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Feda Vukié

Otvorena pitanja valorizacije dizajna

Uvod

Valorizacija dizajna, odnosno onog segmenta kulturne proiz-
vodnje koji se standardno i tehnicki u hrvatskom jeziku na-
ziva dizajn (a pri ¢emu se uglavnom podrazumijeva projek-
tiranje/oblikovanje predmeta za masovnu proizvodnju) jo§
uvijek u sebi nosi niz otvorenih pitanja. Ta se pitanja ticu
oba standardna podrucja djelovanja prakse dizajna, kako tro-
dimenzionalnih funkcionalnih predmeta, tako i dvo- i trodi-
menzionalnih predmeta koje se obi¢no svrstava u podrucje
vizualnih komunikacija. Na sljedeéim ¢emo stranicama po-
kusSati pokazati koja su to pitanja, nadalje istaknuti referent-
nu literaturu i naposljetku predloZiti mogucu metodiku pri-
stupa cjelovitom valoriziranju dizajna, sve u svrhu otvaranja
dijaloga na temu znanstvenog pristupa historizaciji i valori-
zaciji dizajna, kako u globalnom, tako i u lokalnom konteks-
tu.

Prije svega, valja napomenuti kako je danas pojam dizajn
prili¢no Sirok u svom znacenjskom obuhvatu, pa se tako od-
nosi na sam kreativni proces, na segment kulturne proizvod-
nje koji taj proces ukljuCuje i na pojedinacna ostvarenja tog
procesa. Kada danas govorimo o dizajnu, ne ozna¢avamo
samo pojedinacne predmete, nego i cijeli niz pojava i feno-
mena koje su vrlo dobro obuhvaéeni u uvodu knjige »Twen-
tieth Century Design« Jonathana M. Woodhama. KaZe au-
tor: »Promjene srediSta kojima teZe dizajnerske aktivnosti,
razli¢ite nacionalne perspektive u razvoju, imperijalni trgo-
vacki mehanizmi i njihovo naslijede, operacije multinacio-
nalnih kompanija i stvaranje globalnih proizvoda, sve to
stvara potencijalno uporiSte na osnovu kojega dizajn moZe
biti historijski valoriziran.«' Dobar prilog sagledavanju
osnovnih datosti suvremenog dizajna daje i Bernd Meurer u
svom kritickom sagledavanju naslijeda Ulmske Skole. On
popisuje glavne teme debate o dizajnu u vremenu nakon za-
tvaranja Skole 1968. godine kao Sto su »kritika estetike pro-
izvoda, kritika funkcionalizma, diskurs o modernitetu, pita-
nje ekologije i, na kraju, ali ne i najmanje vazno, cijeli ras-
pon problema koji proisticu iz radikalnih industrijskih, teh-
nic¢kih i socio-kulturnih promjena koje je izazvao mikro-
Cip«.?

Dakako, nisu to svi aktualni aspekti dizajna kao kulturnog
fenomena, no ova se zapazanja svakako mogu uzeti kao
dobra polazna osnova za pristup otvorenim pitanjima valori-

zacije dizajna. Woodham u svom prili¢no iscrpnom pregle-
du povijesti dizajna dvadesetog stoljea zastupa Siroki pri-
stup, karakteristiCan upravo za suvremeno vrijeme u kojem
pojam dizajn obuhvaca Siroko znacenjsko polje. On ¢e i sam
u uvodu reéi kako je veéina pokusaja historizacije dizajna
otvarala i raspravu o prikladnim metodama i pristupima, a u
zakljucku knjige naznacuje vrlo vrijedan i poticajan popis li-
terature uz komentare.’ Drugim rije¢ima, pitanja valorizaci-
je, prema njemu, proisti¢u iz problema historizacije, odno-
sno iz teorijskog bavljenja povijesnim aspektima dizajna.
Utoliko bi se okvirno moglo odrediti podrucje valorizacije
dizajna kao historiografsko i aksiolosko, kako bi se pomoc¢u
tog odredenja lakSe definiralo koja su to otvorena pitanja.

Jasno, sagledavanje svakog povijesnog fenomena (pa onda i
njegovo valoriziranje) dogada se iz perspektive konteksta
suvremenosti onoga tko sagledava, historizira i valorizira.
Kako je predmet interesa disciplina koja omogucava (krea-
tivno) stvaranje objekata/proizvoda, to se ¢ini vrlo prihvat-
ljivim ukazati na ideju »kulturalnog sustava«, kako ju elabo-
rira Baudrillard.* Rije¢ je o teorijskoj koncepciji specifi¢nog
mehanizma znacenja koje Baudrillard vidi kao vaZne za
stvaranje i javni plasman/prodaju objekata u suvremenoj
kulturi. Kako su ti objekti posljedice procesa dizajnerskih
operacija, to se koncepcija »kulturalnog sustava« ¢ini pri-
kladnom za definiranje suvremene perspektive u historizaci-
ji 1 valorizaciji dizajna. Aspekt kojim ¢emo se baviti u cije-
lom tekstu jest pitanje koliko historiografsko bavljenje di-
zajnom doprinosi tom kulturalnom sustavu?

