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PREDGOVOR

Svaka dcfinicija rizikuje da ispadne nepotpuna i nepre-
cizna, a pogotovo kada se odnosi na jednu tako obimnu i
kompleksnu oblast poput ove 0 kojoj Cu raspravljati. Zato
bih viSe voleo da ne dajem nikakvu odredenu i aksiomat-
sku definiciju dizajna,” prepustaju¢i Citaocu da, Citanjem

* Teorijsko zasnivanje pojma dizajna mo¥e se dovesti u vezu sa nekim
estelickim postulacijama prisutnim kod Kanta i, jo$ ranije. kod engleskih
empiri¢ara. Obi¢no se smatra da je pojam funkcionalne lepote anti-
kantovski te bliZi eklektikom naturalizmu svojstvenom filozofiji kasnog
devetnaestog veka. Ovo misljenje polazi od Cinjenice da je ovaj pravac
odbacivao svako kantovsko razlikovanje izmedu lepog i umetnosti, lepog i
racionalnog. Medutim, ako se bolje pogleda, ve¢ Kant, kao 3to je poznato,
kritikuje teoriju o lepom kao savrienstvu le uvodi u svoju teoriju ideju
svrhovitosti, smatrajuéi takvu svrhovitost mogufom i bez predstavljanja
svrhe. Pored iste lepote (pulchritudo vaga), postoji za nemackog filozofa i
adhcrentna lepota (adhaerens), odnosno lepota koja implicira i svrhu u
koju stvar treba da posluZi (isto tako, poznato je da se, prema Kantu,
svrhovitost postavlja kao princip a prioori estetske moéi). Ali ovde nas ne
zanima samo mogucnost pribliZavanja te svrhovitosti umetnickog predmeta
i njegove funkcionalnosti, nego i €injenica da se sam pojam celishodnosti
(»fimess” empiri¢ara) identifikuje prema njemu sa savrSenstvom umet-
niCkog predmeta (a poznato je da, prema Kantu, u 3iroko podrudje
slikarstva spadaju s punim pravom i primenjene umetnosli, name3laj,
unutradnje uredenje: elementi, dakle, kod kojih pojam svrhe u koju treba
da posluZe, odnosno ono $to nazivamo funkcionalno3éu, preovladuje).

Upravo kod empiri¢ara, a narotito kod Adisona i Berka, ve¢ je prisutno
videnje umetnitkog predmeta koje éemo s razlogom oznaditi kao funkcio-
nalisti¢ko. Berk, na primer, kaZe (Ispitivanje porekla uzvilenog i lepog):
»Kad ispitujemo strukturu jednog ¢asovnika i kad uspemo da upoznamo
nacin upotrebe svakog njegovog dela, zadovoljni celishodno$¢u Citavog
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poglavlja koja slede, sam formira najpodesniji i najprikla-
dniji pojam vodeci se realnoscu Cinjenica.

Postoji, medutim, nekoliko kljuCnih mesta koja se ne
mogu prenebregnuti u uvodnom delu jedne studije 0 ovoj
delikatnoj oblasti, i zato bih Zeleo, ve¢ na poletku, da
iznesem neke osnovne odrednice koje ¢¢ mi pomoc€i da
radCistim teren od opasnih zabluda koje su s¢ postepeno
sakupile na ovom polju, pre svega zbog zajedni¢kog prisus-
tva estetskih i tehniCkih Cinilaca koji se medusobno prozi-
maju ne doseZu€i nikada pravu ravnoteZnu tacku.

Kao prvo, bilo bi pogreSno smatrati da je dizajn oblast
koja je oduvek postojala: odnosno da je podrucje upotreb-
nog predmeta. To je prva zabluda koju treba otkloniti, i
vide¢emo bolje, u poglavlju posveéenom odnosima izmedu
dizajna i zanatstva, zaSto se na zanatski proizvod ne sme
gledati kao na ,analogon” industrijskog proizvoda.

Jedan od prvih uslova, neophodnih da bismo neki ele-
ment ukljucili u ovu oblast koju ¢emo ispitivati, jeste da je
on proizveden industrijskim i mehani¢kim sredstvima, to
jest uz intervenciju — ali ne slu¢ajnu, povremenu ili delimi-
¢nu, vec iskljucivo maSinom.

