metod nece biti dijalekticki ve¢
samo logika antifunkcionalizma. | iz tog razloga oni koji su lan-
sirali izuzetan pojam »imaginacija na vlasti« ne mogu sada da
razvijaju svoju imaginaciju na nivou specifiéne prakse van svoje
'kapele’ niti da iskustvo te 'kapele’ povezu sa specificGnom prak-
som, praksom ambijenta koji bi oni hteli da ostvare kao umetnici
koji menjaju svakodnevni Zzivot. Oni rizikuju da propadnu zbog
kreativne nemoci koja se ogleda u dosadnom ponavljanju njihove
ideologije. Za dizajnera koji je u¢lanjen u ove grupe, relacioni
sistem je metod konkretnog priblizavanja subjektivnim i anti-
funkcionalnim tendencijama koje ¢e umetnost i stvaralastvo do-
vesti do razumevanja stvarnosti. Ovaj metod polazi od ciljeva je-
dne uske grupe koja zeli da stvori Eulni ambijent i demistifikuje
stvaranje koje se odnosi na proizvodnju, ostvarujuci, van ciljeva
ove proizvodnje, hijerarhiju koja se javlja izmedu stvaraoca i
korisnika. Dizajn koji je bio zatvoren u samog sebe postaje tako
otvoren prema sebi. PoSto su to potpuno izolovana i ograni¢ena
iskustva, dozivljeni mikro-ambijenti koje ona stvaraju pokazuju
se kao predmeti izuzeti iz celokupne otudene drustvene prakse
i opSteg ambijenta. U tom smislu relacioni sistem stvara doziv-
ljene predmete u nametnutom ambijentu. Reintegracija umetno-
sti i njene prakse u svakodnevnom Zzivotu nema za posledicu uni-
Stenje predmeta, ve¢ iséezavanje izvesnog tipa znacajnih pred-
meta, kao i unistenje funkcionalnih predmeta, 5to prethodi po-
javi nehijerarhizovanog drustva. Neophodnost da se predmeti
oéiste od semanticke suvi§nosti namece se kao neophodnost da
se predmetima prida novo kulturno zna&enje. Novi pravci koji su
se pojavili u situaciji kategorickog odbijanja pomesali su racio-
nalno i funkcionalno i istakli su, iz takti¢kih razloga, antiraciona-
lizam kao jedino moguéu formu suprotstavljanja tradicionalnoj
hijerarhizovanoj misii. Ipak, mora biti jasno da u slobodnom sve-
tu ne treba da oklevamo izmedu drustva racionalnog obilja i an-
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tiracionalnog rasipnickog drustva. Ako su se nauéni metodi po-
kazali opasnima zato 5to se lako uklapaju u sistem, krivica nije
u nauci i nema razloga da se izolujemo od nje. Bez sumnje, po-
trebna nam je teorija ambijenta, a ona svakako mora biti pove-
zana sa teorijom druStvenog Zivota. Ali to nije dovoljno: teorija
druStvenog zivota mora se nuzno poklapati sa drustvenom prak-
som svakodnevnog Zivota nad kojom konacno mora da prestane
dominacija proizvodnje i hijerarhije.

Totalni relacioni sistem ili doZivljeni ambijent

»Dosta: divno je uvek lepo, bilo koje divno je lepo, samo divno
je lepo« (Andre Breton, Prvi manifest nadrealizma). Potrosaéi ¢e
se organizovati u aktivne grupe kako bi kontrolisali proizvodnju
i dalji racionalan izraz kolektivnoj potraznji. Privatna upotreba
neée biti u suprotnosti sa drustvenom upotrebom. Predmet i pri-
rodni ili izgradeni ambijent nece viSe biti roba za razmenu. Ra-
cionalnost treba da se poklapa sa funkcionalno§éu. Nestaée otu-
denog rada. Zabava nece vise biti kompenzacija za rad. Dijalek-
ticka metodologija ¢e ubiti svaki formalizam. Umetnost ¢e biti
racionalna realizacija svakodnevnog Zzivota. Proizvodnja nece vise
biti prepreka samoostvarenju, liénosti. Proizvodnja ¢e postojati
samo zbog toga da omoguéi slobodnu potrosnju u drustvu izo-
bilja. Dizajn nece viSe biti igracka specijalista. Nekorisni pred-
meti nece viSe zagadivati prostor meduljudskih odnosa. Pevace
se. Pedagogija kreativnosti zamenice pedagogiju prilagodavanja
(Gleichschaltung). Odluke ¢e donositi potrosaci-stvaraoci. Tehni-
ke ce biti u skladu sa razli¢itim kulturama. Umetnost, koja podra-
zumeva raznovrsna ostvarenja, zamenice dotadasnju umetnost
uniformnosti. Vasar dosade bice bagen u funkcionalno smece. Ra-
dice se mastom. Sadice se cveée na ploénicima gradova. Novi
predmet ¢e biti uklopljen u istoriju ... Covek ¢e konaéno. posle
dve hiljade godina nerazboritog zivljenja, ostvariti svoju istoriju.
Ukratko, Alisa vise nece biti sama u zemlji Guda. Zajedno éemo
pronaci nove jezike za sporazumevanje.
Februar, 1971.

Jacques Famery,

»Dall’'oggetto subito all'ambiente vissuto-.
Casopis /n, br. 2/3, god. Il, mart/juni 1971, Milano.
prevela: Svetlana Stankovic



Almerico De Angelis

Metadizajn

Prisustvujemo kao nikada dosad — neki nesvesno, drugi sau-
&esnigki — ogromnom naporu proizvodnog sveta da ostvari pot-
punu kontrolu nad trzitem nametanjem posebnih kodeksa pona-
Sanja.

Ako je ovo u mnogim oblastima istina, podevsi od gradevi-
narstva pa do dijetetike, onda to narogito vazi za oblast name-
Staja. To je pojava sli¢na onoj koja postoji godinama i koja jo3
uvek obelezava svet odevanja, tako da je do nedavno pojam
mode bio iskljugivo vezan za svet odevanja. Oéigledno, problem
jedne mode — njeno nametanje i upravljanje njome — ne zahva-
ta viSe samo oblast dressing designa (dizajna odevanja), veé i
Citav svet masovnih medija.

Dobitak u igri je ogroman: radi se o postizanju kontrole i vr-
Senju ogromnog pritiska u stvaranju i razvijanju javnog mnenja,
stvaranju novog ukusa i, na kraju, u monopolizovanju same evo-
lucije kulture, ovoga puta jednostrano zamisljene. Uloga dizajna,
ili bolje regeno uloga »predmetologije«, u ovom k kstu apso-
lutno nije zanemarljiva. Takode, nije za potcenjivanje odgovor-
nost projektanata i samih specijalizovanih revija koje se podvr-
gavaju ovoj estetsko-formalnoj igri »vezanoj — kao 3to je to de-
finisao Alessandro Mendini u nedavnom razgovoru — za jedan
duboko nemoralan akt, sa svim $to sledi, jer svet pro[zvodnje
dizajna nalaze umirujuéu klimu, soft (meku) klimu, stanje polu-
sna — umesto ligne reakcije Individua«'.

' Razgovor voden na Fakultetu za arhitekturu u Napulju, 30. 4. 1973. godine.
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Gini nam se da je ovo jedan od bitnih problema ako ve¢ ho-
¢éemo da izvrsimo objektivnu analizu, da stignemo do uzroka i da
uspesno izvrdimo neke ispravke ili, bolje receno, neke preokrete.

Godinama se ironizirao narasli tehnoloski kapacitet, sve veca
automatizacija i upotreba automobila, i pretpostavljalo se da ce
covekova evolucija, u darvinovskom smislu, u dogledno vreme
dovesti do toga da se on rada bez gornjih ili donjih udova. U
stvari, coveku preti opasnost da posle svega sacuva ruke i noge
— ali da se rodi bez glave. Takav izopacujuéi dizajn jedne zva-
niéne kulture — ili, svakako dovoljno etablirane — koja se uda-
ljava od stvarnosti, i pored svojih nemoralnih elemenata nosi u
sebi, kako kaze Mendini, pitanja od dramatiéne nuznosti.

Uslovljeni mnogim faktorima: ne iskljucujuci »veliki broj« —
tezimo ka tipu drustva u kojem se sve manje prostora pruza in-
dividualnoj inicijativi i u kojem se mnoge nadleznosti i brige
pojedincu stalno oduzimaju — ili bi trebalo da se oduzimaju — da
bi ih preuzela Zitava zajednica. (Dovoljno je pomisliti na jedan
efikasan sistem penzionisanja i socijalnog osiguranja). Sve bi to
trebalo da pruzi Siri prostor — ne samo u smislu vremena — za
intenzivniji intimni zivot, a u prilog iracionalnog i fantastiénog.
Ovo se nije dogodilo, i ne dogada se zbog — ocigledne — smi-
Sljenosti sistema kojem ne odgovara da pojedinac stekne novi
»privatni« prostor, makar i samo da bi uzivao u svom slobodnom
vremenu. Odatle proistice apriorna organizacija individualnih
emocija na kolektivnoj osnovi. Dovoljno je pomisliti na televiziju,
— nisu slucajni represivni napori koji se ¢ine da se u samom
zaGetku spreci emitovanje televizijskog programa putem kabla —
na fudbal i na svet spektakla, odnosno na uobicajene komerci-
jalne programe. Postoji opasnost — tacnije receno, posledica —
da covek svoju glavu zameni jednim malim programiranim rau-
narom. Sa ovog stanovista ne treba, dakle, potcenjivati odgovor-
nost dizajna i drugih masovnih medija. Naprotiv, dizajn moze,
zbog svojih posebnih kvaliteta, kao i zbog toga $to predstavija
element sa kojim pojedinac nuzno dolazi u dodir i njime ostva-
ruje deo svojih aktivnosti, od kojih su neke osnovne, da odigra
presudnu ulogu u njegovom oslobadanju iz ovakvog stanja. Za-
datak dizajnera treba da se sastoji u realizovanju predmeta i
struktura koje coveka navikavaju da misli, koje, kao $to je ne-
davno napisao F. Menna, »podsticu slobodnije i vitalnije ponasa-
nje kao jednostavno orude globalnog ostvarenja svoje svakodnev-
ne egzistencije. To bi bilo ono ponasanje koje bi pojedincu po-
vecalo moguénost izbora i maksimalno olaksavalo neposredno
ucesce u procesu konfiguracije okoline«”. Predmeti kao oruda za
igru naseg Zivota.

Na Zzalost, sam termin dizajn je u svom svakodnevnom zna-
€enju postao vrlo dvosmislen. Cesto se poistoveéuje sa proiz-
vodnjom predmeta u kojoj faktor projektovanja sluzi otkrivanju
i zadovoljavanju moguce potraznje trziita prema odredenoj dina-

’VDF’iII?;;lzo Menno. «Design for New Behaviours., u: Italy: The New Nomestic Landscape. New
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mici profita. Ovde se krug dramatiéno zatvara: korisnik ovih pred-
meta nije vise ovek koji misli ve¢ automatsko bice koje reaguje
na unapred odredeni program rada. Na ovaj naéin sistem isto-
vremeno postavlja pitanja i daje odgovore, iskljucujuéi éak i onu
dijalekticku igru koja bi za mnoge predstavljala najveéu prednost
sistema slobodnog trzista. Pomocéu tehnike komunikacije, rekla-
miranja, samoreklamiranja, stvara se dinamika trzista koja samu
sebe odrzava sa proizvodnjom koja daleko prevazilazi stvarne po-
trebe pojedinca. Mi, naprotiv, verujemo da ¢ovek moze povratiti
sebi svojstvene vrednosti jedino pomocdu drastiénog smanjenja
proizvodnje dobara, i to ne samo u smislu eliminacije &itave se-
rije postojecih duplikata predmeta sa istom funkcijom, veé i od-
stranjivanja svih onih laznih funkcija i potreba koje su do sada
sluzile stvaranju gomile laznih i nekorisnih predmeta.

Smatramo da je ovo jedan od najveéih problema sa kojim se
suocavanju tehnoloski razvijene zemlje sa visokim dohotkom po
glavi stanovnika.

Potrebni su nam instrumenti koji mogu postati sirovina ili pak
sprave za igru naseg Zzivota — takvi predmeti koje svako moze
koristiti prema svojim potrebama i, §to je veoma vazno, prema
svojoj kulturi. S druge strane, dovoljno poznajemo sadasnju pro-
izvodnju predmeta i namestaja pa ne moramo biti preopsirni. Do-
voljno je obratiti paznju na to da su istrazivanja skoro uvek osta-
jala na formalnom nivou stylinga (stilizacije), retko obuhvatajuci
i namenu. Na ovaj nagin uvek se izbegavalo razmatranje problema
stanovanja u svojoj celini. Zakljuéak: fragmentarnost u delovanju
dovela je do kolosalnog rasipanja energije — na svim nivoima —
do zastrasujuéih viskova u proizvodniji koji se jedino mogu apsor-
bovati brzim trodenjem samog proizvoda. Ovde je moguca velika
greska u proceni. Kada govorimo o redukciji podrazumevamo od-
stranjivanje otpadaka i viskova u proizvodnji ¢iji.jedini razlog po-
stojanja jeste dinamika profita; ali predlozena alternativa nije si-
gurno u visekomponibilnoj, visefunkcionalnoj, itd. ¢eliji u koju bi
uklopili sva biéa prema njihovim potrebama, jer bi na taj naéin
zapali u onu racionalisticku dvosmislenost (Frankfurtska kuhinja)
ili pak neoracionalisti¢ku (No-stop city Archizoom-a) dvosmisle-
nost.

Na kraju krajeva, ove racionalisticke sheme predstavljaju naj-
ekonomignija i za kapital najunosnija resenja, i predstavljaju sa-
mo veéu eksploataciju ¢oveka u odredenom proizvodnom smislu.
Naprotiv, ono §to predlazemo jeste dizajn koji bi mogao da misli,
sanja, igra — dizajn obnove, kako su ga nedavno definisali oni
iz Superstudija. Nazvali smo ga metadizajn — pojam koji je vec
upotrebljavan pod drugim ili sliénim znagenjem® — da bismo ista-
kli ne samo njegovu formalnu stranu, ve¢ i upotrebu, znagenja i
simbole koje razne osobe mogu dati istom predmetu u razligitim
situacijama, i tako konagno razorili sam pojam »predmet« kao i
pojmove trajnosti, funkcionalnost, estetizam, itd. Tada ce meta-
dizajn moci da bude sladoled, kolag, list hartije, ali i poliuretan-

)

Upor. A Van Onck, -Metadesign.. u: Edilizia Moderna, br. 85, ttkode upor. A Mendin!
=Metaprogetto si e no-, u: Casabella?, br. 333, 1969. god
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ska pena, ekser ili pak vrlo lake Dal?sijeve drveng kriékg, pe-
sak ... predmeti kojima se sluzimo pri svakodnevnim radnjama:
za gradnju, igru, zadovoljstvo. o . .