Pitanje prvo: definiranje suvremene perspektive

Kako bi se ¢im preciznije moglo pristupiti historizaciji i va-
lorizaciji dizajna, potrebno je naznaditi barem osnovne ka-
rakteristike dizajna u suvremenom trenutku. Dizajn je danas
aktualiziran u gotovo svim aspektima drustvenih djelovanja
— ekonomskom, gospodarskom, politickom, socijalnom,
kulturnom, psiholoskom, znanstvenom i filozofskom. Di-
zajn je postao Cinjenica prisutna u vrlo razli¢itim oblicima
drustvenih zajednica, s vrlo razli¢itim povijesnim naslijedi-
ma, a afirmirao se i kao prvorazredni ekonomski ¢imbenik
te, shodno tome, i kao znacajno podrucje edukacije. O tome
mogu posvjedociti brojni izvori iz iznimno obimne literatu-
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re o dizajnu, kako znanstvene, tako i popularne. Ovdje ¢emo
se posluziti samo nekim karakteristiénim primjerima iz dvi-
ju suvremenih drusStvenih zajednica — jedne, Velike Britani-
je, u kojoj dizajn kao samostalna profesija povijesno i nasta-
je te druge, Kine, u kojoj dizajn to upravo postaje. Prema po-
dacima Design Councila u publikaciji »Design in Britain
2001/2002« tijekom 2001. godine u Velikoj Britaniji je ukup-
no na dizajn potroseno 26,7 milijardi funti, od ¢ega najvise
u financijskom, komunikacijskom i trziSnom sektoru. Uz to,
najsnaznije komercijalne tvrtke u Velikoj Britaniji rangiraju
dizajn vrlo visoko na ljestvici klju¢nih ¢imbenika poslovnog
uspjeha, dajuéi mu ukupno vrednovanje 6,6 na ljestvici od 1
do 10. Znacajnim se iz obilja zanimljivih ¢injenica u tom iz-
vjescéu Cini jo§ napomenuti kako preko 65 posto britanskih
tvrtki drZi dizajn »kreativnim procesom koji omogucuje ma-
terijalizaciju ideja i razvoj novih proizvoda«, a, dakako, kao
najznacajniji »benefit« dizajna u businessu ¢ak 51 posto
tvrtki navodi »povecanje prometa«. Naposljetku, joS jedan
zanimljiv podatak — najveci vanjski prihod za britansku na-
cionalnu dizajnersku industriju dolazi iz Sjedinjenih Ame-
ri¢kih Drzava — ¢ak 14,3 posto od ukupnoga.’ Pritom Allan
Livingston procjenjuje ukupni broj tvrtki koje se u Velikoj
Britaniji bave isklju¢ivo dizajnom na oko 4000.°

U Kini, zemlji koja trenutno prolazi kroz period izrazito di-
namicne socijalne i ekonomske promjene, ¢injenice takoder
govore kako je dizajn sve znacajniji drustveni fenomen.
Osamdesetih godina u Kini je bilo manje od petnaest viso-
kih Skola za dizajn, devedesetih ih je vec viSe od pedeset, a
danas ve¢ vise od Cetiri stotine. Tvrtki za dizajn u Kini je
osamdesetih bilo manje od pet, devedesetih oko dvadeset, a
danas ih je ve¢ preko stotinu.’

Suvremeni dizajn je, sudeéi prema tim podacima, doista po-
stao globalni fenomen koji se razvija bez obzira na lokalne
specifi¢nosti tradicije i ekonomije, o cemu dobro svjedoci i
struktura edukacije za dizajn koja je vrlo sli¢na ¢ak i u kul-
turno, ekonomski i tradicijski vrlo razli¢itim zemljama. Na
seminaru Design Education, odrzanom u Londonu 17.-22.
ozujka 2002., predstavljeni su edukacijski programi visokih
skola za dizajn iz Cilea, Latvije, Estonije, Indije, Kine, Li-
banona, Barbadosa, Portugala, da navedemo samo neke ka-
rakteristicne primjere. Duljina edukacije, zastupljeni pred-
meti, strukturalni odnos pojedinih predmeta u ukupnoj she-
mi nastave, odnos prakti¢ne i teorijske nastave kao, i mo-
guénosti poslijediplomskog usavrSavanja, uglavnom su u
svim tim zemljama — jednaki.