Iz ovog prvog uslova kao prirodna posledica proizlaze
ostali stavovi, poput stava o ponovljivosti, iteraciji proizvo-
da; preduslova, naime, koji se nije mogao pretpostaviti pre
pojave masine.

predmeta, mi smo daleko od toga da u samom ¢asovniku pronademo
nesto lepo... kod lepote... efekat prethodi svakom saznanju o upotrebi; ali
da bismo sudili o srazmeri moramo poznavati svrhu kojoj je predmet
namenjen”. U ovom navodu otigledna je razlika koju jo§ Berk pravi
izmedu lepote i celishodnosti, s jedne strane, i, s druge, izmedu srazmere
(kao elelmenta lepote) i saznanja o upotrebi, ali ve¢ u ovim redovima
naslucujemo prve obrise dugog niza rasprava koje tee da poistovete lepo
i kprisno, suprotstave ih, ili pot¢ine jedno drugome, integriSuéi time dva
pojma u jedan pojam funkcije.
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I, napokon, kao poslednju premisu moramo uzeti pos-
tavku o vecoj ili manjoj — ali u svakom slucaju prisutnoj -
Lestetiénosti” proizvoda; elementu o Cijim vrednostima ¢e
biti teSko posti¢i saglasnost (kao Sto je tesko, uostalom,
posti€i saglasnost na primeru ma kog umetnickog dela koje
je jos sub judice), ali koji moramo pretpostaviti — barem
intencionalno — kao sustinski momenat bilo koje tvorevine
designa. Nije — razume se — svaki proizvod izraden pomocu
masinc ve¢ po sebi umetniCki. Zato u oblast dizajna treba
uvrstiti samo one proizvode koji su, ve¢ od faze pojektova-
nja, osmisljeni s takvom namerom. S druge strane, postoje
brojni industrijski proizvedeni predmeti i elementi koji e
na kraju procesa posedovati izraZajne i estetske kvalitete a
da te osobinc uopste nisu bile predvidene u trenutku nji-
hovog projektovanja.

lako mnogi noviji izucavaoci i teoreti¢ari nastoje da
potcene umetnicku stranu dizajna, te ovaj aspekt smatraju
potpuno drugorazrednim, ja mislim da je pozicija ,estet-
skog uskracivanja” — ili, ako ho¢emo, antihedonistickog
puritanizma — uslovljena pre svega Cinjenicom da se nije
jo$ uvek shvatilo da se sam pojam ,,umetnosti” promenio
poslednjih decenija, pa zato ne treba smatrati umetni¢kim
samo proizvode ,lepih umetnosti”: slikarstva, skulpture,
arhitekture, ncgo i mnoge predmete, instrumentarije, koji-
ma se sluZi aktuelna tehnolodka civilizacija u svojim ra-
znim oblicima ispoljavanja.

Treba, naime, konstatovati da je u svakom ljudskom
delu prisutna jedna vis formativa, implicitna samoj prirodi
materijala — izraZajnog mediuma — svaki put kada se on
upotrebi u skladu sa kompozicijskim zakonima koji su mu
inherentni, a koja je ¢esto uzrok pojavljivanja visoko umet-
ni¢kih elemenata izvan znanja autora. U nafem slucaju,
kao $to ¢emo videti, dogodilo se da su neke od prvih teh-
noloskih konstrukcija minulog stole¢a (prvi veliki viseci
mostovi od metala, tehni¢ke gradevine poput dokova nekih
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engleskih luka [Liverpul], neke fabrike, visoke peci, prvo-
bitne parne masine, itd.) po prvi put otkrile izvesne for-
malne konstante koje ¢e ustanoviti matrice jednog pot-
puno novog arhitektonskog i konstrukcionog ,stila”, bez
znanja samih njihovih tvoraca.