Bas kao sto to Gine deca sa onim §to im se nade pri ruci —
organizuju svoje igre, stvaraju svoj prostor. Dovoljan je Iist. har-
tije, makaze, neka kutija od kartona ili dryeta. lepak . . . Nismo
sluéajno za primer uzeli ponasanje dece, jer nas ono dovodi do
sustine naseg razmatranja. U detinjstvu, upravo zato $to ne po-
stoji istorija i iskustvo, maksimalno su razvijeni prirodpi instinkti,
dok je uslovljenost pona$anja mnogo manja. DeEe, bas zbog ono-
ga 5to mi odrasli nazivamo naivnoscu, uvek teZi da sve kontro-
lise, a prvenstveno sve na svojoj teritoriji. Pokusajte detetu da
date — ali, naravno, uz upozorenje da se na nju ne penje no-
gama — jednu od vrlo skupih Frau fotelja ili pak jedan od hiljadu
tapaciranih elemenata koji preplavljuju prodavnice sa namesta-
jem. Sigurno cete ga unesreciti ... Pokusajte, medutim, da de-
tetu date drvene letvice, gumu, hartiju, lepak ili pesak — sagra-
diée vam ¢&itav univerzum. A s druge strane, ako bi neko posum-
njao u ovu tvrdnju, postoje i dokazi koje je prikupio Riccardo
Dalisi u svojim eksperimentima sa decom iz Cetvrti Traiano. Bez-
uslovni povratak detinjstvu i prirodi? Svakako, neCemo zastupati
Rousseaua, ali ako povratak detinjstvu i prirodi znagi prevazila-
zenje svih uslovnosti sto ih je ¢ovek sam sebi nametnuo, i ako
to znagi osvajanje najvaznijih i izvornih ljudskih osobina, onda
je ovaj skok unazad dobrodosao. Usled racionalnosti i »mudrosti«
covek je izgubio neprocenjive kvalitete. Jedna od karakteristika
»odraslih« jeste da dele stvari na »ozbiljne« i »prijatne« tako $to
sprijatnim« stvarima oduzimaju svu ozbiljnost dok »ozbiljnim«
stvarima oduzimaju svu prijatnost. Nasuprot tome, deca su, kada
se igraju, ubedena da rade najozbiljnije stvari — i rade ih — i to
bas zabavljajuéi se.

Skoro neprimetno dosli smo do toga da govorimo o ponasa-
nju — bilo je neizbezno. Razlog lezi u tome §to razligiti nagin
shvatanja dizajna odgovara razli¢itom shvatanju sveta.

S druge strane, $ta je dizajn ako ne preno$enje datih modela
zivota u oblike? Do krize dizajna doslo je zbog toga 5to prezivlja-
vamo egzistencijalnu krizu. Do krize funkcionalnosti doslo je jer
se »funkcionalno« uvek odnosi na odredeni kodeks; i ako ga ne-
ma, ili ako je ugrozen — sama »funkcionalnost« vise nema smi-
sla. Veoma ¢esto dizajnu su se davala znaéenja koja njemu nisu
svojstvena: dizajn kao statusni simbol, dizajn kao paméenje, di-
zajn kao investicija. Poku$ajmo da mu povratimo neka njemu
svojstvena znagenja: dizajn kao orude, dizajn kao partner, dizajn
kao igra, dizajn kao simbol — ali ovoga puta samoga sebe.

U tom slucaju morali bismo da preispitamo sve Ginioce koji
su dosad uticali na nase rasudivanje o jednom proizvodu dizajna.
Tesko je reci da li je krevet, Gija se povrsina sastoji od re&nog
peska, proizvod dizajna — ili ne. Medutim, krevet od peska o&i-
gledno ima istu funkciju kao i bilo koji drugi krevet u prodaji, s
tom razlikom $to se sa peskom mozemo igrati, graditi dvorce;



na pesku mozemo pisati, u pesak se mozemo sakriti. | sam water-
-bed (krevet napunjen vodom), koji je imao mnogo uspeha u SAD
i Engleskoj, tesko je prihvacen — sam — kao predmet dizajna.
ve¢ su u tim zemljama, da bi mu osigurali komercijalni uspeh,
morali da ga opreme raznim »karoserijama« koje nisu izmenile
njegovu namenu ve¢ su samo predstavljale komplikaciju na ni-
vou preno3enja predstave o njemu. (Upravo na isti nadin kao sto
su na prvim parnim masinama devetnaestog veka umetnuti kapi-
teli i stubovi kako bi se »oplemenila« njena forma).

Trebalo bi da bude dovoljno jasno da, ako se nasi modeli zi-
vota razlikuju, i ukoliko predlazemo alternativne modele, nije do-
voljno samo da projektujemo nove oblike koje bismo mogli da
koristimo, ve¢ bismo morali i da utiCemo na ponasanje — po-
mocu dizajna, ali i svim drugim sredstvima koja Goveka mogu
da oslobode svih obaveza i zavisnosti 5to mu istorija namece.
»Da bi stvar funkcionisala — napisao je Sottsass (Socas), pred-
stavljajuéi svoje predmete na izlozbi u Njujorku — morali bismo
da pretpostavimo drustvo ili grupe ljudi koji bi bili spremni da
se ne zabarikadiraju u svoja utvrdenja: ljude koji ne bi osedali
neizbeznu potrebu da stalno dokazuju svoj zamisljeni »status« ili
da Zive u kucama — grobljima svoga secanja. Ovo vazi samo ako
»obred Zivota«, kao 3to ga naziva Emilio Ambasz (E. Ambas),
moze da zapocinje svakog jutra sa novom svescu, ako nase pam-
éenje ostaje bez potrebe da se materijalizuje u simbole; 5tavise,
ako on moze da postane nekom vrstom Zivotne plazme kojom bi-
smo postepeno, dan za danom, mogli da pocnemo iz pocetka.«
Samo ako ¢oveka oslobodimo svih formalnih nadgradnji akumuli-
ranih tokom istorije (od svih vekovnih prljavitina, rekao bi Schulz
/Sulc/ ustima Pig-Pena), mozemo da zamislimo drugadije slo-
bodno drustvo.

Medutim, moramo poci od sebe, od istrazivanja svoga lika, od
svesti o sopstvenim telima i o telima nasih drugova, od izuca-
vanja nadeg pona3anja. Kada jednom odlu¢imo da stvari nikada
ne prihvatimo »zdravo za gotovo« potrebno je da svedemo pozi-
cije na nulu. Na toj nultoj poziciji jeste Govek i njegova prirodna
sredina. U tom pogledu najzanimljiviji rad u poslednjih nekoliko
godina obavili su u San Francisku i okolini Ann i Lawrence Hal-
prin (En i Lorens Helprin) sa trideset pet Amerikanaca i Kana-
dana. Tokom dvadeset i pet dana grupa, sastavljena od arhite-
kata, pisaca, studenata, balerina, fotografa, nastavnika, glumaca,
domacica, socijalnih radnika, arhitekata pejsaza, procavala je vi-
Sestruke aspekte Govekovog uticaja na sredinu, kao i sredine na
pojedinca i Gitavu zajednicu. Rezultat: grupnom akcijom ostva-
reni su obredi, igre, preuzimanje uloga, saznanja o svojim telima,
iskustva zajednickog i bliskog Zivota, nagosti, stvaranja trenutnih
ambijenata — jedno duboko i detaljno poznavanje, kako me_du
pojedinim udesnicima eksperimenta tako i izmedu njih: spoljne
zajednice i ambijenta. Ovom prilikom trideset i pet uéesnika uspe-
lo je da dode do vlastitog kompletnog unutra3njeg i spoljasnjeg
saznanja. To im je omogucilo da izgrade i proZive radosti i bol,
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da poseduju prostore koje su stvarali i da zatim, po povratku u
svoje zajednice, podele steeno iskustvo sa mnogim drugim oso-
bama.

Zaistinu, uspeti realizovati eksperiment kao Sto je ovaj veé
podrazumeva jedan visi stepen u procesu individualnog osloba-
danja. Da bismo shvatili vrednost ovakvih eksperimenata dovolj-
no je pomisliti na nelagodnost koju mnogi osecaju veé posle ne-
koliko Easova provedenih sa nepoznatim osobama. Jer, trebalo bi
jedno da bude jasno: dok god svako od nas — kao sto kaze Sott-
sass — bude pokusavao da se zabarikadira u utvrdenja, bice uza-
ludno pomisljati na jedan drugadiji dizajn. U tom sluéaju bio bi
mogu¢ samo eskapisticki dizajn, ali ovoga puta u najgorem smi-
slu te reci. Jedino ako uspemo da povratimo sposobnost komu-
niciranja izmedu nas samih, izmedu nas i okoline, moéi ¢emo
da se nadamo drugacijem drustvu i, najzad, — drugaéijem dizajnu.

Almerico De Angelis,

»Metadesign=, u: Progettare Inpli,

prir. Ugo La Pletra, Milano, 1973, str. 66—70.
preveo: Nebojda LonZar



Tomas Maldonado
Ka jednoj prakseologiji
projektovanja

Naivni entuzijazam za Las Vegas, kao i za druge existing land-
scapes (postojece pejsaze), tumaci se kao izraz polemickog od-
bijanja svakog oblika utopije u oblasti projektovanja. Dakle,
Learning from Las Vegas (uéenje od Las Vegasa) je éitav jedan
program anti-utopije — protiv onog »svega ili nicega« velikih
idealnih modela. Ne moze se poricati da su vizionarski pokusaji
projektovanja buduénosti grada — villes radieuses (osunéanih
gradova) starog i novog tipa izgubili pokretacku snagu koju su
nekada imali. Njihovi predlozi u stvari nisu vise verovatni: isku-
stvo je pokazalo da nisu vise izvodljivi a da ne degradiraju, ba-
nalizuju, umanje ili ak izopage svoju prvobitnu svrhu.'

' Proutavanje neuspeha sidealnih modela« primenjenih u stvarnosti jo3 nije dovoljno razvi-
jeno. U oblasti sociologije narodne izgradnje najostriju kritiku ili. bolje reteno, samokritiku
suvide ambicloznih programa predstavija uveni esej R. K. Mertona, -The Soclal Psychology
of Housing. u: Current Trends in Social Psychology, ur. W. Dennis, Univ. of Pittsburgh
Pr 1948, Kasniji rad ameri¢kih sociologa, verovatno podstaknut preprekama na koje je
Merton, bio je skoro Isklju¢ivo usmeren,

i planu. Primer| takve

1 koje je na makrosocioloskom nivou istal
o )

a e
strativanja N. L. Mintza, A. E. Scheflena, R. Sommera, B. Stelnzora | Edwarda T.

Ji su nastavill rad Svenda Rlemera i F. Stuarta Chapina. Nedavno je nematka so-

ci Wi bolje reéeno psihosociologija, pokazala da je veoma otivelo interesovanje 28

urbanu stvarnost. Upor. H. Brendt, A. Lorenzer, K. Horn, Architektur als Ideologie. Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main, 1968. Ovi autori, saradnici Alexandera Mitscherlicha pri Sigmund
Freud Instituty u kfurtu, pokuSavaju jos jednom da na makrosocioloskom nivou otive kri-
i it u gradanskom drutvu. Po nasem midlienju, rezultati su vrlo skromni
@ sast tome 3to su kritiku u i

ro svoje kritke danadnje urbane situacije. A to Je pristup koji stize sa velikim
pogotovu ako se zna da su sami arhitektl i urbanisti unutar CIAM-a (Meduna-
moderne arhitekture) doveli raspravu o sfunkclonalizmue do krajnjih posledica
Jod pre di na. U vezl ss ovim pogledati G. De Carlo, Questioni di srchitettura e urbs-
nistica, Argalia, Urbino, 1965., | obratiti painju na poglavije sL'ultimo convegno dei CIAM
con una memoria sui contenuti dell’ architettura modernas (1960). str. 60. U raspravama oko
~funkcionalizmas  bi oma tesko jasno utvrditi stvarni sadrzaj pojma. To dokazuju istro-
zivanja njagovog istorijskog porekla. Upor. E. R. De Zurko, Origins of Functicnalist Theory.
Columbia University Press, New York, 1957. Otigiedno Je da danas lstoriCari, krititari i teore-
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U ovom sluéaju apologeti Las Vegasa imaju pravo. Medutim,
oni nisu u pravu kada u svom osnovnom zakljucku tvrde da je
pozeljnija saznata, opipljiva i izvodiva manjkavost nego jos ne-
saznata, hipoteticka i neostvariva savrSenost.

Alternativa apstraktno; utopiji idealnih modela ne moze biti
poraz moguceg, veé prevazilazenje te laine alternative posred-
stvom »opste teorije projektnog praxisae, ili

i pre posredstvom
»prakseologije projektovanja«? Ovaj organski skup kriterijuma

tiari arhitckture | urbanizma i dalje koris
nosti, a ne zato 5to veruju da on semanti
prot tome. u_knjizi nomatikin psihologa govori se 6 -unkeionalizmus kao o dei o e
denompojm: a U stvari se samo. polemise sa_jednim hagkam. Marksisticka. kritika Mit.
Scheriichovin saradnika nalazi se u dely P. Neizkea, sDie Agenten der Kulturkritik isolieren
u: Kapitalistischer Stadiebau, ur. H. G. Helms i J. Janssen, Luchterhand, Neuwied i Berli
1970.

ojam, -funkcionalizame samo_ zbog |smtl(e leter-
odreduje fenomen kojl zele da

? Prekseologija - dei ise je Kotarbinsky - o opsta teorija delotvorne akcije-. Vid. T.
he Sciences of Ellicient Action, Peigamon Press.

n‘edmcku tatku izmedu dveyu misaonih opr

o
Oxford, 1965. Ovaj aulor ]e Pokullo da ulvrdl

deljenosti — logickog ili i marksizma —
KI5 paste Lenjinovih sritika u_ delu i i smatrane
nespaiivim. Upor. siedsée delo kole je u Tom smery Imato logu: G. Preti. Praxis €d
empirismo, Einaudi, Torino, 1957. U svako suh‘u opita teorua prolnklnou praxisas mora se
jod  razvijati.  postuit
kao polazna tatka za formiranje takve |eor|]e Niena spekulativna apatrakcija Eini je neope-

rativnom. Ona i detinlse ahteve nuine 22 projektovanie ‘edne
-delotvorne akcije«. ali nam a. koristi ako 2elimo da saznamo da i tekstu
odredenog drustva takva akcija opravdana ili nije. Taj momenat. medutim. nij oot cenji-
vanje: nova teorija. bar kako je o zamisljamo. morace da se temelii na problemu “Gridkorprak.
Hitkih imphkacija - recimo Ukratko, politickih — projekiovania. Medu svim do sada utinje-
nim naporima.da 58 razjasnl odnos izmedy ekeije | kriticke svesti, Gramscieva (Gramsi) -filo-
2ofija praxisas istite se kao najuspesnija i najplodnija. Upor. *'8. Cramsci, 1 materisiismy
storico e la filosotia di Beneccito Croce, Cini Torino, 1966: o dellma koja su prethodila
Gramsciovoj wfilozofii | pwusa- vld M. Tront, materialismo i

prassis u: La_citt fut A. ccolo i G. Scalla, Feltrinell M ano,
ovai aspekt Gramscieve 1 dan-s ne nallazi na op: . Ceski nauénik K.

o primer. turdi da Je Gramaci svoju_ -fi0zoflju_praxisac. ostavio " obliky skice. dok 2o nas
ona’ predsiavija sustinsko jezgro niegove doktrine. Po n-!am ml!l|enlu upravo odavde poticu
osnovnl podstice)l za jednu novu ne samo
markslzma. To je narotito oligledno ako uspemo da pumemo mozomu praxisa sa jednom
drugom vaznom koje je on uveo da
bi' 0pIse0 dvoinu. stvarnost. svake drustvene strakture. S edne sirane. -politicko drustvos, 10
jest vlast ostvarena pomocu prinudnog dravnog sparata, a s druge Strane, sgradansko dru-
§tvo. u Hegelovskom smislu, to jest vr3enje viasti pomotu D'IVI"\Ih nepnnudmh organizama.
(Upor. A. Gramsci, Gli lmmnual. e I'organizzazione dells cultura, no, 1966, str
9; takode, pismo Tatija 7. septembra 1931. i Lettere dal carcere.
Str. 481.) Obléno naprednije. zemije imaju snazno -polititko drustvoe, 3
i vrsto gradansko drustvo-. U ovim slutajevima, ple nega Sto pokuiamo da unidtimo poli-
ticko  drustvo, keije usmerene ka
slabljenju drustv,
1 svestrane akcije ubedivanja hegemoniju jednog novog -gradanskog st
prihvatljivom, | Cak pozelinom. Medutim, ova predostro’nost nije opravdana u slulaju zeostallh
Temalia gde -eradansko druito- praktiéno ne postojl.