Pokusa li se, dakle, odrediti suvremenu perspektivu histori-
zacije i valorizacije dizajna, nuZno se mora zahvatiti u taj fe-
nomen svojevrsne »globalizacije« dizajna kao profesije. Pi-
tanje odredenja suvremene perspektive za historizaciju i va-
lorizaciju dizajna krece od aktualne difuzije profesionalnih i
edukacijskih aspekata dizajna u globalnoj razmjeni tehnolo-
gija i rada, pa se ¢ini da svaki pokuSaj valorizacije dizajna,
bilo u historiografskom smislu, ili pak u smislu kritickog
promisljanja aktualnog stanja, koji tu ¢injenicu ne bi uzeo u
obzir, vrlo lako moZe ostati ograni¢en samo na pitanja este-
tike.
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Takvo svojevrsno »estetiziranje« valorizacije dizajna, odnos-
no sagledavanje svih aspekata dizajna kao drustvenog feno-
mena kroz ravan simbolizacije, ima svoju povijest, pa ¢ak i
recentnu aktualnost, poglavito kroz osamdesetih godina vrlo
naglaSenu kritiku modernisticke teorije, ideju »drugog mo-
derniteta« i razliCite, tada aktualne, pokuSaje promisljanja
dizajna u uvjetima kulture »postindustrijskog drustva«.®

Valja napomenuti, dakako, da je unato¢ potencijalnim, pa i
dokazanim ograni¢enjima takvog pristupa, mozda upravo
kroz popularnu aktualizaciju dizajna tijekom osamdesetih
godina, sam pojam proSirio znacenjsko polje, pa se time i
doprinijelo dodatnoj afirmaciji profesionalnog statusa u su-
vremenim kulturnim uvjetima. Kao jedan druk¢iji, vise dija-
lekticki, pristup historizaciji dizajna iz suvremene perspekti-
ve, mozZe se ovdje naznaciti projekt »Industrijski dizajn —
refleksija stoljeca, izloZzba odrZana u pariSkom Grand Pala-
isu i1 popraéena iscrpnom monografijom koju je uredio Jo-
celyn de Noblet. Monografija je uz vrlo detaljnu ¢injeni¢nu
impostaciju ponudila i razlicite autorske, znanstvene te kri-
ticke perspektive historizacije dizajna, dajuci solidnu osno-
vu za daljnja istraZivanja, pa time i otvarajuéi prostor za
onako Siroku definiciju suvremene perspektive kakvu nudi
Woodham.

Pitanje drugo: Povijesna utemeljenost

Valja ovdje napomenuti kako je takva suvremena situacija,
odnosno suvremena perspektiva za historizaciju i valorizaci-
ju dizajna u dobroj mjeri definirana upravo i povjesnicar-
skim prilozima historizaciji dizajna u cjelini ili pak pojedi-
nih segmenata te povijesti, upravo u onoj mjeri u kojoj to
primjecuje i Woodham.’ Objavljene povijesne studije, teorij-
sko-kriti¢ke rasprave, znanstvena i stru¢na periodika, posta-
le su tijekom dvadesetog stoljea zasebno podrucje humani-
sti¢kih znanosti, kako povijesti i povijesti umjetnosti, tako i
antropologije, kulturalnih studija, sociologije, pa ¢ak i filo-
zofije.

Utoliko bi se danas moglo zakljuciti kako je povijesna ute-
meljenost dizajna stvarana kroz njegovo povjesnicarsko ute-
meljenje, odnosno upravo kroz historiziranje i valorizaciju,
tako da je danas moZda ve¢ doslo vrijeme za odredena histo-
riografska sagledavanja historizacije, pa i valorizacije dizaj-
na, dakle — za jednu moguéu povijest povijesti dizajna,
kako na razini sagledavanja Cinjenica, tako i na razini pre-
gleda teorijskih koncepcija o dizajnu.

Povijesni model za historiografske studije o dizajnu, pa i
svojevrsni pocetak »povijesti povijesti dizajna« svakako
predstavljaju dvije klju¢ne studije: »Pioneers of Modern De-
sign« Nikolausa Pevsnera iz 1936. i »Theory and Design in
the First Machine Age« Reynera Banhama iz 1960. Pevsne-
rova je knjiga objavljena pod nazivom »Pioneers of Modern
Movement«, da bi u kasnijim izdanjima istakla »design« kao
temu. To u velikoj mjeri otkriva stvarno Pevsnerovo polje
interesa, jer se on uglavnom bavi promocijom tada novog
»pokreta« koji je ve¢ Hitchcock-Johnsonovom knjigom »In-



ternational Style« dobio odredeni kulturni dignitet. No, Pev-
sner izvoriSta legitimaciji tog novog fenomena traZi u teorij-
skim idejama o umjetnosti, lijepom i uporabnim predmeti-
ma, od Williama Morrisa dalje. Tako dobrim dijelom ulazi i
u podrucje historizacije pojma dizajn u suvremenom smislu.