Stoga ¢emo rezimirati naSe premise s tvrdnjom da —
premda su postojali ve¢ u proslosti proizvodi izradeni na
manuelan nacin ili samo donekle uz mehanicke intervenci-
je (kcramika, staklo), namenjeni prakti¢noj i upotrebnoj
svrsi, 1 sa estetskim kvalitetima (alat, oruZje, preistorijska
oruda, pokudstvo), te isto tako brojni elementi radeni pre-
ma odredenim modulima, delimi¢no ili potpuno standardi-
zovani — tek u nale vreme, odnosno nakon industrijske
revolucije, javlja se proizvodnja predmeta, profila, modela
koji s¢ mogu proizvesti u scrijama, i koji mogu imati, po-
red praktiCno-upotrebne, i estetsku funkciju. Uostalom,
sam upotrebni i ,funkcionalni” kvocijent nije posve neop-
hodan kao sustinska komponenta dizajna. (Ovo je, medu-
tim, jedna od najulestalijih zabluda onih koji jo§ uvek
smatraju da industrijski proizveden predmet nuZno mora
posedovati ,funkcionalnu” komponentu.) U stvari, mogu
postojati, i postoje, ,beskorisni” predmeti: ukrasni, ,,deko-
rativni”, ali i predmeti ,iste umetnosti” (koji spadaju u
kategoriju takozvane programirane umetnosti) koji su izve-
deni u scrijama uz intervenciju isklju¢ivo masinom, te ih
dakle s punim pravom treba uvrstiti u oblast koju ispituje-
mo. Na osnovu ovoga moZemo izvesti osnovne preduslove
neophodne da bi se jedan predmet mogao smatrati delom
dizajna. To su: 1) njegova serijabilnost; 2) mehanicki nacin
izrade; 3) postojanje estetskog kvocijenta koji poti¢e od
prvobitnog projekta a ne od naknadne manuelne inter-
vencije.

Eto za$to nije dopusteno govoriti 0 dizajnu i pozivati
se pri tome na predmete iz epoha koje su prethodile indus-
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trijskoj revoluciji; a jo§ manje pozivati se na one (alat,
namcStaj, oruda) koji poti€u iz davnih vremena i Cak iz
preistorije.

Ako pitanje binoma lepo-korisno (esteti¢nosti korisnih
formi) s punim pravom spada u naSu raspravu, u smislu
odnosd izmedu funkcije i forme, t0o ne znadi da u nal
vidokrug treba ukljuciti i onaj njegov dco koji se ti¢e dela
nacinjenih rukom, bez mogucénosti egzaktne reprodukcije, i
bez intervencije masinom.

Zbog toga neke studije (kao, na primer, stara i klasi¢na
knjiga Herberta Rida" [Herbert Read], Umetnost i industri-
ja ili Lindingerov [Lindinger] obimni esej o Designgeschi-
chre) greSe u tome $to pokusavaju iznaci istorijske izvore
dizajna, vraCajuci se na alat, vazu, stari pehar, samo zbog
Cinjenice da su ti predmeti pored estetske imali i upotreb-
nu svrhu.

Zato Cu pri ocrtavanju jedne veoma kratke povesti di-
zajna krenuti tek od podetaka ,ncotchnicke ere”, ne obazi-
ruci se na ,korisne” forme koje su prethodile ovoj epohi.

I — pre no $to otpénemo raspravu o raznim problemi-
ma koji se ti¢u industrijski proizvedenih predmeta — naves-
¢emo jo$ jedno zapaZanje u vezi sa Sirinom delokruga
dizajna. Kao $§to ¢u imati priliku da poblize odredim u
poglavlju posvetenom klasifikaciji predmeta koji spadaju u
dizajn, naSa oblast ispitivanja danas se proteZe na sveukup-
nost clemenata koji ¢inc orijentire naSe svakodnevice, a to
je isto tako Cinjenica od prvorazrednog znacaja Ciju va-
Znost mnogi ne uvidaju. Svakoga trena naSeg radnog i slo-
bodnog vremena mi smo preplavijeni plimom industrijskih
predmeta proizvedenih u serijama, i sa viSe ili manje oCi-

* Up. Herbert Read, Art and Indusmy, 1.ondon 1934, it. prev. Arte e
Industria, sa predgovorom Gilla Dorflesa, Lerici, Milano 1961. i H.
Lindinger, Designgeschichte, u ,Forum”, br. 26-30, 1964-65.



glednim estetskim intencijama; od ¢asovnika koji nosimo
na ruci do hemijske olovke, od naocara do makaza, od
automobila do ZelezniCkih vagona, od skutera do mlaznja-
ka. Kako vreme provedeno kod kuce (uz razne kucne elek-
tricne aparate), tako i ono provedeno u kancelariji (uz
pisaCe masine, raCunske masine), u sportskim aktivnostima
(uz skije, Stapove za golf), u ratovanju (uz oruZje, rakete,
ratne brodove), proZeto je produkcijaom koja se uvek za-
sniva na momentu projektovanja, odnosno elementu dizaj-
nerske kreacije, te momentu iterativnosti mehanizovane i
serijske proizvodnje.