Prema tome — kao $to se dogodilo u rusko| revoluciji i kao Sto bi se moglo donodm
danas u manje racvijenim semliama Latinske Amerike, Azije | Alrike — moguée Je svr

1959. Poznato ]e ﬂl
Kosik.

E

postojece =polititko drustvo- i kasnije, posredstvom jednog Denoaz -dnavwo donstvae_(stat
latria, Gramsci), mvm novo »gradansko drustvo.. (Upor. A. G., Passato e Presente, udi,
Torlno, 1966, su 166. i Il Risorgimento, Elnaudi. Torino. 1966. str. 10] Jasno je da za mnoge

podiete jednoj potencljalnoj opasonsti: da bude polsto-
veeena o5 stabimismon. Usted togb moglo bi o pomisiiti da je oval represiven. modalitet So-

cljalizma — po nasem mn&ljenlu pllolﬂ!kl - l\ellbehn korak za sve zemlje koje nemaju raz-
vileno sgradansko dru3tvo- londolfo, Umanlsmo di Marx, Einsudi, Torlno .
str. 398). Ipak, mora se Drlml dl e s m Gramsci u svolo‘ 902 nmhlem-
(Passato e Presente, n delo, str. |$6) predvideo u i
+Driavopoklonstvo . i drugo do normalni oblix drilvnnq ilvolt . ne treba da
hudo prepusteno samom sebi, oito ne treba da postane teorijski fanal i’ di

mo.a biti krlllkovln upravo da bi se razvlll i prolzvel

janas
ne eklektitkl, ved di 3
Na osnovu ovakvog natlna sagle
supwlne mogu bitl opravdane -- sve zavisi od obllka poslo‘etnh odmm izmedu de
drudtvas | ékou drustves u sistemu koji se Zeli izmenitl. | upravo u kou\omu l.Lvog
tum-tenl rojektnog praxisas posl:ue odjednom ne samo os\vavl.

potrebna. lenln a kola bi ona trebalo da odgovorl mnogobrojns Su ne. Ako
stvarno postoje raznl modalitet! nadgradnje. a samlm tim | rozligite revoluclon-rno strateglje.

scllev pristup nuvnlhzl
moilazenja na




usmerenih ka novatorskoj akciji trebalo bi da nam u specifié-
nom kontekstu kasno-kapitalistitkog drustva omoguéi uspostav-
llanje plodonosnog odnosa izmedu »kriticke svesti« i »projektne
svesti« — to jest, sa jedne strane, izmedu potreba »kriticke sve-
sti« koja ne moze prestati da bude krititka a da ne prestane da
bude svest, i s druge strane, izmedu potreba »projektne svesti«
koja, ako prestane da deluje izvrsno, prestaje da bude projektna;
to znaéi, odnos izmedu pozitivne negativnosti kritike i negativne
pozitivnosti projektovanja.

Implicitni program ove nove teorije podseéa na Blochovu
»konkretnu utopiju«. Ovo pozivanje na Blocha nije neopravdano
jer sliénost odista postoji. Ona se, medutim, ne moze tumagiti u
terminima kontinuiteta, ve¢ pre kao dijalekticka kontrapozicija. U
stvarnosti nova teorija nalaze da se izvr3i temeljni preokret od-
nosa utopijske i konkretne komponente koji u Blochovom mo-
delu postoji u onoj meri u kojoj nova teorija tezi da umaniji
utopijsku, to jest spekulativnu komponentu a da 5to vise istakne
konkretnu, to jest tehnitku komponentu.

Ali da bi se bolje shvatio program nove teorije, moramo, iako
ukratko, analizirati zbog Eega se smatra da je »konkretna uto-
pija= suviSe utopijska a nedovoljno konkretna. Ogigledno je da
se Blochova teorija, iako eksplicitnija od drugih koje takode teze
povezivanju utopije sa stvarno3cu’, nije pokazala nimalo prila-
godljivom kada se radilo o njenoj primeni u okviru postojece
stvarnosti. Za takvu teoriju anticipacije to je veoma paradoksal-
no jer se ona, za razliku od drugih, definise kao »praxis kon-
kretne utopije«‘, to jest kao teorija koja nastoji da bude vodeéa
u ¢injeniénom toku istorije.

Bez sumnje, ve¢ je izvanredan napredak to $to se ustanovilo
kako je Bloch, na osnovu Marxa, utvrdio da je kriticka svest os-
novni pokretaé praxisa buduénosti. Medutim, ne mozemo se za-
drzati samo na tome. Daljni korak, koji je Bloch oklevao da ucini,
onda je otigledno da to mora odlutujuée uticati na odredivanje uloge 1li bolje receno, uloga
projektanata. Na osnovu Gramscilevih stavova proizlazi da projekiant kao -organski intelektua-
lac=, to jest kao -zastupnik odredene vladajuée grupe (Upor. A. Gramsci, Gli intelettuali e
. nav. delo, str. 9), obavlja svoj zadatak prvenstveno u =gradan-
funkciji. Medutim. obi¢no se pogresno smatra da je projektant

ce grupe koja je veé na vlasti. On, medutim, moZe biti i u slyipl
grupe koja sc pripres ostane vladajuca, koja je spremna da sruli staru vlast da bi je

ma da p " §

zamenlla novom. Projektant. dakle, moze bitl posrednik izmedu -pokretackih snaga- revolucije i
erukovodilaca« revolucije. (A. G.. L'ordinc nuovo i919—1920, Einaudi, Torino, 1970. str. 71)
Ipak, takva se uloga ne ostvaruje uvek na isti natin. Moze sc re¢i da ima onoliko oblike

projektnog praxisa koliko | revoluc.onarnih strategij

E. N. Rogers, »Esperienza di un corso universitario«, u: L'utopia dclla realta. Leonardo
ari, 1965. U ovom eseju. uvodu kursa odrianog na Arhitektonskom fakultetu u Mi-
lanu, kta Rogers je naplsao: -Poznsto je da su takve pedagodke orijentacije opasne, jer
ih ‘mladi mogu povrsno prisvojiti | tako na kraju odvestl Zivotni polet jo§ dalje od utopije.
brkajuél Je sa iracionalnim snom, sa himerom. U ovom specifiénom slutaju opasnost lezi u
tome da onl postanu arhitekti -kula u vazduhu. umesto graditelji jedne nove sredine za
obnovljenog Eoveka. Zbog toga se moj kurs temelj na osnoviom geslu ‘topije Stvarnosti’, gde
ovaj nerazdvojnl Imeniéki spoj treba da uspostavl dijalektitku sintezu dva pojma koji bi.
posmatran| odvojeno. ostall svakako nespojivi- (str. 14). Predlog je opravdan ali je nepotpun.
Na primer, ned ono 3to postoji u Blochovoj =konkretnoj utopiji- — ubedenje da se
~dijalektitka sinteza. Izmedu utopije i Stvarnosti moze dostici samo novatorskom intervencijom
u okviru postojeéeg drustvenog poretka. (Upor. P. Giordani, /I futuro dell’ utopls. Calderini.
Bologna, 1969). U ovom delu autor razvija jednu ~utopiju moguceg | definide je urbanistiekim
kIjut @0_sprogramiranje koje se mnogo n wje u kapitalistickom i socijalistitkom
gradu« (str. 3). Na temu projektne utopije | Stvarnosti takode pogledati: F. Menna, Profezia du
una socletd estetica, Lericl, Roma, 1968, str. 131

“ E. Bloch, Das Prinzip Holfnung. nav. delo, |, str. 1G.



sastojao bi se u shvatanju da bi krititka svest, ako Zeli efikasno
da deluje u sferi akcije, trebalo takode da bude kriticka svest
tehnicke procesualnosti.

U nasoj civilizaciji je zaista suvise tesko prihvatiti praxis koji
ne bi mogao da se objasni pojmovima tehnicke procesualnosti —
koji bi bio kategorijalni, ali ne i empirijski. U Das Prinzip Hoffnung
(Princip nade) Bloch uporno trazi jedan zatvoreni pojmovni pro-
stor u &ije okvire nije mogucée prodiranje ni utopizma a ni empi-
rizma tradicionalnog tipa. Po Blochu: »Prihvatiti se stvari ili ih
izbeci, podjednako je pogresno«’. | pored svoje posloviéne spe-
kulativne preopsirnosti Bloch ipak ne uspeva u svojim upornim
pokusajima da nam pruzi primenljivu verziju svoje teorije. On je
izbegao da ponovo upadne u okvire tradicionalne utopije utoliko
sto je »konkretnu utopijus prvenstveno definisao kao »kriticku
analizu stvarnosti«®. Medutim, Blochova polemicka istrajnost pro-
tiv svakog oblika empirizma ima za posledicu zanemarivanje ob-
jektivnih obaveza svake anticipacije koja bi se mogla ostvariti’.

U poslednje vreme rasprostranjeno je misljenje da je »kon-
kretna utopija« jedna vrsta utopije-intervencije, to jest utopije
u akciji. Po nasem misljenju re¢ je o jednom neosnovanom po-
redenju, jer Blochovoj utopiji zaista nedostaju sve pretpostavke
da bi se tako mogla tumagiti. Treba imati u vidu da, dok »kon-
kretna utopija« prezrivo odbija svaki tesnji kontakt sa svetom po-
stojeceg (i to eksplicitno, da bi se ogradila od moguéeg uticaja
empirizma koji se ne razlikuje od oportunizma), utopija-interven-
cija, nasuprot tome, moze to postati samo ukoliko uspe da se
svetu postojeceg nametne i na taj nagin sprovodi, svakako u zna-
ku empirije ali ne i oportunizma, svoju osobenu novatorsku ili
cak revolucionarnu misiju. | dalje: dok »konkretna utopija« pove-
rava buducnosti — jednom generickom socijalizmu — zadatak
da a posteriori proveri Ginjeniénu prihvatljivost svojih. pretpostav-
ki. utopija-intervencija tezi da a priori, ili bar tokom svoje akcije
preuzme ovaj zadatak. '

Bitno je, dakle, ista¢i da, ako odbijamo da identifikujemo
»konkretnu utopiju« sa utopijom-intervencijom, u osnovi sumnja-
mo u njenu konkretnost. Bas zato se konkretnost jedne utopije
moze utvrditi samo u okvirima njene akcije ili, bolje receno, u
kontekstu njene efikasne akcije. Ovo nas vraca gore pomenutom
problemu tehnicke procesualnosti jer u krajnjoj analizi proizlazi
da »konkretna utopija« gubi svoju konkretnost jer nije prihvatila
da tehnicki odredi svoj diskurs, to jest nije istakla kojim je sred-
stvima (akcijama, postupcima, ili varkama) postigla, odnosno pre-
vazi$la stalnu neodredenost istorije.

Govorili smo o neodloznoj potrebi stvaranja jedne »opste teo-
rije projektnog praksisa« da bi prevazisli kategorijalnu i pre sve-
5 L. Bloch. Das Pinzip Hoffnung, nav. delo. 1. str. 256
* Isto, 11, str. 724,

? Na predavanjima tokom zimskog semestra 1960—61 na Univerzitetu u Tibingenu Bloch je
smatrao za potrebno de ubloii svoj nepomirljivi stav protlv emplrizma. Tom prilikom je govo-
~...niknda ne gubitl kontakt sa procesom emplrije« (E. Bloch, Tibingen Einleitung in die

tio
Philosophle, Suhrkamp Verlag. Frankfurt am Maln. 1963, str. 157). Neosporno je da je to bio
korak napred, ali ipak cgrani¢en i iznova uginjen hermetiénim naglasavanjem rcéi proces.



ga operativnu privremenost »konkretne utopije«. Nasuprot onome
§to smo ranije smatrali, na Zalost, moramo da priznamo da se
proces osmidljavanja ove teorije ne moze uspesno ostvariti is-
kljugivo kriti€kim ispitivanjem Blochove »utopije«. Ovog trenutka
je mozda vaznije da se pozovemo na novu verziju »konkretne
utopije« koja takode nastoji da se dijalekticki suprotstavi pret-
hodnoj. Pozivamo se na onu »konkretnu utopiju« koju danas, pod
ovim ili onim imenom, neke struje mladalackog protesta isticu
kao veliki pokusaj »konkretizacije konkretne utopije«.

Nova verzija je na izgled u suprotnosti sa prethodnom: kao sto
smo upravo videli, ako tradicionalna »konkretna utopija« ne mo-
ze ubedljivo da dokaze da je utopija u akciji, onda nova verzija
nastoji da se definie iskljudivo kao takva. Ako prva veruje u
ulogu projektovanja u svetu, to jest ako radije pristaje uz — kako
ga Bloch naziva, »svet kao konkretno polje projektovanja« (»Welt
als ko.nkretes Entwurfseld«) — druga pak sektaski odbija takvu
ulogu.

Navedeno razilazenje ipak gubi veliki deo svoje dramaticnosti
i sadrzaja kada se otkrije da se obe verzije podudaraju u jednoj
temeljnoj tadki — u zajednitkom protivljenju svakom obliku pri-
menjene racionalnosti kao tehnicke procene prihvatljivosti njiho-
vih pretpostavki. Analizirajuéi Blochovu »konkretnu utopiju« vec
smo jednom dosli do zakljucka da je konkretnost utopijskih tez-
nji bez tehnicke procene samo jedna fikcija. Ovo isto vazi i za
takozvanu utopiju u akciji, ali posledice koje iz toga proizlaze su
u izvesnom smislu teze: za jednu spekulativnu konstrukciju kao
§to je Blochova utopija gubitak konkretnosti predstavlja nedosta-
tak samo u filozofskom smislu, dok bi za jednu utopiju u akciji to
bio nedostatak koji bi doveo u pitanje njen osnovni razlog po-
stojanja.

U stvari, protivrednost jedne utopije koja proklamuje akciju
lezi u tome §to ona biva svedena na Gutanje upravo u domenu
akcije. To se upravo i ‘dogada: tiSina tehnickog opStenja utice
na gubljenje konkretnosti i time uspostavlja tiinu akcije. | sve
to uz prikrivenu pomo¢ logicke tisine’ Zbog toga, najbolji nacin
da se ustanovi da li utopija u akciji moze opravdano tako da se
naziva, i da se sazna da li smo pred stvarnoscu ili pak pred Eisto
verbalnim zahtevom, sastoji se u proveri konkretnosti, to jest u
proveravanju stepena tehnicke i logiéke konzistentnosti njenih
kratkoro&nih ili dugoroénih operativnih predloga.