Banham je pak viSe zainteresiran za teorijske aspekte arhi-
tektonskog oblikovanja, pri ¢emu se dobrim dijelom upusta
u vrlo sustavnu analizu ideja i koncepcija koje su formirale
i prakti¢na polaziSta u edukaciji i profesionalnom djelovanju
u sferi projektiranja predmeta za masovnu industrijsku proiz-
vodnju, ponajprije kada je rije¢ o idejama iz manifesta tali-
janskih futurista, idejama poteklim iz kruga oko §kole Bau-
haus ili pak teorijskoj koncepciji stvaranja Le Corbusiera.

Obje knjige, dakle, iako ih se danas smatra nezaobilaznim
Skolskim Stivom u edukaciji u podrucju povijesti i teorije di-
zajna, zapravo, ne polaze od samog dizajna u suvremenom
smislu, jer to, naprosto, u vrijeme nastanka knjiga jo$ nije
bilo ni moguce, pogotovo u vrijeme nastanka Pevsnerove
knjige. Banham se u svojim kritickim esejima daleko vise
bavio onim §to u suvremenom znacenju jest dizajn, dok je
znacaj Pevsnerove knjige izniman u sagledavanju i povezi-
vanju teorijskih rasprava oko karaktera proizvedenog objek-
ta u kulturi, poglavito u krugu Deutsches Werkbunda, s ra-
zvojem idejne koncepcije modernisticke arhitekture.

No, obje se knjige uglavnom bave kritickim promisljanjem
esteticke ili estetizirajue funkcije dizajna, odnosno nastoje
razluditi u kolikoj je mjeri tko doprinio stvaranju korpusa
modernistickog svjetonazora. Samim naglaskom na autori-
ma, dakle strukturiranjem historiografske metode na procje-
ni osobnog doprinosa pojedinca ukupnoj slici kulture i Pev-
sner i Banham su, moZda viSe no $to su namjeravali, dopri-
nijeli prijenosu tradicionalne metodike povijesti umjetnosti
u podrucje povijesti moderne arhitekture, pa dijelom i dizaj-
na, i to stoga jer su krenuli od pretpostavke da je objekt nji-
hova interesa samostalno podrucje kulture, podloZzno moder-
nistickoj ideji profesionalizacije i specijalizacije, pa kao tak-
vo otvoreno za historizaciju i valorizaciju na osnovi pojedi-
nacnih doprinosa.

Sasvim druk¢ije teorijsko, pa i historiografsko videnje dizaj-
na, nudi knjiga »Mechanization Takes Command« Siegfrie-
da Giediona, u kojoj je donesena iscrpna panorama zbivanja
koja su, u osnovi, interesirala i Pevsnera i Banhama. No, Gi-
deonovo videnje i njegov, kako to sam kaze, »prilog anonim-
noj povijesti« ,nije zasnovan samo na povijesti antropoloski
ili gotovo etnografski sagledanih inovacija, patenata i mate-
rijalnih fenomena moderne civilizacije, nego i na autorskim
prilozima istoj." Giedionova »anonimna« povijest prije sve-
ga je (u to vrijeme) jedna joS nenapisana povijest modernog
Zivota utemeljenog na »mehanizaciji«, odnosno kontinuira-
nom uvodenju industrijskih proizvoda u svakodnevni Zivot,
drugim rije¢ima — onome $to McLuhan zove »Covjekovi
produZeci«. Bitna novost Giedionova pristupa je historizaci-
ja dizajna, prvenstveno u socijalnom kontekstu, a potom va-
lorizacija s obzirom na ucinak dizajna u tom kontekstu i tek
naposlijetku sagledavanje pojedinacnih »zasluga«. Utoliko
se Cini iz suvremene perspektive da Giedionove ideje jos
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uvijek imaju aktualnost za suvremenu interpretaciju, a vec
sada se moZe reci da je knjiga imala prijelomno znacenje za
osamostaljivanje dizajna kao zasebnog podrucja historizaci-
je i valorizacije. Nimalo slucajno, najveci dio istrazivanja za
potrebe knjige obavljen je za Giedionova boravka u Sjedi-
njenim Ameri¢kim Drzavama, kao posljedica Giedionovog
akademskog angaZmana, ali i kao logican slijed tamoSnjeg
prijeratnog procesa osamostaljenja dizajna u sferi industrijs-
ke proizvodnje.