Ne treba se dakle Cuditi $to je na$ danasnji vizuelni
horizont tako jako uslovljen prisustvom ove ogromne koli-
¢ine industrijski proizvedenih elemenata, koji su — svojom
formom, bojom, teksturom - u stanju da utiu, pozitivno
ili negativno, na nade perceptivne sposobnosti i samim tim
i na nada stvaralaCka i ideativna stremljenja. MoZemo Cak
i da ustvrdimo da se upravo takvim formama duguje, a jo§
viSe Ce se dugovati u buducnosti, poseban pravac u kojem
Ce se razvijati Covekov ukus i njegov stav u odnosu na
forme — korisne i beskorisne — prisutne u ambijentu unutar
kojeg se odvija njegova egzistencija.
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1.
KRATAK ISTORIJSKI UVOD

Kao $to sam ¢esto imao priliku da zapazim, vreme
nastanka dizajna podudara se s javljanjem masine u proiz-
vodnji projektovanih predmeta. Ne moZemo govoriti o di-
zajnu i imati u vidu epohe koje prethode industrijskoj
revoluciji, iako su se jo§ u davna vremena pravili predmeti
u serijama i uz delimi¢nu intervenciju prvobitnim strojevi-
ma kao $to su strug, budilica, grncarski to¢ak ili ru¢ne
prese za pravljenje cigli i crepova.

Upravo, dakle, u pocetak proslog veka moramo datirati
nastanak predmeta proizvedenih u industriji na osnovu di-
zajna projektovanog za serijsku proizvodnju. Kod tih naj-
ranijih predmeta - kako kod delova namestaja i pokuéstva,
tako i kod nekih gradevinskih konstrukcija (stubova od
livenog gvozda, metalnih mostova), ili kod prvih prevoznih
sredstava (parnih masina, parobroda) — skoro uvek je ove-
kovelen pogreSan koncept koji stoji iza obitaja da se funk-
cionalne Kkarakteristike predmeta maskiraju naknadnim
nabacivanjem ornamenata izvedenih u skladu sa vladaju-
€¢im ukusom epohe. Drugim reima, jo§ uvek se nije shva-
talo da je proizvod izraden maSinom u stanju da poseduje
vlastitu ,esteti¢nost”, proizaslu iz susreta funkcionalnosti i
forme, bez naknadnog dodavanja nckog dekorativnog fak-
tora. PoSto se industrijska revolucija prvo potvrdila u
oblasti rada sa livenim gvoZdem, upravo na polju tehnike
najranije se i uvideo znacaj novih metoda obrade. Zapravo,
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inZenjeri su bili prvi koji su — sluze¢i se industrijski proiz-
vedenim elementima pri realizovanju najrazli¢itijih dcla -
pored tehnickih, primetili i estetske moguénosti novih sis-
tcma proizvodnje. Najstarija od ovih dela poti¢u iz posle-
dnje Cetvrtine XVIII veka, jar je prvi most od gvozda sa
samo jednom arkadom — Severn Bridge — izgraden u En-
gleskoj od 1775. do 1779, a Royal Opera Arcade u Londonu
1790. Ali velikom procvatu na polju tehnike prisustvovace-
mo tek tokom narednog, XIX stole€a; perioda, naime, koji
je bio svedokom nastajanja takvih gradevina kao $to su
Kraljevski paviljon u Brajtonu DZona Nesa [John Nash]
(1818-21), Ruoove [Rouhault] staklene baste u Jardin des
Plantes u Parizu (1883), i, opet u Parizu, Bibliothéque Sa-
inte Geneviéve (1843-50) te Bibliothéque Nationale Anrija
Labrusta [Henri Labrouste], Halles Centrales (1849-53),
zatim veliki broj stani¢nih zgrada i drugih industrijskih
objekata, magacina i mostova, svih sa strukturama u pot-
punosti izvedenim u metalu.

Na kraju veka istiCu se dva veoma vazna primera kon-
strukcija provizornog karaktera: Halles des Machines (Kon-
tamen |Contamin]) na Svetskoj-izloZbi ’89 i Ajlelova kula
(Ajfel [Eiffel] je pre toga vec bio konstruisao Douro Bridge
1875. 1 Garabit Viaduct 1879) kojoj-je srecom bilo sudeno
da nadZivi izloZbu za koju je bila osmisljena.