Svakako da postoje utopije u akeiji, ali retke su one koje za-
dovoljavaju proveru konkretnosti. Medu takve sigurno ne §pa§1_a
ona vrsta utopije u akciji o kojoj smo do sada r§spravlyall. gija
provera obiéno ishodi u ponizavajuéem poricanju svake »kon-
kretnosti« u gore navedenom smislu. )

Ovde bi bilo dobro navesti jedan primer: prosle godine u
nemadkom &asopisu Kursbuch objavljen je razgovor odgovornog
$ E. Bloch, Tibingen Einleitung . . .. nav. delo, str. 157

temu slogi&ke tI3in vidotl vrlo

Na te e | delo F. Spisani, Logic.:
della contestazione. Capelli, Bologna, 1969.
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urednika Hansa M. Enzensbergera sa R. Dutschkeom, B. Rabeh-
lom i C. Semlerom na temu: »Da li postoji jedna revolucionarna
buduénost za visoko industrijalizovane zemlje?«'° Kada je Enzen-
sberger u zavrsnom delu razgovora prinudio svoje sagovornike
da budu konkretniji i izazvao ih da predloze neka resenja speci-
fiénih problema buducnosti Berlina, odgovori su porazno razoéa-
rali: ili su predlagali recepte jednog tupog i banalnog »zdravog
razuma« koji se ni po éemu ne razlikuju od onih §to ih predlaze
tradicionalni reformizam, ili su suprotno tome izlagali tako spe-
kulativno nepromisljene pretpostavke za koje se ne moze razlu-
¢iti na kojim konkretnim Einjenicama se zasnivaju.

| da ne bi bilo nesporazuma: ne raspravlja se ovde o licnom
ili politickom integritetu ovih ljudi. Ono $to Zelimo jeste da istak-
nemo instrumentalnu, a time i operativnu slabost modela ponasa-
nja koji usmerava njihovu akciju." Drugagije reeno, govorimo o
tipu utopije koja se potpuno iscrpljuje agitacijom, posle ¢ega po-
staje mucava, naivna i neiskusna pred postojecom problemati-
kom.

Moramo priznati da je zbog anemicne racionalnosti kojom
pristupa proveri konkretnosti takva utopija u akciji unapred osu-
dena na neuspeh. Drugim reéima, raj koji ona obecava veé je u
zacetku izgubljen.

Ranije smo videli da racionalnost u svom potpuno laznom iz-
razu, to jest kao »burzoaska hladnoca«, nije sluéajno optuzena
da je bila i da je jo§ uvek u sluzbi represivne moci. Naravno, iz

H M. Enzensberger, R Dutschke B Rabehl. Ch. Scmler. -Ein Gesprach uber die Zu-
hunft. . u: Kursbueh, be. 14 avgust 1960, str. 146—74.

Takva razmatranja vate samo za onc j2 utopiste vanj opozicije: ne
primer, to se ne no’e reci za druqu_arupu mesijanskih utopls! l10| publici poznatih
imeaom -hippics- Cak ni utopizam ovih heskompromisnih buntovnika ne moze da izdril probu
kankretnnsti. ipak u takvom sluéaju nc bi bilo preporuéljivo slepo vcrovati u dobronamernost.
2 108 myc u polititku progresivnost svih njcnih preastavnika, Na okruglom stolu koji je
vrganizosao tasopis Oracle iz San Fraaciska 1967. godine lnplsmk lhmp‘n':‘ Notes from the

New Underground, ur. J. Kornbluth. The Viking Press. New York. 1963). . C. Snyder |
Watts. i lucidnim "Kesniia O
1, buducnosh polarota. N potetk razgovara Ginsberg slucaino pominie midljenje Maria

favia,  sludentskog vode iz Berl e - Ce mase Jeste pravda.
moralno_zlostavljanie i gnev. jedas o gnev.. {str. 122). T misijenie (benaino 1810 ko-
liko i taéno) dovoljro jo da izazove burnu reakciju high priesta (visokog svestenika) Timothy
Leaiya: -Dobro. zaustavimo sc ovde. Sri Saviovog govora zmaci: selimo jeden masovni pokret.
74 mene masovni pokreti nemaju srusla i ne zellm da imam bilo k.kve veze sa njima.
Mislim da je to greska koju Eine aktivisti levice mi na mlade koji razmidljaju mentalite-
e monotone diskusije | iste sukobe za viast kao $to.Su tridesatin
sindikalni pokret, trockizam i drugl. Mislim da bi mbalo da se
otiste. da sve ostave (drop-out), da pronadu sebe, da se odaju drogi (turn-on). i svega
begavaju masovie pokrete. masovno vodenje i sledbenike mase. Postoji lcdna vell

@ itkog pokreta levice | psihodellckog religioznog
pokreta- (str. 123) | kada led:m od utesnika pita da Il ce svet buduCnosti nastaviti da se
Zasiva na tehnologiil. Leary odgovara potwrdno. ail odmah dodaje da bl tehnologlju, to jest
tehnigko-proizvodne - infrastrukture, rebelolseliti sa xammn. povrsine | premestitl na pri-
kladnlje mesto — u
mctalno pripada podzemlju leary se tu ne mustwl]a on ukode naawe! a
ukopanom tehnoloskom svetu posao obavljati jedna 8 prlmm koji se. iako potidu
od ljudske veste, ne mogu definisati ljudskom vrstom. + @ bica — znaél oni koji
s pomes droae uspall 92 S0 0slobode plastiénog drudtva. lnlamc " society) — motl ce ta
kao na pasi. uzivaju Zivot na povrdini zemljc koristeéi se proizvodima jednog nimalo pa-
skoa rada drugih u podzemlju. Jasno se nazire $ta so skriva iza ovog Utopizma — jedna

cinantn> autoritarna ideologija. Dakle, svet koji Jo Lem 2amislio prozet Je socio-darvl-
vizmom. Niegov neprijateliski stav prema masama doblja sasvim odredeno znacenje: niegov
m san vladenje nad mesama. U svojoj malogradanskoj megalomeniii zami3lja svet po merl
Shole mrinje Konatno Leary se nedavno posie bekstva iz kriviénog zatvora u htormii
Talonio & MiZir | izgleda da se orijentisao prema politickom stavu bliskom venparlamentamol
yiova promena mesta horavka  svakako nece okeiiti nase komentare o njegovim fanijim




toga ne treba prenagljeno zakljugiti, kao §to to ine neki teore-
ticari opSteg osporavanja, da je napustanje svakog oblika racio-
nalnosti jedina mera koja ¢e nas postedeti novih moguéih nasilja
»burzoaske hladnoce«.

Ubedeni smo da bi u ovom sluaju rezultat bio suprotan
onome' 8to Zelimo da postignemo jer je oéigledno da takva mera
»burzoaskoj hladnoci« upravo obezbeduje sve veéu slobodu ak-
cije u primeni svoje lazne racionalnosti.

Dakle, moze se rec¢i da nije moguca jedna utopija u akciji ako
se na novim osnovama ne obnovi nase poverenje u revolucionar-
nu funkciju primenjene racionalnosti. Jedino u tom kontekstu po-
jam »projektnog praxisa« moze imati smisla, iako moramo imati
u vidu da bi to inoglo obnoviti veoma Siroku raspravu o odnosu
izmedu Projektovanja i Revolucije.

U ovom eseju ukazali smo vise puta na gresku verovanja da
Projektovanje jeste Revolucija ili da je Projektovanje alternativa
Revoluciji — dve pretpostavke koje na neki nacin mogu da znaée
istu stvar. Time ne smatramo da je rasprava zakljuéena. Naprotiv,
nasa je namera bila da iznesemo njenu sloZenost i da na taj nagin
izbegnemo implicitno samozadovoljstvo sadrzano u nekim veoma
grubim uproscavanjima.

Medutim, jedno se bar moze definitivno utvrditi: rasprava o
odnosu Projektovanja i Revolucije ne moze biti iskoris¢ena kao
alibi za dalje odlaganje pokretanja opSirne intervencije projekto-
vanja sredine od koje moze zavisiti nasa sudbina. Verujemo da
smo dokazali da je propadanje naseg ambijenta dostiglo takav
stepen da bi svako novo i najmanje odlaganje dovelo u pitanje
na$ opstanak. Moramo, dakle, pokrenuti tu intervenciju iako od-
nosi izmedu Projektovanja i Revolucije jo3 nisu definitivno odre-
deni.

| pored toga 5to je u sadasnjim uslovima na$ apel za nepo-
srednim zalaganjem -potpuno opravdan, ne gubimo iz vida poj-
movnu neodredenost te akcije. Prvi prigovor koji se moze oceki-
vati (i koji ée zasigurno biti upuéen) je taj da je nas stav u znaku
pomirljivosti, to jest da mi pod pritiskom uslova sredine na br-
zinu tezimo da opravdamo novu vrstu posrednike ideologije.
Ovakva kritika je sasvim na mestu jer joj je cilj da ukaZe na sla-
bosti naseg stava, a to je zahtev da projektna aktivnost ima rela-
tivno novatorsku autonomiju u odnosu na najvaznije Cinioce da-
nasnjeg zamora sredine. Ovaj problem svakako nije novi. Na kra-
ju krajeva, ovo je dosad nepremostiva filozofska prepreka koju
za poslednjih dvadeset i pet godina nisu uspeli da savladaju svi
oni koji su hteli da promene svet — a da ne promene svoje za-
nimanje. Kada je neki projektant, na primer arhitekta, ubeden
da moze doprineti preobrazaju drustva ukoliko je projektant, on
moze delovati u tem pravcu samo ako je uveren u relativno no-
vatorsku autonomiju svoga rada. Kao §to smo veé videli, po-
gre$no je misliti da je Projektovanje alternativa Revoluciji, ali
isto je tako pogresno Projektovanju osporavati svaki oblik auto-
nomije. Postoji jo§ uvek dosta pokusaja — od strane kasnih epi-
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gona Wulgarmarxismusa koji su se Zalosno proslavili — da se
odbace intelektualci jer su suvise pomirljivi, i bas kao takvi na-
stoje da odigraju »civilizovanu i progresivnu ulogu.” Ti epigoni
bi hteli da rese problem na najprostiji nain — negirajuci nje-
govu legitimnost, ali time ga ne resavaju jer problem i dalje
postoji.

U svakom sludaju, projektant ¢e morati da deluje, morace
da napusti »&ekaonicu« u kojoj je do sada bio prisiljen da ostane,
i moracée da deluje bez obzira sto ¢e jedno pitanje uvek ostati
otvoreno: da li ¢e se autonomija pokazati kao iluzija ili ne. Pod
takvim uslovima zadatak projektanta bice tegoban, ak i neprija-
tan. Ali tome ne treba da se ¢udimo. Elio Vittorini je jednom go-
tovo bez goréine ustanovio: »Covek od kulture podleze velikom
iskusenju u svakoj sredini«."” | moglo bi se dodati: narogito ako
je njegovo zanimanje, kao u slu€aju projektanta, da svaku sredi-
nu/ambijent stavi na veliko iskuSenje.

Tomés Maldonado,

LA SPERANZA PROGETTUALE,
Ambiente e societa,

Einaudi, Torino, 1970., str. 127—141
preveo: Nebojsa Lon&ar

" Upor. nedevni esej A. Luperinija. »GlI intelettuali inl; I'ldeologk: i
nel dopoguerae, u: Ideolugle, br,‘l 1969, str. 55“—'!';1‘?' sinietea o ['deologla della ricostrurions

' E. Vittorini. +Palitica e cultura:, u: Politecnico, br. 31—32 (jull—avgust), 1946



Francesca Alinovi

Povratak dekoraciji
u umetnosti arhitekturi i
dizajnu

1. Dekor je greh

Povratak dekoraciji u umetnosti, arhitekturi i dizajnu snazno je
odjeknuo tokom poslednjih desetak godina i uneo pometnju me-
du one koji deluju u raznim oblastima, ponovo otvorivsi disku-
siju, naizgled zamrlu ako ne pre, a ono bar pogetkom ovog veka,
o vrednosti dekora. Do toga je doslo zato §to pojam dekoracije,
na prvi pogled ponesto sporedan i periferan, jednom reéju sitan
u odnosu na neke vece probleme, zadire u &itav sistem vredno-
sti, i to od ravni morala do ravni dobrog ukusa. Odmah valja reci
da termini poput dekora i ornamenta, unutar nase zapadne kul-
ture i uprkos prvobitnom znaéenju, imaju omalovazavajuéi prizuk,
nastao iz optuzbi da su nemoralni i neprilicni. Dekoracija je ta-
bu, opasni i zarazni porok koji podriva ispravno i linearno ustroj-
stvo naSe idealne kulture. Doista, dekoracija se povezuje s uku-
som nize, primitivne, narodne ili regresivne kulture — rec je o
regresiji ka detinjem, neobrazovanom, iinstinktivnom i nerazlu€e-
nom — i loSe se uklapa u sheme hladne i jasne racionalnosti, ko-
herentne i progresivne, namerne da rascisti s nakicenoscu, fri-
volnoséu i sladunjavo3éu svake vrste.

Ipak dekoracija, hteli i prihvatili mi to ili ne, predstavlja
okvir za sva obiGna ispoljavanja naseg postojanja, i namece se
naSem svakodnevnom opazanju kao uobitajena daftostg odeca,
3minka, uredenje kuce i grada, alati, pribori, predstave iz umet-
nosti i masovnih medija, boje, tkanine, predmeti. Sva‘lfa shkg,
skulptura, komad namestaja ili arhitektonski objekat, ujedno je
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i ukrasni proizvod: ulepSava gole zidove medu koje smo zatvore-
ni, ispunjava prazninu koja nas ponistava, blisko i zastitnicki kiti
negostoljubivu povr3inu nase planete.

| pored toga, dekor je greh zato $to se ideja o dekoru sup-
rotstavlja jednom od najnepokolebljivijih ubedenja u nasoj kul-
turi, veoma starom, ali na neki nacin posve¢enom i od strane
Modernog pokreta, po kome je sistina protiv sveta.«' To znati da
idealima jednostavnosti i jezgrovitosti spo prirodi« odgovaraju
vrednosti lepote i istine. Istina je gola; i sam Adam u rajskom
vrtu, medu raznobojnim cveéem i rasko3nim biljem, ipak ¢edno
pokazuje svoju anatomsku istinu. Nadalje, istina je i lepa, u skla-
du s prirodnim zakonima.