Pitanje trec¢e: Diferenciranje i obuhvat profesije

U periodu nakon Drugog svjetskog rata dizajn je postao sa-
mostalna profesija, iako valja napomenuti kako diferencira-
nje prema srodnim profesijama nije iSlo lako i bez stalno
otvorenih pitanja i diskusija o smislu tog procesa. Primjer
nastanka, djelovanja i zatvaranja Visoke Skole za oblikova-
nje u Ulmu vrlo dobro ilustrira pitanja postavljana dizajnu
kao disciplini usko vezanoj uz masovnu proizvodnju, kao i
veéinu drustvenih kontradikcija koje su vodeci teoreticari
Skole (prije svih Tomas Maldonado i Gui Bonsiepe) propiti-
vali kroz teorijsko i edukacijsko djelovanje. Jasno, te su
kontradikcije bile uglavnom izraz stanja u poslijeratnoj za-
padnoeuropskoj kulturi, definiranoj mnogim nerijeSenim
idejnim, ideoloskim i socijalnim aspektima masovne indus-
trijske proizvodnje.

O tome zorno svjedoci ¢lanak Bernda Meurera koji donosi i
osnovni popis bibliografije za daljnja proucavanja povijes-
nog fenomena Ulmske $kole," a instruktivan popis literatu-
re historizacije Ulmske $kole donosi i Woodham."

Meurer tvrdi i potkrepljuje dokumentacijom iz vremena dje-
lovanja skole, kako je osnovna namjera osnivaca (prije sve-
ga Fundacije Scholl i Maxa Billa, a naknadno i ve¢ spome-
nutih vodecih teoreti¢ara vezanih uz Skolu) bila pokrenuti i
razvijati edukacijsku instituciju koja bi doprinijela »humani-
zaciji svakodnevnog Zivota« u sferi »dizajna promatranog
kao discipline koja moze unaprijediti proces civilizacije«.”
Tijekom formiranja nastavnih programa iskristaliziralo se
poimanje dizajna kao multidisciplinarnog procesa koji prije
svega (a najviSe vezama uz egzaktnu znanost) postavlja pi-
tanja, a potom traZi i najprikladnije odgovore. Sam je Mal-
donado najbolje definirao poziciju dizajnera: »koordinator,
netko tko bi uspjesno radio u suradnji s profesionalcima iz
vrlo razli¢itih polja«'* i time dao veliki prilog novoj koncep-
ciji diferenciranja dizajna kao profesije. Pritom, vazno je na-
pomenuti, a prema jednom tekstu iz Casopisa Ulm, da je
kontekst kompetitivnosti kapitalistiCke ekonomije priznat
kao kontekst djelovanja »ali uz odbijanje degradacije dizaj-
na radi komercijalnog uspjeha«.”

Takva je teorijska pozicija naposlijetku dovela do nesuglasi-
ca oko funkcioniranja Skole u uvjetima koji su komercijalni
uspjeh naglaSavali kao mjerilo kvalitete, pa je Skola u pozna-
tim okolnostima i dogadajima prestala djelovati 1968. Ipak,
koncepcija koju su teoreticari Skole u viSe navrata iznosili na
sluzbenim forumima i pred strukovnim udrugama te na kon-
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gresima dovela je do stvaranja i javne proklamacije definici-
je industrijskog dizajna na seminaru radne grupe udruZenja
ICSID (Medunarodni savjet udruZenja za industrijski dizajn)
u Brugesu 1964. godine. Ta definicija u cijelosti glasi: »In-
dustrijski dizajn je stvaralacka aktivnost ¢iji je cilj odrediva-
nje formalnih kvaliteta industrijski proizvedenih predmeta.
Te formalne kvalitete obuhvacdaju i vanjske karakteristike,
ali prije svega one strukturalne i funkcionalne odnose koje
sistem pretvaraju u koherentnu cjelinu, kako sa stanovista
proizvodaca, tako i korisnika. Industrijski dizajn obuhvaca
sve aspekte ljudske okoline koji su uvjetovani industrijskom
proizvodnjom«.'

Rije¢ je o sustavnom pokusaju da se diferencira i odredi
obuhvat dizajna kao profesije, ali ponajprije u smislu Siro-
kog zahvata u kulturni i ekonomski prostor, gotovo i u civi-
lizacijsku domenu, onako kako ju poima Giedion. Izuzetno
poticajnu analizu definicije i njenih dosega u realnim okol-
nostima daje knjiga Matka MeStrovi¢a »Teorija dizajna i
problemi okoline«", ¢ime je autor dao dostatno elemenata za
diskusiju na temu pozicije dizajna u drustvu masovne proiz-
vodnje i trziSnog natjecanja te diferenciranja pozicije dizaj-
na prema drugim srodnim disciplinama. Motreno iz danas-
nje perspektive, moglo bi se reci kako su ta pitanja i dalje
otvorena i kako ICSID-ova definicija industrijskog dizajna,
prije svega naglaskom na »svim aspektima ljudske okoline,
danas ima jednaku aktualnost kao i u vrijeme javnog iznoSe-
nja. Kako su objekti koji se stvaraju u procesu masovne pro-
izvodnje, bilo trodimenzionalni funkcionalni predmeti ili
pak dvo- i trodimenzionalne vizualne komunikacije, poslje-
dica procesa masovne proizvodnje i kako ti predmeti u veli-
koj, ako ne i najvecoj mjeri oblikuju materijalni i duhovni
horizont ljudske okoline, moZe se pretpostaviti da ¢e pitanja
diferenciranja i obuhvata dizajna, onako kako su postavlja-
na djelovanjem ulmske Skole i definicijom industrijskog di-
zajna, biti i dalje aktualna.