Kao 3§10 sam ve¢ rekao, skoro kod svih ovih konstruk-
cija ovekovecena je zabluda da se mogu upotrebljavati novi
materijali sa starom ornamentacijom i za forme koje odgo-
varaju materijalima (kamenu, drvetu, itd.) koje ovi novi
zamenjuju. Prvi primer oslobadanja od prethodno postoje-
Cih jeziCkih formula moZe se videti u ekstremnom Stanjiva-
nju trupova nosecih stubova izradenih od metala, premda i
oni Cuvaju sve svoje tradicionalne sastavne elemente. I u
drugim sektorima proizvodnje — kao kod keramike i serij-
ske izrade namcstagia (Tomas Cipendejl [Thomas Chippen-
dale] i Thomas Seraton [Thomas Sherraton] /1718-79,
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1751-1806/, DZosaja Vedzvud [Josiah Wedgwood] /1730
95/ — potvrduje se analogni fenomen zadrZavanja stilskih
shema iz proslosti, ¢ak i kada se u proizvodnju uvode novi
sistemi obrade, sada ve€ iskljucivo industrijskog karaktera.

U VedZvudovom slucaju zanimljivo je da njegovu kom-
petentnost i intuitivnu modernost na polju tehnike i orga-
nizacije nije pratila odgovarajua aZurnost na polju este-
tike; zapravo — narocito nakon $to se udruZio sa Tomasom
Bentlijem [Thomas Bentley] (1768) — on je poceo da za-
odeva svoje kerami¢ke proizvode ornamentalnim motivima
uzetim iz antiCke i renesansne epohe.

Ipak, postepeno napustanje arhitektonskih i dekorativ-
nih obrazaca, koji su iz dana u dan gubili svaku opravda-
nost, bilo je ncizbeZno; pa, ako su gledista poput onih koje
je Labrust iznco u svojim zabeleSkama (Souvenirs d'Henri
Labrouste, Pariz 1928): ,insistiram na Cinjenici da u arhi-
tekturi forma uvek mora biti prilagodena funkciji”, bila jos
uvek retka u Evropi sredinom veka, u Americi, naprotiv,
bila su prili¢no prisutna, verovatno zato 3to je to bilo vre-
me veoma brzog tehnoloskog razvoja te zemlje.

Upotreba industrijski izradenih elemenata u gradevi-
narstvu ovde je mnogo radirenija nego u Evropi ve od
prve polovine stoleca. Njih su koristili arhitekti kao $to su
Alcksander Paris [Alexander Parris] (1825), pri izradi pro-
jekta za Bostonsku trZnicu, i mnogi drugi konstruktori ve-
likih magazina, poslovnih zgrada, trznih centara, itd. Naj-
tipi¢nija od tih konstrukcija moZda je zgrada koju je kon-
struisao DZejms Bogardus [James Bogardus] 1854. za Har-
pers & Brothers sluZeci se iskljucivo strukturom od metala
i neprekinutih staklenih povr§ina. Ovakvom usmerenju pri-
klonice se, potvrdujuci ga svojom praksom, i drugi arhitek-
ti poput Henrija Ri¢ardsona [Henry Richardson] (Maga-
zini Field u Cikagu 1885-87) i pripadnika Cikaske $kole:
Vilijama Le Barona DZenija [William Le Baron Jenney],
Holaberda [Holabird], Bernama [Burnham], DZona Ruta
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[John Root], kao i velikog Salivena [Sullivan}], uCitelja, kao
Sto je poznato, Frenka Lojda Rajta [Frank Lloyd Wright].

Analogna prakti¢nost i uverljivost postupka primenje-
nog u arhitekturi stajala je i u osnovi najboljeg dela ame-
ricke produkcije serijskih predmeta, Sto je i pokazala
Londonska izloZba 1851. na kojoj su ameriCki proizvodi
bili veoma zapaZeni, o ¢emu nam svedoli Lotar Buher
[Lothar Bucher] (Kulturhistorische Skizzen aus der Indus-
tieaustellung aller Volker, 1851): ,,.Sve ovo §to vidimo od
ameriCkog pokuéstva odise duhom komfora i prilagodenos-
ti svrsi”.

Tako, dok su se u Americi — i pre no $to se doslo do
teorijskog formulisanja problema koji se tiCu dizajna — ti
problemi ve€ poceli u praksi da reSavaju, u Evropi, mi smo
se tek priblizavali idejnom odredivanju tih spornih pitanja
preko lode postavljenih i konfuznih rasprava.