Dekor je, medutim, lazan i vestatki; postavlja se iznad pri-
rode, krivotvori je i kamuflira. Zbilja, dekor je jedna od najstarijih
vestina, javlja se u bledim praskozorjima pocetkom civilizacije,
te predstavlja jedno od najistanéanijih sredstava kojima Eovek
doteruje, preobrazava i ulepSava sopstvenu telesnu i ambijental-
nu uzgrednost. Jedna od prvih manifestacija dekora, ujedno umet-
nicka i kulturna, jeste tetoviranje po nagoj kozi i odevanje kojim
se maskira prirodno telo. U jednom cd najpoznatijih i najpodsti-
cajnijih tekstova o dekoraciji, delu Thomasa Carlylea Sartor Re-
sartus? Gitamo: »... u pocetku odeca nije koris¢ena kao zastita
od hladnoée i nije no3ena zbog pristojnosti, ve¢ zbog ukrasava-
nja . . . Posto su zadovoljene potrebe za jelom i osvetom (prva po-
misao primitivnog coveka) nije bila udobnost, veé ukras (Putz =
toaleta, povrsni privid, povrSnost, dekoracija). Zagrevao se lovaé-
kim zarom, u Supljini nekog drveta, u suvom lis¢u, nalazio utogi-
Sta u prirodnim pecéinama, ali mu je odeca bila potrebna za ukra-
Savanje. Doista, kod divljih naroda nalazimo tetoviranje i slika-
nje tela pre no odeéu. Prva duhovna potreba divljaka je ukras,
Sto se jos uvek moze videti u neukim klasama neprosvecenih ze-
malja. . .«* | dalje: »Odeéa nam je dala osobitost, odligja, kulturno
ustrojstvo; odeéa nas je naéinila ljudima. . .«*.

Ne zaboravimo: Carlyle u ovoj knjizi naslovljenoj Okrplje-
ni krojac i prikazanoj kao »filozofija odevanja«°® toboz tumati de-
lo nekog izmisljenog nemackog filozofa i Geteovog savremenika,
&ije prilicno simboli€no ime glasi Teufelsdrockh, »davolje blato«.
Golog toveka su Bozje ruke oblikovale u glini; odeveni Govek ra-
da se u blatu, a u to su umesani davolovi prsti. Ukras, ili odeéa,
uéini nas ljudima, ali i ukletim buntovnicima. Adam posle prvo-
bitnog greha mora da pokrije golotinju svog tela. Ukras se tako
povezuje s idejom o grehu, prvobitnom grehu, s pobunom &ove-
ka koji se ogreSuje o Bozju volju i oslobada svoje podredenosti
prirodi, &ime izrazava htenje da se kulturno osamostali i, uz puno
Eola i truda, suoéi s vlastitim samotnim udarom o tvrdu zemljinu

oru.
Now ork, s sh Jop 0 Moteres pelcte o~ §
? T. Cerlyle, Sartor Resartus, Barl, 1910,
* T. Carlyle, op. cit., str. 43—44.
+ Ibidem, str. 45.
3 Ibidem, str. 10.




2. Dekor je ruzan

Dekor je jedan od iskonskih oblika umetnosti i kulture, jed-
no od prepoznatljivih svojstava nase ljudskosti, ali se obigno,
osim 3to se poistovecuje s grehom, povezuje i s idejom »ru-
znoge. Cini se da dekor unutar nase kulture predstavlja jedno od
glavnih nasilja nad dobrim ukusom.

Dekor je ruzan ne samo stoga $to je lazan i vestacki, a ti-

me i greSan, veé i zato §to krsi kanone jednostavnosti, koherent-
nosti i jezgrovitosti, kojima, kao 3to je ranije regeno, po tradici-
ji odgovara pojam lepote. Dekor je po definiciji preteran, preobi-
lan, slozen, haoti¢an i neodreden. Nadalje, serijski je i ponavlja
se, odrazava — bolje reGeno prefigurise — &este i tipiéne nadi-
ne Sirenja serijske proizvodnje, mehznizme jeftine umnozivosti
svojstvene masovnoj kulturi. Dekor se oduvek zasniva na repro-
dukciji i imitaciji, olako je pristupao osvajanju ukusa publike. Ma-
sovna kultura, stide¢i se svojih brzih 1 delotvornih sistema $ire-
nja, sveti se na dekoru i zigose ga epitetom kica.
Dekoracija se danas smatra sinonimom za ki¢, a ki¢ je pojam
srastao s omasovljenjem, raste i razvija se zajedno s njim, poput
parazita se ugnezdio medu nabore njegovog uspeha. Trijumf kica
je cena koju kultura placa za svoj vlastiti trijumf. Nikada nije bila
tako radirena, voljena i trazena kao danas. Ali kakva je to cena?
Zasto se ki¢ smatra $tetnom i negativnom pojavom?

Posle ponovnog uspona dekoracije poslednjih godina, i pre-
ma kiGu se zauzima nepomirljiv stav. Razume se da kultura poput
nase, koja privileguje rede u odnosu na ¢esée, autentiéno i istin-
sko u odnosu na krivotvoreno, kvalitet u odnosu na kvantitet, uni-
kat u odnosu na kopiju, moze samo da duboko prezire, kao cudo-
vista nedistog porekla, hibridne i okaljane, brojno neograniéene
proizvode koje 3iri haoti¢na, preterana i preobilna masovna
svest.

Medutim, ki¢ je poceo da uestvuje u nasem estetskom
ukusu. Abraham Moles, u jednoj od najbriljantnijih i najtananijih
dosadasnjih analiza kica® koja se 1971. godine pojavila pod naslo-
vom Kié¢ — umetnost sreée, analizuje istorijsko i etimolosko po-
reklo ove reéi, iskovane u nemackom jeziku oko 1860. godine sa
znagenjima »gomilanje, nasumiéno natrpavanje, krivotvorenje«.
On na kraju, vise no $to ispeva hvalospeve kigu, jednostavno pri-
znaje njegovo pravo na Zivot i razlog postojanja.

Drugim regima, ki¢ nije strasilo za ugladenost, Demaklov
maé nad glavama kulturnih i Gestitih ljudi, veé glavni, a mozda i
jedini vid savremene osedajnosti drustva koje dolazi, a zasniva
se upravo na kvantitetu, preterivanju, razbacivanju, brzoj potro-
3nji.

Jednom reéju, Moles priznaje kiéu pravo na postojanje, i to
ne rasudivanjem estetickog ili moralnog reda (ne zanima ga da
li je ki¢ lep ili ruzan, dobar ili 108}, veé istorijskim i kulturnim

¢ Korideno ital. lzdanje: Abraham Moles I/ Kitsch. L'arte della fellcitd, Roma 1979 (A. Mol,
Kig.umetnost srece, Gradina, NI8, 1973.)
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razmatranjem. Kié nije definisani i razgranieni stil, ve¢ opsti
»naéin bivstvovanja«,” univerzalni nain oseéanja, op3tenja, Zivlje-
nja i uzivanja. U savremenom masovnom drustvu ki¢ je rezultat
pobede proseénog Goveka nad elitom, prosecnosti nad izuzeto-
$éu, umetnosti za sve nad umetnoséu za malobrojne. Kic je umet-
nost sreée zato §to svima, ¢ak i mas; koja je vekovima bila is-
kljugena iz kulture, dopu$ta da uZivaju u lako razumljivim, dostu-
pnim i prijatnim predmetima. Ki¢ je obi€na umetnost »po meri
Govekas« ® dok je tradicionalna lepa umetnost bila nesto izuzetno
i nesamerljivo.

Moles nije formulisao sudove o kvalitativnoj vrednosti, iako
je za modele uzimao najprljavije proizvode narodne maste, razne
suvenire, razglednice, ex-vito, oleografije, gadgets. Pre nekoliko
godina, taénije 1978. godine, u Njujorku je direktorka muzeja, Ma-
rcia Tucker, u New Museumu postavila jednu neobiénu izlozbu
ruznog ili loSeg slikarstva (Bad Painting)’, baveci se problemom
kiéa s gledista njegovog ukljugivanja u vizuelne umetnosti.

»Ruzna« dela koja je M. Tucker izabrala radili su diletanti,
a ne profesionalci, izuzev dvojice poznatih umetnika®. Ta dela,
kako je napisano u katalogu, nisu ruzna po sebi, sa stanovistva
izrade, nego su ruzna zato §to su suviSe familijarna, povrsna, ve¢
videna, pa &ak i zato $to su zabavna. Jednom reéju, stvar je samo u
tome $to su suvise bliska prose&nom i narodskom ukusu, stereo-
tipu i kic¢u.

M. Tucker podvlaéi, navodeci odlomak iz Poggiolijeve Teori-
je avangadne umetnosti", da takvo poimanje ruznog nije zasno-
vano na unutrasnjim svojstvima dela, ve¢ na spoljasnjoj motiva-
iji, stepenu novine stila i karaktera, te da je ono sasvim strano
klasiénoj estetici. Po tradiciji, lepo se od ruznog razlugivalo pre-
ma formalnim odlikama, ili manama i nesavrdenstvima. Danas se,
medutim, ruznim smatraju dela koja bi se pre mogla definisati
kao =lepo koje nije novo, poznato i konvencionalno lepo, zastare-
lo lepo, ponovljeno i uobigajeno lepo: svi ovi sinonimi mogu da
se upotrebe kao definicija pojmova Kitsch ili poncif«".

Masovna kultura kaznjava samu sebe, stideéi se svoje lako-
ce i srece: da bi se odlikovala, umetnost nalaze da bude teska i
nesrecna. Istorijske avangarde najbolje tumage ovu poruku, stva-
rajuéi svoj negitljivi i kripticki jezik koji nekolicina razume, a ve-
¢ini je nedostupan. On se zasniva na stalnim novinama, krienju
pravila i ukidanju svakog oblika uZivanja.
7 Ibidem, str. 29.
¥ Ibidem, str. 46.
¢ Bad Painting, \zlotba | katalog M. Tucker, New York, New Museum, anuar-februar 1978.

' U lzlozbl su, kao Jedinl profesionainl umetnici, utestvovall Nell Jenney | Willlam Weg-
man, novih u umetnostl | »nove sll

"' R. Poggloll, Teorla dell'arte d'avanguardia, Bologna 1962, navod Iz ameridkog izdanja, New
York 1968. (R. Podoli, Teorl/a avangardne umetnostl, Nolit, Beograd, 1975.)
' R. Poggloll, op. clt., str. 97.



3. Dekor je glup i banalan

Glupost i banalnost su jo§ dve oznake koje se obi¢no pri-
daju dekoraciji. Dekorativni motiv je lak, pa prema tome glup (ne
treba biti inteligentan da bi se to shvatilo’; prijatan je, a time i
banalan (svida se svima kao normalan i uspesan proizvod).

To da umetnost, da bi bila umetnost, mora da bude inteli-
gentna i izuzetna, da se izrazava putem nerazumljivih poruka, je-
ste tipicno mahnitanje istorijskih avangardi koje, suoéene sa su-
parniStvom masovnih medija, za sebe traze nekakav elitistigki i
nesaopstivi jezik. S druge strane, upravo u istorijskim avangarda-
ma nije nedostajalo suprotnih primera. Umetnici dadaisti, na pri-
mer, sluzili su se glupoScéu da bi provocirali inteligenciju. Svaka-
ko, stoji i da je dadaisticki pokret, ipak, Zeleo da dostigne neka-
kav istancaniji i savrSeniji oblik inteligencije, sluzeci se gluposéu
koja je zadavala niske, nezgrapne i razdrazljive udarce.
Dekoracija, medutim, ne krije u sebi nikakve provokativne name-
re, ne zeli da pod frivolnim tricarijama skrije nekakav oruzani na-
srtaj na srce inteligencije. Dekorativna umetnost se ukazuje kao
ono §to jeste, providna je, ni manje ni viSe od onoga $to se vidi,
geometrijski i cvetni patterns koji su tu pred nama da bi ukrasi-
li neku povr3inu. To je umetnost koja se dopada starcima i deci,
neobrazovanim i iintelektualcima. Gled lepog dekora svima
pricinjava zadovoljostvo, koje proisti¢e iz apsolutno zaludne, &i-
ste vesStine, namerne da raduje oéi i Cula.

Medutim, znamo da se glupost granii s inteligencijom.
Znamo i da je ponekad tesko ustanoviti gde su granice lepog i ru-
znog, da moze postati nemogucée odvojiti glupo od inteligentnog.
Novo izdanje starog Musilovog teksta, »Besede o gluposti«', ne
pojavljuje se slu¢ajno bas u trenutku u kome uspeh dekoracije
ponovo pobuduje zanimanje za glupost. U isto vreme, u oblasti
muzike govori se &ak o demenciji.

Tvorac Coveka bez svojstava u ovom tekstu, zapravo pre-
davanju odrzanom 1973. godine, iznalazi osobitu analognost ki¢a
(a moglo bi se reci i dekoracije, usled bliskosti dvaju termina) i
gluposti, kao dveju strana iste medalje. KiGu i gluposti, pri éemu
se prvi termin shvata kao bezvredna i nepotpuna roba, a drugi
kao nevaljanost ili nepotpunost inteligencije, zajednicko je da
im se pripisuje &itav niz negativnih osobina koje se tesko mogu
iskazati jednom reg&ju: vulgarni su, moralno odvratni, nepristojni,
ali nadasve kvantitativno preobilni, suvise brojni.

Po kvantitetu se, dakle, losa roba odvaja od dobre; kvanti-
tet dozvoljava da se glupo odvoji od inteligentnog. Kvantitet je
haoti¢an, emotivno neobuzdan, panigan. Panika prgobxlne robe
jednaka je panici konfuznih gestova, bez jasnog i linearnog us-
merenja koje nudi inteligenci;a. Po Musilu, glupak se ‘razl'lkuje od
inteligentnog oveka ne zato §to su njegovi postupci zaista glu-
pi, idiotski, ve¢ zato §to ideja vodilja koja njime qpraV|l§ nije ne-
ki strogi plan, ve¢ hrpa nerazlugenih i nedisciplinovanih ¢inova
" Prema italljanskom lzdanju: R. Musil, Discorso sulla stupldita, Milano 1979.
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koje nalazu osecanje ili_nagon. Stoga je_gluqu, koj@ jednom je-
dinom promisljenom reenju suprotstavlja hiljade €inova usme-
renih ka pogadanju neizvesnih meta, po svom postupanju daleko
vide nalik arhai¢nom i primitivnom Coveku nego civilizovanom.
Drugim re¢ima, glupak usvaja samo rudimentarne pristupe, blize
osecanju no razumu i svojstvene iskonskom dobu. S druge stra-
ne, kao 5to se jasno vidi u sluéaju umetnika i pesnika, u nasem
drustvu postoje izvesni legitimni oblici gluposti, koji na.kraju po-
stanu predmet hvale. »Jednostavna glupost«, pise qunl, -éestq
je zaista umetnicka«'. Zatim, »ako je prava glupost tiha umetni-
ca, ona inteligentna doprinosi uzburkanosti intelektualnog'iivota,
a narodito njegovoj nepostojanosti i neplodnosti. . . Prakti€no ne-
ma nijedne znaGajne misli koju glupost ne bi bila kadra da upo-
trebi, ona je u svakom smislu pokretljiva i moZe da se zaodene
odorom istine, dok istina ima samo po jednu haljinu za cdredenu
priliku, samo jedan put, i uvek je u nepovoljnon"n polozaju. Ova-
kva glupost nije mentalno oboljenje, a ipak je najopasnije obolje-
nje uma, opasno ¢ak i po Zivot«'s,

Glupost se, prema Musilu, grani&i s genijalno$éu; svaka
umetnost nastaje i iz gluposti, kao jednog od sastavnih delova.
Isto vazi i za ki€ i ornament: oduvek je svaka umetnost, osim no-
vih i originalnih elemenata, posedovala i vidove dekoracije i kia
koji su proizvod €inili prihvatljivim za ukus publike, narugilaca, pa
cak i autora.