Pitanje ¢etvrto: dizajn kao kultura

Problematiku dizajna kao kulture postavio je vrlo sustavno
Guy Julier u knjizi »The Culture of Design« opisujuci de-
taljno Cinjenice iz povijesti osamostaljenja dizajna kao pro-
fesije u kapitalisti¢koj ekonomiji. Knjiga bi svakako zaslu-
Zila jedan detaljniji analiticki komentar, o ¢emu na drugom
mjestu, no ovdje se Cini interesantnim navesti autorovu tvrd-
nju (a u poglavlju u kojem ras¢lanjuje strukturu i smisao dje-
lovanja dizajna u fordisti¢koj i postfordisti¢koj ekonomiji)
kako su »rastu¢a dominacija trziSnih marki — koje u sebi
zahtijevaju amalgamaciju dizajna i marketinga — i globali-
zacija trziSta dovele do toga da je kultura dizajna privucena
najbliZe kulturi potro$nje«."

Ta je tvrdnja osnova studiji koja nema historiografske pre-
tenzije, ve¢ prije kulturoloske aspiracije s ciljem opisivanja
horizonta suvremenog funkcioniranja dizajna u uvjetima vi-
soko komercijaliziranih aktivnosti industrije masovnih proiz-
voda. S obzirom na prije iznesene podatke o dizajnu u jed-
noj razvijenoj zemlji i jednoj zemlji u razvoju (dakako — ra-
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zvoju prema matrici zapadnoeuropske materijalisticke kon-
cepcije drustva), nije teSko sloZiti se s Julierovom tvrdnjom.

S obzirom na socijalne pokrete i intelektualne trendove po-
sljednjih godina, mahom asociranih uz pojam »antiglobali-
zacija«, moguce je motriti i dizajn kao jedan od snaZnih ala-
ta procesa poistovjecivanja kultura u globalnoj razmjeni teh-
nologija i rada, o ¢emu vrlo zorno, ¢ak i s direktnom referen-
com na dizajn u amalgamu s marketingom, govore i neki od
najmarkatnijih naslova »antiglobalizacijske« literature (po-
sebno Naomi Klein, No Logo, Flamingo, 2000. i Rick Poy-
nor, Obey the Giant — Life in the Image World, Birkhauser,
2001.)

Otvoreno je pitanje joS uvijek koliko je pak historizacija di-
zajna, koja je po sebi znacajan prilog opcoj »kulturi dizaj-
na«, dala doprinosa valorizaciji dizajna u takvim uvjetima
kontroverzi vezanih uz budu¢i razvoj materijalisticke civili-
zacije zasnovane na potrosnji.

Naime, i od valorizacije ovisi i kakva ¢e »kultura dizajna«
biti i kako ¢e djelovati na ljudsku okolinu, a to je jedno od
glavnih pitanja koje se u antiglobalizacijskoj literaturi po-
stavlja. Znacajan prilog stvaranju »kulture dizajna« dala je
osamdesetih godina knjiga »Objects of Desire — Design
and Society 1750-1980« Adriana Fortya. Knjiga je posebno
znacajna jer stvara osnovu za kontekstualnu historizaciju di-
zajna, a na temelju Barthesove strukturalisticke kritike »mi-
tologija« suvremenih druStvenih zajednica. Forty plasira
tezu da je dizajn proces koji se ponajprije zbiva na opéoj ra-
zini drustva, a naposlijetku i na razini materijalizacije poje-
dinacnog objekta-rezultata dizajnerskog procesa. Ti objekti
materijaliziraju »mitove« (koji po sebi trebaju odrzati konzi-
stenciju zajednice) u ¢vrste forme, pri cemu Forty cak iden-
tificira tri lingvisticka modela te materijalizacije u procesu
dizajna, Sto se u dobroj mjeri poklapa s Baudrillardovom
koncepcijom »kulturalnog sustava«.”