Najranije zapaZanje — premda zasnovano na sasvim po-
greSnim postulatima - povodom znacaja estetskog kvoci-
jenta industrijskih proizvoda, nalazimo u besedi koju je Ser
Robert Pil [Sir Robert Peele] (veliki drZavnik i znalajan
industrijalac svog doba) izgovorio poslanicima Donjeg do-
ma u aprilu 1832. u znak podrske predlogu o osnivanju

jedne nacionalne umetniCke galerije (National Gallery u
Londonu).

On je smatrao izmedu ostalog (kako nam saopS$tava
Herbert Rid u svojoj knjizi) da se prvenstveni interes en-
gleskih fabrikanata nalazi u podsticanju izucavanja lepih
umetnosti i uspostavljanju prisnijeg odnosa sa ovim podru-
¢jem, bududi da se engleska proizvodnja, toliko superiorna
na tehnickom planu u odnosu na inostranu, nalazila u sta-
nju izrazite inferiornosti u pogledu pictorial disigna. Nakon
ove besede — gde je pored ostalog izneta preporuka da se
pode primerom lionske Ecole des Beaux Arts — pocele su se
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otvarati $kole, izloZbe, te je osnovan i jedan odbor za pro-
movisanje perspektivnog braka umetnosti i industrije. No |
pored toga, umetni¢ki Cinilac smatrao se ne¢im §to oduda-
ra od procesa mehanicke proizvodnje i necim §to se treba-
lo ,,aplicirati spolja” na industrijski proizveden predmet. A
takav je koncept, kao $to smo ve¢ pokazali, sasvim kontra-
produktivan i pogresan.
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Z
OD VILIJAMA MORISA DO
ARTS AND CRAFTS

Medu prvima koji su nastojali da se estetski element
uvede u oblast serijske proizvodnje, bio je svakako Vilijam
Moris [William Morris] (1834-95), jedan od pokretaca en-
gleskog pokreta Arts and Crafts. No njegovo stanoviste
povodom masinske intervencije u okviru umetnickog i za-
natskog rada bilo je u potpunosti negativno. Po Morisu,
jedna od najvrednijih ljudskih osobina sastoji se upravo u
¢ovekovoj sposobnosti da ru¢no izraduje predmete bez pri-
begavanja mehanickoj intervenciji. Sve $to je on li¢no pro-
izveo i sve $to je uradio da se unapredi razumevanje svake
forme umetnosti, te da se oZive stari postupci zanatske
izrade ili razrade novi, bilo je plod ovog njegovog dubokog
ubedenja. Rezultate tog opredeljenja moZemo videti, reci-
mo, na primeru Crvenc kuce Ciju je izgradnju 1859. pove-
rio Filipu Vebu [Philip Webb], a gde se on pobrinuo za sve
pojedinosti u vezi sa unutra$njim uredenjem, od tapeta do
tkanina, od tepiha do staklenih povriina i nameStaja. Ana-
logne principe zastupao je i u radionici za primenjenu
umetnost (Morris, Marshal, Faulkner and Co.), pa Cak i u
maloj izdavackoj kuci (Kelmscort Press) koja je proSirila
njegova interesovanja i na polje umetni¢kog knjigovezni-
Stva. Tako se zanatskoj delatnosti u potpunosti priznavao
obrazovni znalaj, dok se to isto poricalo mehanizovanoj.
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No i pored toga, njegovi neprestani napori da se razjasne
odnosi izmedu materijala, proizvodnog metoda i forme, te
da se zanatstvo oslobodi robovanja stilskim obrascima koji
potiCu iz proslosti, morali su u krajnjoj liniji da daju pozi-
tivne rczultate i kada je re€ o potonjem estetskom zasniva-
nju industrijskog proizvoda, buduci da su sasvim prekidali
vezu sa stilovima minulih vremena. Delotvornost tih prin-
cipa, uostalom, dala s¢ u velikoj meri primetiti u ponov-
nom oZivljavanju engleskog zanatstva, u $ta se vrlo brzo
moglo uveriti na izloZbi pokreta Arts and Crafts (ime kojim
se oznaCavala engleska zanatska produkcija nakon 1860)
odrZanoj u New Gallery u Londonu 1880.