Dakle, ki¢ i glupost su ravnopravni s ostalim sastavnim de-
lovima umetnosti; takva je, u jednakoj meri, i banalnost. Posled-
njih godina razvija se i pojam banalnosti; u teorijskoj ravni to &i-
ni Alessandro Mendini, autor predgovora za knjigu A. Molesa i
pokreta¢ brojnih praktiéno-produktivnih inicijativa u saradnji s
milanskim »Studio Alchimia«, na &ijem je &elu Alessandro Gu-
erriero. Jedna od tih inicijativa je i ostvarivanje izuzetne izlozbe
Banalni predmet®.

Mendinijev pojam banalnosti je u srodstvu s Molesovim po-
jmom kica i Musilovim pojmom gluposti, ali se prvenstveno po-
istovecuje s dekoracijom, izvire neposredno iz promene nagina
posmatranja i perspektiva, $to omogucéava ulazak dekoracije u
umetnost, dizajn i arhitekturu.

Valja reci da se Mendini ne ogranitava na opravdavanje ba-
nalnog, iznalazenje istorijskih i psiholoskih razloga, filozofskih i
antropoloskih motivacija, ve¢ zalazi jo dublje, nastojeéi da ba-
nalno vizuelizuje i prevede iz oblasti ideja u oblast konkretnih
formi, te se izmedu 1978. i 1980. godine bavi i dizajnom i stvara
niz predmeta i komada namestaja. Za njega je banalnost feno-
men ukusa, a zasniva se, kao i ki¢, na neautentiénosti i, kao glu-
post, na kvantitetu i oseéanjima, ali za razliku od ki¢a izbegava
ugodne i nametljive predstave, odbija vulgarnost i preterivanje,
" R. Musll, op. cit., str. 49.
> Ibidem, str. 50—S1.

' lzlotha Jo deo venecllanskog Bijenala 1980. godine, a postavijena Je u okviru | Intemns-
cionalne Izlotbe arhitekture.



prigusena je, diskretna i skromna, a proseénost uzdize u ravan
vlastitog poetitkog nacela.

»Banalno«, piSe Mendini, »znaéi svest o svakidasnjici. . .
Banalno je politi€ki &in neposredno vezan za mo¢ srednje klase
to je trojanski konj narodnih masa koje zele da osvoje umetno-
sti... Upravo stoga 8to je kadro da uspostavi prave odnose ljudi
i predmeta koji ih okruzuju, pokazuje se da je banalno ona este-
tika, ona realna stvaralacka sposobnost i formalni model koji
se doista nahode u najvecéem broju pojedinaca. Banalno je umet-
nost primerena i prilagodena svakodnevnom Zivotu«"

Dakle, banalno nije inherentno svojstvo predmeta, veé pre
nekakav pojmovni odnos intimnog i mitskog reda koji se uspo-
stavlja izmedu Coveka i predmeta iz njegovog svakodnevnog vi-
dokruga. Intimnost fizicki vezuje toveka za njegove upotrebne
predmete, miti¢nost apsorbuje mastu, pamcenje i istoriju koje
covek pridaje svojim bezivotnim i nemim drugovima u postoja-
nju. Banalnost odbija proizvodenje novih formi i zadovoljava se
ponavljanjem semantickog u onim formama koje veé postoje, &i-
me ih ponovo ozivljava. »Na ovaj nagin banalne namere i stilisti-
cka amoralnost mogu da se shvate kao revolucionarna misaa. Ta-
da postaje moguce zamisliti projektovanje kao beskonacno javlja-
nje redesigna, stylinga i maste, koja polazi od predmeta iz pro-
meta da bi dosla do istih tih predmeta, koji su promenili pred-
stavnost i time od ‘ispumpanih’ ponovo postali 'nabijeni"®. Bana-
Ino se ne postavlja kao antiteza masovne kulture i, za razliku od
istorijskih avangardi, prihvata i usvaja nenamernu i posrednu
preradu koju na stilemima obrazovane umetnosti vrsi Govek s
ulice.

Dekor nije »ili/ili«, vec »ifi«

Mendini ukazuje znatno postovanje srednje-niskom ukusu
prosecnog coveka. Citava problematika, koja se poslednjih godi-
na razvila povodom dekoracije, okrece se upravo oko ovog sto-
7era, naime oko toga da zapadna kultura treba da izvr$i revalori-
zaciju marginalnih, ekscentricnih, perifernih kultura, kakve su
narodna, omasovljena, zenska i »obojena«. Koreni dekoracije su
u programskoj vuigarnosti, i to u etimoloskom znaenju re¢i vul-
gus, dakle u umetnosti za puk, bio on zbijena i jednoobrazna ma-
sa iz zapadne kulture, ili izmeSana, izdiferencirani, hibridni na-
rod vanzapadnih zemalja. Dekoracija je forma narodske, pre no
narodne, umetnosti i nastoji da obuhvati i sadrzi sve, dekor ro-
bnih kuéa i ulica, egzotizam i nacionalizam, izradu.rukot\ﬁonna i
industrijsku proizvodnju, ono 3to je ve¢ stvoreno i ono Sto tek
valja stvarati. Zeli da govori svim jezicima, da iskazuje nekakav
univerzalni slang.

7 A. Mendinl, Pohvals

Studlo Forma | Milano,
'8 Ibidem.

banalnom (Eloglo del bansle), u katalogu pomenute izlotbe, Torino,
lchimla, 1980, str. 14.

227



Veé smo videli kako dekoracija ugrozava tradicionalne kate-
gorijalne distinkcije lepog i ruznog, istinitog i laznog, glupog i
inteligentnog, banalnog i originalnog. Moglo bi se dodati da de-
koracija dovodi u pitanje i mnoge druge dihotomije, kao Sto su
one izmedu starog i novog, zapadnjackog i onog Sto pripada Tre-
éem svetu, muskog i zenskog, korisnog i nekorisnog, povrinog
i dubokog. S dekoracijom se nacelo isklju€ivanja, koje je moder-
nizam uzdigao do sistema, zamenjuje logikom ukljucivanja, anti-
teza »ili/ili« estetikom »i/i«, starim dualizmima suprotstavlja se
istinsko zajednicko postojanje suprotnosti, a to prilicno otezava
nauénu analizu.

Pomenuéemo sada neke ranije tekstove o dekoraciji koji su
se u Sjedinjenim drzavama pojavili krajem 1976. i tokom 1979.
godine. Prvo treba naglasiti da je ovaj tenomen doZiveo mnoge
i raznolike primene, ali je u slikarstvu nastao polovinom sedam-
desetih godina, sreénim susretom dvojice miadih umetnika — u
ono doba jo§ studenata — Roberta Kuschnera i Kim MacConnel
s kriticarkom Amy Goldin, nastavnikom na univerzitetu u San Di-
egu u Kaliforniji. Odlucujuéi epilog ovog sreénog susreta koji se
odigrao u univerzitetskim aulama, bilo je putovanje utroje do Ira-
na, gde ih je zadivilo dekorisanje tkanina, vezova, ¢ilima, islam-
ske keramike, te su naslutili moguénost nekakve nove ornamen-
talne umetnosti. Poreklo dekorativnog slikarstva, koje je A. Gol-
din definisala kao Pattern Painting, nalazi se u pomalo neobi&noj
vezi — koja ipak mnogo obec¢ava — izmedu takozvane simbolicke
kulture Zapada i Amerike i jednog od temelja vanzapadne kultu-
re, islamizma. 1z ovog hibridnog spoja rada se veoma eklekticka
i slojevita forma umetnosti koja se, usled meSovitosti njenih
svojstava, ¢esto povezuje s postmodernizmom.

Zanimljivo je primetiti da se svi tekstovi o dekoraciji deli-
micno poklapaju s tezama o postmodernom, ali se istovremeno
od njih i razlikuju. Charles Jencks, na primer, u svojoj éuvenoj
knjizi The Language of Postmodern Architecture"” iz nekog &ud-
nog razloga ne dodeljuje dekoraciji nikakvu posebnu ulogu, iako
se tokom razvijanja teme stalno poziva na novi znacaj koji je de-
koracija zadobila u arhitekturi. Ovaj previd (ako se tako moze na-
zvati) nije slucajan. Postmodernizam, kako ga vidi Jencks i mno-
gi posle njega, ogranicava se na isticanje kontekstualnosti, na-
cionalizma, etnickih jezika i narecja, istoricizma, eklekticizma i
onoga Sto se moze nazvati, kako je to ispravno u¢inio Andrea
Branzi, neoakademizmom®. Postmodernizam — iako Jencks nije
propustio da navede temeljni Venturijev tekst »Complexity and
Contradiction in Architecture«?' u kome se prvi put razvija uklju-
Cujuca formula »i/i«, te pozitivno ocenjuje estetski potencijal ar-
hitekture koja obiluje dvosmislenostima, suprotnostima i novi-
nama — u nacelu iskljucuje uvodenje ncvog, nepredvidenog i ne-
" Ch. Jencks, The Langusge of Postmodern Architecture, New York, 1977. (K. Dienks, Jazik
Ppostmoderne arhitekture, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1985.
® A. Branzi, Postmodernismo e/o neoaccedemls, u Moderno Postmoderno Millenario, Torino,
Studio Forma/Milano, Alchimls, 1980, atr. 100,
 R. Venturl, op. cit.



poznatog, drzeci se skrupulozno jednog veé videnog i koherent-
nog merila, po kome proslost valja ponovo sagledavati i na isto-
riju se pozivati, a da se ne preskoci zid kulta ozivljavanja i oku-
pljanja proslog.

Dekoracija je, medutim, nesto drugo. Ona ozivljava proslost
i gleda u buduénost, ona je istorija i antiistorija, mir i nemir cu-
la. Nije sluajno $to je prihvataju s jezom i predosecajem sabla-
zni, $to joj tako pristupaju &ak i vlastiti pokreta&i, koji nastoje da
je na svaki naéin opravdaju.

Dekoracija je, pise A. Goldin, »ujedno stara i nova poja-
va«¥, U proslosti su se njome bavili i ljudi na Zapadu, da bi ka-
snije bila odbagena kao »podumetnitka koncepcija«?. Predstavlja
»propracanje velikih i malih prilika u svakodnevnom Zzivotu«* i,
za razliku od uzviSene umetnosti, »ne iskljuuje upotrebljivost i
primenljivost«”. Konacno, to je radosna, zabavna umetnost, »po-
ziv na svetski ili kosmicki ples«*. Priroda dekoracije je isprekida-
na i fragmentarna, dodaje Jeff Perrone, ona dekontekstualizuje
izvore koje navodi i u sebi sadrzi izvesnu semanticku dvosmisle-
nost. »Ako se udalji od svog uobiéajenog polozaja, dekoracija po-
staje i znak i crtez, ono Sto jeste po sebi i materijal koji navo-
di...«7. John Perreault istice njen antiseksistiki karakter, veliku
bliskost s manuelnim i zanatskim senzibilitetom®, dok Richard
Marschall ukljuéuje u dekoraciji i izraze »nove predstave« (deko-
racija moze da bude apstraktna ili figurativna), podvlagi da je njoj
svojstven novi, osobeni senzibilitet, koji ne vodi raguna o klasi-
&nim znanjima o stilu, usmerenju ili grupi®.

Dakle, dekoracija ukida dihotomije, rui hijerarhije, horizon-
talno i ravnopravno postavlja valence umetnosti i ne-umetnosti,
nove i tradicionalne zahteve, podsticaje buducnosti i zov proslo-
sti. lzrazava razonodu, zadovoljostvo i radost u umetnosti. Ne po--
vlagi se pred ocenom mase. Dekoracija nista ne skriva. Kao Sto
je reéeno, sve §to postoji napravljeno je da bi se videlo, i nema
niGega izvan onoga 5to moze da se vidi. To je umetnost Ciste per-
ceptivne povrdine, zbivanja u njoj su jednostavna, jasna i o€igle-
dna. A ipak, ona je dovela u pitanje mnoge konvencionalne ideje
0 umetnosti.

Francesca Alinovi,

»1I ritorno abla decorazione nell'arte, nell'architettura e nel »design-«,
L'arte mia, Societa editrice il Mullno, Bologna, 1984.

prevela: Milana Pileti¢

2 A. Goldin, uvod za katalog Izlotbe Patterning & Decoration, The Museum of the American
Foundatlon, Mlaml, Florida, oktobar-novembar 1977, str. 3.

N Ibidem.

* Ibidem.

5 Ibidem.

s Ibidem.

7 J. Perrone, Approaching the Decorative, »Artforums, decembar 1976, str. 26.

@ ). Perreault, Issues In Pattern Painting, +Artforume, novembar 1977, str. 33.

» R, Marshall, uvod za katalog lzlotbe New Image Painting, New York, Whitney Museum
of American Art, decembar 1978 — Jenuar 1979
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Denis Santachiara

NOVA ROBA
dizajn maste
i veStacke ekstaze

Dizajn maste i vestacke ekstaze

Tekst sa pretenzijama da zadovolji potrebe naslova i odgo-
vori sadrzaju podnaslova ove izlozbe® zahtevao bi i pristup koji
vise odgovara pristupu tekstu neke knjige no tekstu kojim se
predsavlja jedan katalog. Kao odgovorni za ovu kulturnu inicijati-
vu pretpostavljamo da su izloZeni eksponati simboli&ni za shva-
tanje »u Zivo« teZnji jednog »dizajnera maste i vestatke eksta-
ze«, ostavljajuéi re¢ima zadatak da samo naglase neke od kono-
tacija dostupne literature o »novim stvarimae« ili moguéih, nikad
napisanih tekstova na tu temu.

Ove beleske o sadrzaju izlozbe bez sumnje su izlozene she-
matiénosti, te se stoga izvinjavamo, ali one pruzaju priliku da se
ti eksponati sagledaju na prirodan nagin, i drugacije od svake
pretpostavke i teorijskog obecéanja. To govori da su oni predsta-
vijeni bez odredenog rredosleda i da ih je mogude ¢itati zasebno.
Na kraju smo ukljudili i jedan glosar terminologije adekvatne iz-
lozbi. Pojedine reci su slobodno preuzete iz najistaknutijih obla-
sti vestacke stvarnosti, dok su druge, medutim, stvorene upravo
za ovu priliku.

»Filozofski« doprinos artificijelnog
Na$ kulturni razvitak prevashodno poznajemo 'kao smenjiva-
nje dve oprecne kulture. Celokupni zapadni idealizam razvio se

* La Neomerce: Il design dell'invenzione e dell'estas! artificiale, Triennale di Milano, Milano-
-Palazzo dell'Arte, februar-mart 1985.
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na radikalnom sukobu duha (ili uma) i tela sa ponekad znagajnim
neprijateljskim napadom dveju kulturnih pozicija koje potiu od
prve klasi¢ne filozofije da bi se kasnije razvijala i dokazivala do-
minantnu ideju sveobuhvatnije podele izmedu humanistickog i
nauénog. Proizvodi zapadne kulture &ine se tako vise kao plod
reagovanja a ne predloga na nju.

Tu su, s jedne strane, tehnicko-nauéni razvitak kao istorija
zadovoljenih potreba, a s druge strane, filozofski napredak kao
metafizi€ka i interpretativna apstrakcija. Nasuprot jednom svetu
pre-fantastiénog, sa unapred utvrdenim pravilima, jo§ od samog
pocetka nase civilizacije kreéemo se neprekidno od onih koji ih
zele analizirati i shvatiti do onih Sto nastoje da ih interpretiraju.
Nisu, naravno, nedostajali ni poku3aji, neke vrste interakcije, kao
u vreme pocetaka moderne civilizacije, pre svega uz pomoé¢ dija-
lekticke misli koja je naizgled obecavala ovaj susret, ali se ubrzo
pokazala vise kao stozer ovih terazija koja na to ne utice.