Analiza najznacajnijih naslova objavljenih o povijesti dizaj-
na tijekom posljednjih dvadesetak godina, u periodu koji Ju-
lier zahvadéa u svojoj knjizi, zasluzila bi vise prostora i po-
sebnu studiju, no ovdje samo o karakteristicnim primjerima,
uz napomenu kako je literatura s ovog polja postala zasebno
podrucje znanosti, popularnih antologija i kriti¢arske eseji-
stike. Nabrojiti naslove objavljene tijekom posljednjih dva-
desetak godina o dizajnu i materijalnoj kulturi bilo bi napro-
sto nemoguce jer je rije¢ o tisucama knjiga, s vrlo razlicitim
pristupima. Iscrpne popise literature s ovog podrucja dono-
se Julier, Forty i Woodham u citiranim knjigama. Kako se
ovdje pokuSavamo baviti isticanjem otvorenih pitanja u svr-
hu ispitivanja metode historizacije i valorizacije dizajna, to
se kao sustavni i poticajni naslovi za daljnje razmisljanje po-
kazuju osobito oni iz popisa literature Woodhamove knjige,
s popratnim komentarima. Tomu bi popisu svakako trebalo
dodati i znacajan ¢lanak njemackog kulturalnog filozofa
Norberta Bolza »Die Funktion des Designs«®. u kojem go-
vori o antropoloskoj i socioloskoj potrebi apsorpcije nesi-
gurnosti u drustvu Zapada, gdje vidi znacajnu ulogu dizajna.
Takav pristup dizajnu mogao bi obiljeziti godine koje slije-
de, bududi da koncepcija amalgamacije marketinga i dizajna



pomalo gubi mo¢ noSenja sa stvarnim potrebama i problemi-
ma korisnika.

I, naposlijetku, dodatnu kvalitetu odredivanju otvorenih pi-
tanja dizajna kao kulture svakako moze dati i zbirka eseja
Ceskog filozofa Vilema Flussera »The Shape of Things. A
Philosophy of Design« (London, Reaktion Books 1999.),
autora koji je dizajnu pristupao s pozicije misljenja donekle
bliske nacinu razmisljanja Norberta Bolza, uz nesto naglase-
niji kriticki prizvuk.

Pitanje peto: moguénosti metode

Nakon iznoSenja prethodnih otvorenih pitanja valorizacije
ono o metodi. Kojom se metodom sluZiti i kakvu kriticku
aparaturu graditi u pristupu dizajnu? Uz pretpostavku da
istrazivanje i publiciranje ¢injenica doprinosi javnoj svijesti
o objektu istraZivanja, moZe se utvrditi kako historizacija di-
zajna ima znacajnu ulogu u na pocetku navedenoj koncepci-
ji »kulturalnog sustava« unutar kojega masovno izradeni
predmeti nalaze korisnika ne samo svojom mehanicko-upo-
rabnom svrhom, nego i simboli¢kim podsje¢anjem na pra-
model, na ideju projekta, kako ga naziva Baudrillard, odnos-
no na sam dizajn, kako bismo rekli preciznije u popularnom
znacenju pojma. Ideja Baudrillardova »kulturalnog sustava«
zasnovana je na balansiranju socijalnih razlika nastalih na
pojedina¢nim potrebama posredovanja identiteta u zajedni-
ci, a nabavkom i koristenjem industrijski proizvedenih pred-
meta. Svijest o dizajnu u velikoj mjeri doprinosi funkcioni-
ranju »kulturalnog sustava«, buduc¢i da pomazZe izgraditi
simboli¢ki sloj materijalnih predmeta, jer »dizajn« danas
postaje vrijednost po sebi, autorski potpis nosi odredenu ra-
zinu vrijednosnih kvalifikativa i time zadovoljava odredena
ocekivanja korisnika. No, je li to iSta viSe od pomaganja ko-
mercijalnog aspekta materijalisti¢ke civilizacije? Kako je to
dizajn od procesa postao proizvod?

To Baudrillardovo pitanje, kako smo naglasili, sustavno ak-
tualizira Adrian Forty u knjizi koja je zorno pokazala u ko-
likoj mjeri historizacija i valorizacija dizajna mogu biti po-
ticajne za njegovo objektivnije sagledavanje kao profesio-
nalnog procesa, kao povijesne Cinjenice i kao suvremenog
fenomena. Forty uvelike otvara pitanja moguénosti metode
valorizacije dizajna, pri ¢emu se izrazito priklanja shvaéanju
dizajna kao drustvenog procesa, suprotno shvacanju dizajna
kao objekta/proizvoda.