Pitanja koja ovde Zelim da istaknem nisu toliko vide ili ma-
nje uspe3ni pokusaji, koji su usledili u procesu uspostavljanja
dijaloga dveju kultura, koliko njima svojstveno gubljenje konce-
ptualne »afidabilnosti« u odnosu na razvitak vestackog sveta i
kulture izuma koja za razliku od filozofske ili tehnicisticke speci-
jalizacije tezi premoséivanju oba podrucja: od igraca na srec¢u do
humaniste, od iluzioniste do nauc¢nika.

Kultura nauke, posebno od Poppera naovamo, pocinje da
pretpostavlja neku svoju »eksperimentalnosts kako bi potom do-
spela do jasnije relativisticke pozicije metoda i opste revizije lo-
giénog pozitivizma. Feyaeband Gak iskljutuje« nauéni metod« na
ustrb »anarhizma« i, §ta viSe, govori o »epistemoloskom dada-
izmu«. Misli se na Foucaultov »sreéni pozitivizame, na naucno
znanje u smislu rasprave, na gubljenje svake razlike izmedu na-
uke i tehnologije; saznajni momenat biva pothranjivan u operativ-
nom momentu graniénih tehnologija koje se posredstvom univer-
zalnosti softwarea odnosi na jezik.

Humanisticka filozofska kultura, sa svoje strane, otkriva
krhkost velikih prica, ideala i ideologije, a veliki dizajn se pribli-
Zava i ¢ini da odzvanja poput eha krize razuma.

Savremena filozofska misao koncentrisana je oko nemogu-
cnosti da ponudi univerzalne normative. Otud i pretpostavka je-
dne povrsne i »slabe misli«, drugim re¢ima priklanjanja filozof-
ske misli samoj svojoj istoriji. Od Heideggera do McLuhana i
Severinoa nije skrivana odgovornost za tehnoloski uspeh; odgo-
vornost koja ne oznatava samo moralno vrednovanje veé i svest
o pomeranju jednog ukusa ili vestackog neukusa koji tezi samoj
filozofskoj aktivnosti.

U senci ovih dveju kultura koje su stvorile intelektualne
dominante nase civilizacije, razvio se od samog pocetka jedan
prazni meduprostor, slobodna zona kao popriste zna&ajnih suko-
ba, oblast koja je od samog pocetka podigla na visi stepen jedan
autonomni pristup idejnog, koje se ne moze svesti na specifiénu
humanisticku karakteristiku umetnosti i filozofije, pa je &ak ne



treba smatrati ni grubom hronikom nauénog osvajanja. To je za-
pravo tehnolosko iznenadenje.

Na ovoj ni€ijoj zemlji sazreo je jedan nacin da se bude kre-
ativan, koji nema za cilj da objasni ili interpretira prirodno predo-
dredena pravila vec da paralelno stvara jednu pravu prirodu, ne-
ku vrstu totalnog idejnog procesa koji ne stvara samo igru veé i
njena pravila. Stvorena je dakle, jedna realnost koju treba obja-
sniti nauénom i filozofskom terminologijom samo u prvom mo-
mentu, kako bi iza toga ostao jednostavno jedan veéiti, zauvek
dati, ambijentalni humus paralelan stvaranju jednog vestackog,
vegito neoekivanog, ambijetalnog humusa koji je u stalnoj evo-
luciji. Na ovom planu predmeti izlozbe nisu filonaturalni niti an-
tinaturalni, ve¢ ekstranaturalni. Progresivno gubljenje »istinito-
stie dveju kultura, njihovo progresivno navikavanje na tehnolo-
§ki svet, izgleda da udaljuju svaku moguénost uzajamne inter-
akcije posredstvom pravih odgovarajucih teoretskih modela §to
je vise verovatno da takav susret sledi kao posledica odgovaraju-
ceg »rastapanja« dveju kultura u magmi veStacke maste.

Neke pretece

Covekova Zelja da stvari neSto drugo, po sebi vestagko, va-
Zan je proces u kreiranju koji pod prividom ekstaze vestatkog
pothranjuje proces idejnog stvaranja. To su zapravo prvi pokusa-
ji koji nas prisiljavaju da priznamo ovu vrstu vestackog idejnog
osmisljavanja proizvoda koje pored prakticnih re3enja podstice
i stanje duha za vreme tog procesa. Veliki Herone kao i inZenjeri
aleksandrijske Skole Ziveli su u potrebi za jednom metatehnikom,
za sreénim projektovanjem. Veé u grikoj mitologiji nalazimo bo-
gate uzorke ovakve pojave: od Pigmaliona Efeskog mita, od le-
gende o Dedalu do one o argonautima koji prave vestackog psa
Suvara za svoj brod. Talos je velika bronzana statua koja Euva Krit,
bacajuci stene tri puta dnevno.

Golubica Archita od Taranta, medutim, napusta mitologiju i
predstavlja prvu vestaéku fantastiénu kreaturu koja postaje deo
stvarnosti. Ova naprava je u stanju da izvede ogranicene letove
i koristili su je Platon i Favorino u teorijskoj raspravi. Prvi ju je
optuzio da je oskrnavila geometriju svodec¢i se na svet Eulnog,
dok je drugi podrzavao tezu o njenoj sposobnosti da metafiziku
ugini »vidljivoms. | upravo ovaj posledniji koncept priblizava ovu
leteéu napravu ekstazi logike vestatkog, kako prefinjenoj tako
dalekoj od proraduna koji je uslovila.

Nasuprot Louisu | Bavarskom, J. B. Rechsteiner je 1897.
godine predstavio vestatku patku (»Canards iz Vaucansona) koja
za razliku od drugih izuma podrazava ne samo stvarne pokrete
ptice veé i ekstrafizicke iluzije.

Kao §to je &esto bivalo u to vreme, Rechsteinerova patka
se javlja kao simulator za demonstriranje digestivnih procesa l§9d
doveka. Tako smo dosli do istrazivanja istine pomocu fikcije,
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a to je konstanta ve3tatkog idejnog stvaranja koja damas na-
lazi svoj pandan u paraleli koja postoji izmedu kibennetikih mo-
dela (vestadke inteligencije) i modela prirodne misti.

Automati, posebno, jedna su vrsta tehnoloske zabave ko-
ja je istovremeno i najstimulativnija u pogledu procesa idejnog
osmisljavanja vestackog, a interesantni su zbog svog autonomnog
mesta u odnosu na dominantnu kulturu obelezenu suprotnoséu
racionalno/iracionalno. Slinost tome nalazimo u stavu romanti-
Gara (da, upravo njih), notornih protivnika tehnickih »davolsta-
va« koji su prema napravama osecali neku vrstu ezotericne i
alhemitne ekstaze.

Zvuéi paradoksalno, ali oni su pokazali interesovanje za
tehniku tamo gde se ona javljala u najboljem svetlu, jer ih je
upuéivala u jedan vid majstorstva, jos od Archita iz Taranta, §to
se manifestuje kao ekstaza, pojave suprotne strukturalmim uz-
rocima. U to su ih uplele okolnosti vestadkog, »fiction« Gija se
tehniénost menjala, barem u smislu vizuelne komunikacije, u
sopstvenoj 'suprotnosti poput magiénog i poetskog.

Idejno projektovanje vestatkog kao robe za zabavu, dekor,
rad, sluzbeno ulazi u istoriju ve¢ u doba prve industrijalizacije,
kako bi se masovno potvrdilo dolaskom potroSackog drustva,
odnosno uplitanjem i same kulture predmeta za svakodnevnu
upotrebu. Ogromna proizvodnja ovih predmeta doprinela je afir-
misanju ukusa vestackog, gadgeta koji postaju feti§ kao najstro-
Zi visenamenski instrumenti, do one mere u kojoj granica iz-
medu korisnog i igracke (na primer personal computer) postaje
neprepoznatljiva.

Ukus gadgeta nije rezervisan samo za pojedince veé je ra-
sprostranjen i u industriji i u administraciji.

Godine 1961. u NeSvilu koji je brojao 322.000 stanovnika
prodato je 350.000 komada igratke yo-yo. Ova jednostavna na-
prava, lako shvatljiva sa stanoviSta fizike a malo teze kao izum,
vodi poreklo jo§ liz anticke Gréke.

Prema raslojavanju forme/funkcije?

Idealisticka kultura Zapada u svojoj praksi polarizovanog su-
protstavljanja, od samog poéetka uslovljava umetnost, a kasnije
i dizajn. Od momenta svog prvog javljanja, kao minimalno or-
ganizovanog izraza, dizajn nastavlja reakcijama na esteticku mi-
sao dominantnog pola. To je vaga koja, gotovo uvek, kao pokre-
taCa ima produktivnost i njenu ideologiju da bi je katkad i ne-
girala, a ponekad i nekritiGki egzaltirala. To ide od romantiGa-
ra naspram racionalista do postmoderne do modennog.

Dizajn u vidu prakse proistekle iz arhitekture ili umetno-
sti, ovde slu¢ajmo »primenjene«, sa sobom nosi ideologiju i te-
2inu jedne skolastidke arhitektonske kulture, atrofirane samim
sopstvenim pravilima (»Zbogom, arhitekturo!«), pre svega zbog



nelizbeznog uticaja odgovarajuéih kulturnih antipoda. Ovaj uti-
caj ocrtava dizajn kao automatsku sekvencu suprotnih reakcija,
a ne kao samostalne predloge (informatitkom tenminologijom
re&eno jedan pravi pravcati Loop). Debata o savremenom dizaj-
nu se po ko zna koji put prekida na poziciji izmedu tehnickog
programskog modernizma i negativisticko-baroknog neoromanti-
zma, u vidu suprotstavljanja koje se Gini istorijskim standardom
i koje pothranjuje vise ideologiju nego idejno stvaranje.

Jedna od namera novih stvari svakakao je i skretanje kvo-
cijenta zasi¢enosti ovih dveju ideologija.

Izlozba, dakle, nema nameru da kulturno ili strateski reaguje
na dva dominantna koncepta, projekta koji u ovom &asu izazivaju
interesovanje, ali ih u perspektivi ne prihvata.

Izlozba predlaze autonomni dizajn usmeren na kompleksnost
i zbijenost vestackog &ije karakteristike ne treba traZiti u Gudesi-
ma materijalne prirode ili u njihovim humanim/ahumanim mo-
gucnostima veé u nematerijalnim obeleZjima i procesu etereali-
zacije koji obeleZavaju savremeni tehnoloski razvitak.

Ovakva vrsta paZnje posvecena artificijelnom meniju, dizaj-
neru otkriva ne toliko tehnicisticki znagaj tehnologije koliko na-
¢in njenog manifestovanja. To je nadin koji vise teZi da sugesti-
jama, lisenim utilitarnosti, postigne efekat nego ionako prisutne
uzroke. To je zapravo kultura informacije koja postaje komunika-
cija, kao na primer: know-how, vestacka inteligencija, programi-
rani materijal, senzori, simulacija, fikcija, gadget, Gasopisi za teh-
nolosku »zabavu«. To su samo neke od oblasti invencije vestac-
ke ekstaze..

U projektovanju ovih predmeta, danas sve viSe privilegije
dobija ne plastiéna kompozicija veé osmisljavanje upotrebe. Up-
ravo kod naprava za zabavu koje su i izmisljene za koristioca
odvija se estetitka komunikacija od teske i staticne plastiéne
forme do komunikacije koja ukljuduje &itav spektar Gula, iznenad-
nost invencije, humanisticke efekte, fleksibilnost upotrebe, ma-
giju senzora, animaciju. Kao i u crtanim filmovima, ne radi se
samo o stvaranju lika veé i o projektovanju njegovih gegova. Ove
nove simaterijalnosti« projekta podsti€u i nove formalne odno-
e, nove moguénosti ali i nove prepreke koje dizajner treba da
iscedi iz tehnologije u vidu estetickih emocija koje saobracaju
vise terminologije feelinga nego zamasnih plasticnih projekata.

S druge strane, i funkcionalni koncept, u okviru istog sa-
vremenog tehnoloskog pokreta, postaje zastareo, posto se sve
vise javlja kao odvojen od napretka ekstrafunkcionalnih-multi-
funkcionalnih-funkcionoidnih predmeta. Stepen njihove ypotreb-
ljivosti (ma koliko ga u-krajnjoj liniji sa ozbiljnim uverenjem pro-
gonila nasa civilizacija!) ne moZe se ograniciti samo na mono-
funkcionalnu specijalizaciju koliko pak na elasticne rezultate. U
zamenu za robu kao predmet spektakla i zna(':er]js!(e razmene,
uvek je mnogo teZe na polju kulturnog interesovanja i druStvenog
morala odrzati smisao funkcionalnog/antifunkcionalnog. Dalja po-
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traga za simbolom ili granicama izmedu korisnog i suvisnog us-
merava na dizajn koji iS&ezava u rastuéoj magmi vestackog.

Stanja maste

Dizajn maste, kao Zelja da se nadvisi prethodno iskustvo, daje
pretpostavku da se »crtanjeme« interveniSe na proizvodu pre ne-
go na njegovoj formi, i on postaje aktuelan u trenutku kada se
smisljanje proizvoda javlja kao dodatni »formalni« doprinos fi-
nalnom dizajnu u klasi¢nom smislu. Kao sto industrija viSe na-
stoji da obezbedi najnoviji know-how nego da se snabde sirovi-
nama, tako i dizajner moze u tom smislu da se uklopi pruzanjem
vise »idejnog« nego »konkretnoge. U savremenom dizajnu domi-
nira interpretacija na tetu invencije, malo ideja a mnogo eklek-
tickih varijanti, nasuprot talentu su profesionalizacija i istorij-
sko verovanje. Moglo bi se uEiniti da u savremenom svetu ne
moze doéi do velikih otkriéa osim u organizovanim istrazivatkim
megacentrima i uz pomo¢ superspecijalizovanih istraZivaca, i to
je taéno. Ali, istina je i da vise nema velikih izumitelja jer je
praksa zastupljena u know-how drustvu rasporedena na sve dru-
stvene nivoe. Zivimo u eri demokratizacije izuma (malih, ali do
kojih svi dolazimo): radnici, administrativci, direktori i tako da-
lie, autori su gotovo polovine deponovanih industrijskih izuma,
a danas u industrijski najrazvijenijoj zemlji sveta prisustvujemo
novom procesu i asistiramo »izumiteljima profesija«.

Samostalni izumitelj je pojava u ekspanziji, i predstavlja kué-
no izdanje inovacije i idejnog redenja Gemu tezi know-how dru-
§tvo, podsti¢uci jedno neinhibirano i Gesto novo istrazivanje pro-
izvoda, a time i izume kao vid masovnog ponasanja.

Dok profesionalni moderni dizajner izigrava »verodostoj-
nost« perpetuuma mobile, istovremeno gubi poetsku priliku i pra-
ktiénu mogucénost projektantske imaginacije. On se tada udaljava
od estetickih soft potencijala osmisljavanja proizvoda koji ne
samo da se priklanja svojoj plasti€noj hard formi, veé joj Gesto
radikalno uslovljava i krajnji izgled. Dublji odraz na modalitete
nastanka sinvencije«, kao vrtloga hazardnog osmisljavanja pro-
izvoda, mogao bi posluziti i kao pretpostavka drugagijeg kljuga
citanja proizvoda dizajna i njegovih formalnih odgovora.

Dizajn invencije je, pre svega, paznja poklonjena inovaciji
posredstvom proizvoda kao njegovog sopstvenog estetskog obe-
lezja, a time postaje prihvatljiv i projektant koji izmi§lja nove
predmete ne toliko zato $to oni reSavaju novonastale probleme
poput kakvog pretpostavljenog patenta, veé jednostavno stoga
§to se jednim takvim idejnim doprinosom predstavlja kao nosi-
lac ekstrafizicke estetike maste na korpusu finalnog proizvoda.
lzumiteljski koncept treba ovde shvatiti u najSirem smislu zna-
cenja termina izumiteljski.

Autori izlozenih eksponata su pozvani da izume jedan pred-
met kao Sto kakav opsenar izmislja ili otkriva kakav trik, izum



koji prevaru &ini plemenitom. Inovatorske tehnike se ne javljaju
u svom ogoljenom vidu veé odenute u plast trika. Upravo zbog
ove majstorije predmet Ino | icira sa korisnikom.

Fiction Look

Science-fiction je stvorila i stvara znatan broj sizmi3ljenih« pred-
meta a sa njima i razne nivoe idejnih procesa.

Jedan od ciljeva ove izlozbe je i da prikaze misljenje da
science-fiction preZivljava krizu kao posledicu procesa tehnolo-
ske ekstaze proizvoda u stvarnosti. Autorima science-fictiona
uvek je teze da ponude scenario koji ce biti slikovitiji i »nevero-
vatniji« od tehnoutopijskih inovacija danasnjice. Ono 5to Darko
Suvim naziva terminom »novume« kao specifino za science-fic-
tion, rasinilo se po kafi¢ima, &ini se, posredstvom Lucasovih
video igara koje su esto definisane kao »fantazija ucesnicke na-
uéne fantastike«, kao film koji svako stvara pritiskom na dugme.

U najsirim crtama mogu se razlikovati dva nacina razmis-
ljanja o predmetima science-fictiona.

Prvi te predmete posmatra kao potpuno strane svakoj teh-
noloskoj verodostojnosti, predmete koji su snaznom intervenci-
jom stylinga postali science-fictions, a njihova ekstrahumana
svojstva su plod mracnih sila, dobra i zla. Ovi predmeti se, pre
svega, i susrecu u science-fiction prici, i u okvirima scenarija koji
teze da za nas zemljane budu naturalisticki ¢ak i kada se scene
odigravaju na nekoj udaljenoj planeti.

Drugi, mnogo blizi konceptu science-fictiona, odnosi se na
predmete Cije se emocionalne i spektakularne karakteristike na-
laze u jednoj inkorporiranoj super-tehnologiji koja nadljudsko za-
menjuje mraénim silama, koriste¢i se savetima nauénika i teh-
nologa koji doprinose skiciranju scenarija. Kao primer za ovo
mogu nam posluziti Kubrikov film »Odiseja u svemiru — 2001«
ka’? i dela pisaca science-fictiona poput Clarkea, Asimova i dru-
gih.

Interesantno je primetiti kako je, na odredeni nagin, magicni
efekat, ekstaza iznenadujuceg i neoGekivanog, zapravo kognitiv-
ni doprinos tehnologa. | dok su nam predmeti i scenariji koje nam
nudi prvi naéin, uprkos mraénim silama, bliZi jer su viSe natu-
ralistiéki, kod ovog drugog nadina smo neprekidno »pomerani«
upotrebom predmeta i scena koje se u nasim navikama predstgv-
liaju ekstranaturalisti¢kim. Upravo u filmu »Odiseja u svemiru
— 2001« imamo priliku da vidimo enterijere koji su u svojim rav-
nima i planovima za nas na Zemlji nedostizni. Predmeti se krecu
lebdeéi, i nemaju odredeni smer, a suspence price je zasnovan
na borbi izmedu humane i vestacke inteligencije.

lzumi Proke Pronalazaca (mislimo na Disneyevog junalfa]'ka:
rakteristiGni su zbog svog ekstremnog gubljenja nzrpgdu ideje i
upotrebe. Njegovi izumi su ekstratehnoloske .luglostn iza rgzluku
od science-fictiona ne nameravaju da animiraju ili projektuju na-
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uénu &injenicu. Za male &itaoce pristup masti je zagarantovan,
buduéi da je stvara Proka Pronalazag. Vazno je da masta bude u
funkciji razvoja price i stoga su naéin upotrebe i idejna logika
krajnje obiéne. Uzmimo, na primer, »lunarni zrake koji se javlja
u vidu lasera, ali nije laser i ne koristi se na isti nacin ve¢ kao
sredstvo za penjanje odnosno spustanje niz njega, kao Sto se
spusta niz gelender kakvog stepeniSta. Snaga i &vrstina tog zra-
ka garantovane su time Sto se isti sastoje od ssveukupne svet-
losti koncentrisanog meseca«. Ono §to oduSevljava decu kod ovih
izuma jeste »normalnost« nemoguceg. Na taj nagin moze se sa-
&initi svaka narativna tipologija bila ona fantasticna ili obina.

GLOSAR

Animacija (animation)

To je kretanje koje p kojom je i a od-
likuje se nestalnim, neoekivanim sledom (tokom) kao posledicom slu&ajnih
varijabila (interakcija softwarea). Protivno je futuri ‘ L ja,
[ 1 p 1] kao i onoj koja je poznata kao

optical art.

Artificljelni

Ovaj termin je u prosl j Kasnije

surogat ili kreaciju alternativnu prirodi. Zbog specifidnost! koju, Sirom naSe
planete, dobija u smislu medijuma i svog lingvistitkog zvuka, &ine se vero-
vatnima jedna kultura i ika u oblasti p ja roba, i di-
zajna.

Artificlo

Artificio predstavlja originalno reSenje koje se dobija ma&tovitom »3minkome.
U okviru porasta stepena slpienosti sinteligentnihe predmeta, artifici postaju

razrade.
ko grafitka
Ovo je vid grafitke animaclje upotrebom kompjutera, prevashodno kod tele-
vizijskih efekata poput: rekl spotova, sk &kih klipova. Evo
kolik j blj h efekata ove vrste:

p J
Blue print style — predstavlja tehniku koja se sastoji u elektronskom nano3e-
nju belih linija na prirodni dekor. Klasiéni primer bi bio ubacivanje jednog
zdanja unutar ranijeg urbanistickog izgleda.

Flare down — sastofi se u vidu eksplozij ( koja daje d
Flare up — jeste slika koja se rasplinjava u eksploziji svetlostl.
Silver/chrome — sliku sa | d: u nameri da se istakne
vrednost predmeta.

Streak — je efekat koi se postize kod slike u pokretu koja lza (ki ispred)
sebe ostavlja trag prethodnog polozaja.

Water/fire effects — oznatava grafiskl dizajn IH realizaclju gde se sitke
javijaju u razvodnjeno) Il usplamtelo) formi.

shiku.




Ova tehnika na evidentni natin podseca na koriScenje prstiju pri brojanju, a
sluzi za iskazivanje veliZina izrazenlh numerl&kim simbolima nasuprot ana-
logijskom sistemu ko}i se iskazuje duzinom, tenzijom i tako dalje. Po svom
simbolitkom i apstraktnom tl:blll)(eleiju digitalna forma Je mnogo elastiénlja od
ouilek Ka slika doblj # dred, diaital

posr
kodeksa moZe biti pred potonje prak dorade bezbroj varlj
dok se jednom i crtez na i k u sebi.
Eterealizaclja

Ovim imenom naziva se pojava koja se javlja kao posledica nove tehnologije,
podrazumevajuci ulaganje sve manjeg fizitkog napora pri korl§éenju inovacija
poput senzornih prekidaZa, komandi izdatih glaso‘m. t.elekoman I, radara i

tako dalje jer se one prog ato
d: lja i porast el i u p d p kao i

porast el r i samih proiz d ., d sve veéu Znju za onim 3to

je a0 i 3

Ekstrafunkclonalno

PR P o adrad, "

Terminom ekst j g p u
svrhu za koju nije konstruisan. Krividni zakonik, na primer, govori o »nepra-
vom oruzju« (armi improprie). Ek funk | s dred upo-
trebom pred: nastala su igka dela mnogih avangardnih umetni&kih
pokreta, poput dade, nadi Il sii

i’

pop-arta ili
Fikcija
Oty kazivani g ne smatra se laZju, a naziva se fikcijom.
Stvaranje i k je naudne f: k d: idejno osmléljavan)]e snovih
stvani« kod kojih stvai na, tehnid?kl" k biva slob inter-

p u vidu p je i dzvan pr d denih pravila, te
je upravo stoga tajni agent 007 preteda dizajnera, kada se radi o kreaciji
rugnog TV prijemnika.

Futuribllan

Na naéin vredan paZnje, ovaj termin proj je u

aktuelnog stanja stvarnosti. Futurologija nlje nauka te se stoga u identifiko-
vanju evolucije robnih kategorija, a ne samo predmeta dizajna, H.avlja kao
vezba, skreativna sposobnost« (J. B. Butkdn, M. Elmandjra, M. Malitza, Nau-
¢itl buducnost; WFSF (World Futures Studies Federation).

Funkcionoidan

Ovim imenom se nazivaju masina ili predmet bez unapred utvrdenih funkolja,
a stidu th p ds ljudske kefje I upotrebom softwarea. Funkclo-
noidna je i mehanitka ruka koju &ovek moze da »obu&i« da zavrée Srafove ili
da crta cveée. Funkcija Je ovde na raspolaganju onom koji rukuje masinom.
U tom smislu citi tri pravila A lj botik

1. Robot ne moze nanetl zlo doveku Ili ga nemarom omoguéiti.

2. Robot mora izvrSavati naredenja ljudskog bica osim u sluGaju kada
su ta denja u sup i sa prethodnim pravil

3. Robot mora braniti sopstvenu egzistenciju, osim kada je to u suprot-
nosti sa prvim ili drugim pravilom.

Prirucnik o robotici, 56. izdanje, 2085 A.D.

Gadget

»Ameritka re& koja i predmet, a hanl
or derive (od fr ke re&l h ) mall predmet i

]

kakav pribor
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u funkciji nekog velikog predmeta (gadget za automoblle] Gadget nas svojom

genijalno3éu pnvlabl. igru |zmedu Soveka,
njegovog uma i tehméke pnmde Gadge! je artificijek

j {nih detal;a iz tekuéeg Zivota.«

Abraham Moles

Human Instruction

To su ar koje je

na rljudskij na primer: da budu nepreclznl Poznat je
sluca; elektronskog bubnja koji je opremljen tasterom nazvanim shuman sound«
i koji omogucava ovom muziékom instrumentu da u davan)u ritma »neodre-
denoe kasni ili zuri, simulirajuéi na taj natin ritam koji bi udarao &ovek
bubnjar, a na ovaj nagin bi ga uginio uverljivijim.

Interakcija

Ovaj pojam o pr ilazenj hanicki Jt pred: , kao kada
se radi 0 i d &ula (p u k
Intehgencue. poéev od mteraknvnog softwarea sve je verovatm]a nova gene
racija predmeta koji mogu da medusobno deluju pa da se €ak i

samim tvorcem ili koristiocem.

Istereza

secanje je direk ili indirek na riste-
reze«. U fizici se govori o isterezi (mehanikoj. koj, i itd.
kada neka pojava nastoji da puvra]e ipo prestanku uslova koji je izazivaju,

a ova pojava ih na i acgin ovakvih osobina
postaju na taj naéin i -nematemallma- pro]ekta
Multifunkcionalni

Ovi predmeti su projektovani tako da budu visenamenski | da se koriste ea
raznovrsnim priborom. To su, na primer, mali visenamenski elektriéni mikseri
ili kompleti suradi same.

Polifunkcionalni

Owvim pojmom obuhvaceni su predmeti sa dvostrukom, prethodno definisanom
namenom. Gadgeti su prvi poceli da 3ire koncept tipa otovka-Easoviik, pri-
vezak za kljuéeve-termometar, lenjir-digitron ¢ tako dalje.

Projektivno

Oznatava uslov ko;eg pro;ektant treba da se pndriava jer je sve Gedce anga-
Zovan na

Al

i s druge strane onoga §to je neop-
hodno za jednu hedomst-néku manje korlsméku a wée koristilagku publlku

Projektovalac, za razliku od pi radi na sa prora-
Gunima. Drugim regima, tehnol dstavljala artificijek

intimnu potrebu, a ne moralnu ik arnoralnu kategorl;u

Simulacija

Za razliku od fikoije, si ku praksu koja elabo-

rlra vec urvrdens podntke Srmullra]u se, na prlmer zeml]otresl ‘munje, plima.
se mogu na veoma uverljiv nagin pojave i pre nego
sto bi se u stvarnosti desile. Poznat je primer simuliranja aluniranja.

Soft (soﬂwanl

| bl

Ova mnogo umet-
niélk:dl dlm}nerska lnteratura da}uél mu Eesto |isan]enI Sta vlse metefizidki



Potetna jednostawnost koju ova literatura iskazuje, ogleda se u Felji da
kao hard tumadi sve siromaSne, oStre predmeta a derivat kao soft bojenu
i baroknu eklektiku. U stvari, »softe kao denlvat rlnformambkog sohwalea 0s0-
ben |e po sposobnostima predmeta da pobro;l

ip
hranl 6ellk ili bojeno paper)e u svakom sluéa}u i zauvek osta »
struktura predmeta«, @ time / hard. ju rnate'rl)alna

Teleprisustvo

Marvin Minsky pod ovim b masine da za-
meni na daljinu Goveka radmka Da dodarn u vrsmenu i prostoru. Najnizi nivo
teleprisustva ogleda se u telekonf ju na nekoj sed-

nIcI ne »u Zlvo« veé posrsdstvom 1e|evﬂzl]e Nejvlsu nivo bi u ovom kontekstu

da poven uloga predsedavaju-
éeg, da Zak bude vlzuelno doéarm u razmenl 1: 1, kao nekom vrstom elek-
tronskog &uda.

Imenadnost

Ovo je drugi vid iznenadenja kao pruvokaci}e, l za razhku od me nema nameru
da izazove prezir veé ekstazu i; i
koje nas upliéu pre u vidove svog nego u svo]e idljive logitke

strukture, javljaju se pre svega kao maglbna ekstaza koja na taj nadin pothra-
njuje estetlku iznenadnog.

Korlstilac (Usante)

Koristilac, za razliku od komisnika (utente), svesno podstide na robnu razmenu
znakova predmeta, pre svega sa oiljem da se upotrebe vide na emocionaini
nadin nego kao nedto korisno, kao simbolidko zavodenje, u smislu feti3a, eks-
taze iznenadnog.

Nicold Tommaseo, »Per colui che pratica o conversa con altri«, vol. XX, 1861
Torino.

Denis Santachiara,

La NEOMERCE: Il design dell'invenzione e dell'estasi artificiale,

katalog Istoimene izlozbe, Triennale di Milano, Milano—Palazzo dell'Arte,
februar—mart 1985.

preveo: Zoran Radisavljevi¢
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