Jedan od najcjelovitijih suvremenih pokusaja strukturiranja
fenomena dizajna daje Gui Bonsiepe® u svom otvaranja no-
vih pristupa reinterpretaciji dizajna, a uz pomo¢ »sedam teza
o dizajnu« koje ovdje donosimo u cijelosti:

1. Dizajn je domena koja se moze manifestirati u bilo kojem
polju ljudskog znanja i prakse;

2. Dizajn je orijentiran ka buduénosti;

F. Vukié, Otvorena pitanja valorizacije dizajna

3. Dizajn se odnosi prema inovaciji. Cin dizajna rada nesto
novo;

4. Dizajn aktivira tijelo i prostor, a posebno domenu retinal-
nog;

5. Dizajn smjera olakSavanju u¢inkovite akcije;

6. Dizajn je lingvisticki smjeSten u polju procjene;

7. Dizajn se bavi interakcijom izmedu korisnika i proizvoda
— bio to predmet svakodnevne uporabe ili software. Do-
mena dizajna je domena posrednika (»interface«).

Bonsiepeov pojam »posrednika« u originalu »interface«,
iako izveden iz jezika programera softwarea, ima Sire ambi-
cije od oznacavanja domene proizvoda kompjutorske indus-
trije. Rije¢ je o klju¢nom pojmu na kojem pociva sedam
teza, a u smislu shvacanja dizajna kao medijatora. Bonsiepe
teorijski zasniva posljedicu dizajnerskog procesa, predmet,
kao posrednik u vrlo sloZenom psiho-socijalnom i praktic-
no-operativnom nizu postupaka odnosenja korisnika i pred-
meta samog. U suvremenom trenutku joS nerijeSenih kontro-
verzi masovne proizvodnje predmeta (kontroverzi na koje
ukazuju, kako teorija Ulmske Skole, tako i defincija indu-
strijskog dizajna ICSID-a; kako suvremena »kontekstualno«
i socijalno orijentirana teorijska i povijesna literatura o di-
zajnu, tako i »antiglobalizacijska« literatura), Sirina pojma
kao i zahvat sedam Bonsiepeovih teza o dizajnu ukazuju se
poticajnom osnovom za uspostavljanje teorijske metode hi-
storizacije dizajna, a eventualno i za izgradnju kritickog apa-
rata u valorizaciji dizajna. Ili su, barem, solidna osnova za
pocetak dijaloga o toj temi.

Ovako naznacena otvorena pitanja valorizacije dizajna tek
su pocetak moguce rasprave o metodi, a kako je dizajn
iznimno znacajan ¢imbenik razvojnih procesa suvremenih
drustava i kako su ti procesi uvelike odredeni mnogim otvo-
renim i nerijeSenim pitanjima od opéeg humanistickog i
uzeg specijalistickog (ekonomskog, politickog, socijalnog,
ekoloskog, pravnog...) znacenja, to se mozZe pretpostaviti da
bi takva rasprava mogla doprinijeti stvaranju cjelovite meto-
de historiografske valorizacije dizajna.

No, kako je svaka historizacija iskustvo za buduénost, tako
jedno od pitanja za daljnju diskusiju, a koje se provlaci i
kroz veéinu ovdje citiranih suvremenih djela, jest treba li di-
zajn samo zadovoljavati potrebe »profitno« orijentirane in-
dustrije i trziSta ili, ipak, k tome doprinositi i stvaranju »ne-
profitne« kvalitete druStvenih zajednica? Buduénost ¢e, po
svemu sudeci, dodatno aktualizirati to, a vjerojatno i druga
pitanja koja se ticu dizajna, primjerice u podrucjima kao Sto
su genetski modificirana hrana ili pak biotehnoloska indu-
strija, koja je upravo na svom pocetku. Kako ta podrucja do-
nose znacajne redefinicije humane kulture i njene dosadas-
nje povijesti, ¢ini se korisnim razmisljati o navedenim i dru-
gim otvorenim pitanjima valorizacije dizajna na osnovi teo-
rijskog modela postavljenih Bonsiepeovih teza.
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Summary

Feda Vuki¢
How Should We Evaluate Design?

What is the role of an art historian and art history in evalu-
ating design as a crucial phenomenon in contemporary cul-
ture? The aim of this article is to construct elements for a
possible method of approach to design and its evaluation
within Croatian culture. These elements are individual
aspects of contemporary design, or the awareness of design,
which should be taken into consideration in every reflection
on design. They can be classified as following:

1. elements of functionality
a) functionality of use — purpose
b) symbolic functionality — aesthetics and communica-
tion

2. elements of projectivity
a) creative aspect — conceptual part
b) technical/technological aspect — ergonomy/engineer-
ing part

3. social elements
a) marketing — market as a social field

4. elements of historisation
a) awareness of the historical aspects of design.

Elements thus constructed can serve as a basis for creating a
method of evaluation of design in the contemporary cultural
circumstances. The author endorses a systematic approach
to design, by means of an evaluation that takes into account
all mentioned elements. On the basis of this approach, art
historians and other humanist scholars can play an important
role in the evaluation of design as a cultural phenomenon.
The author concludes by analysing which of the mentioned
elements could be of use to art historians in their evaluation
of design, in order to establish a basis for the creation of a
method of approach to design in art history.