Najvitalniji deo njegovog iskustva sabrali su i razvili
neki njegovi ucenici (Valter Krejn [Walter Crane], V. R.
Lidbi [W. R. Lethaby|, DZon Seding [John Sedding], Luis
Dej [Lewis Day), Carls Robert ESbi [Charles Robert Ash-
bee], rastereCujuci ga onih antimehanicistickih predrasuda
kojc su onemogucavale njegovu primenu na pravi nacin i u
skladu sa vremenom. S tim u vezi dovoljno je navesti reci
Luisa Deja iz 1882. (Everyday Art): ,svidelo nam se to ili
ne, madina, motorni pogon i elektricitet imace $ta da kazu
u ornamentalnoj umetnosti buducnosti”.

Neki Morisovi principi — u kojima se na plodotvoran
nadin odraZavaju estetske teorije koje poti¢u od DZona
Raskina [John Ruskin] i od drugih prerafaelitskih autora i
umetnika — inspirisali su pokrete i liCnosti i izvan Ostrva.
Jedna od najznaajnijih po uticaju na dizajn svog doba
svakako je Henri van de Velde [Henry van de Velde]
(1863-1956), najveci predstavnik Art Nouveaua.



3,
ART NOUVEAU 1NJEN ODNOS
PREMA DIZAJNU

Ovaj novi arhitektonski i umetniCki pravac javio se u
Briselu i odatle se prosirio na ostale delove Evrope skoro
istovremeno sa afirmisanjem analognih pokreta u drugim
zemljama kao 3to su Jugendstii u Nemackoj, Secession u
Austriji, Liberty u Italiji, Modernizam u Kataloniji.

Njegova velika zasluga je u tome $to je u arhitekturu i
dizajn uveo nove obrasce i dekoraciju koji se uopste nisu
ugledali na prethodne stilove, inspiriSuci se naturalistiCkim
elementima (narocito cvetnim) i motivima na kojima su se
mogli primetiti uticaji Dalekog istoka.

Ovo docaravanje sveta prirode na dekoracijama Art
Nouveaua otkriva njenu srodnost sa ve¢ razmotrenim pret-
postavkama morisovskih i prerafaelitskih pokreta za koje
ih vezuje sraslost strukture i dekoracije. Medutim, ovaj
pokret udaljavao se od Morisovih i Raskinovih glediSta po
tome 3to je bezuslovno prihvatio intervenciju masinom.
»Mocna igra njenih gvozdenih ruku” - kako je pisao Van
de Velde u svojim Kunstgewerbliche Laienpredikten, 1901 —
Lstvori¢e lepotu pod uslovom da je lepota vodi”. Belgijski
arhitekta moZe se, dakle, smatrati najprosvecenijim pred-
stavnikom ,,novog stila”. Svoju prvobitnu slikarsku aktiv-
nost zamenio je aktivnos€u stru¢njaka za primenjene umet-
nosti i arhitekturu, poduhvatajuci se dizajniranja namesta-
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ja, tkanina, tapcta, i na tom polju postigao zapanjujuci
uspch u Francuskoj kada ga je 1893. pozvao S. Bing |[S.
Bing|, pariski trgovac umctnickim delima, da opremi nje-
govu prodavnicu, koja je dobila ime upravo po Arr No-
uveau-u. Buka koja s¢ podigla tom prilikom oko Bingove
prodavnice uticala je na pojavu analognog pokreta i u
Francuskoj (Gallé stil), kome su pristupili proizvodaci na-
meStaja, keramike, industrijalci i umetnici poput Galea
[Gall¢] i Gimara [Guimard] (tvorca ¢uvene gvozdene ogra-
de u pariskom metrou) koji su jo§ vi§e naglasili mastoviti
dekorativizam belgijskih arhitekata Van de Veldea i Horte
[Horta].

Pravci analogni Arr Nouveau-u pojavili su se — kao $to
rekoh — i u Austriji (gde je Hofman [J. Hoffmann] /1870-
1956/ osnovao 1903. sa Mozerom [K. Moser] Wiener Wer-
kstaetten) i u Nemackoj gde je doslo do znatnog napretka
u pravljenju nameStaja, predmeta za kucu, pokuéstva. Dok
je u Velikoj Britaniji Skotska $kola na ¢elu sa Mekinto$em
[Mackintosh] (1869-1928) i Mekmerdom [Mackmurdo]
(1851-1942) nastavljala i usavr§avala Morisovo delo i dela
pokreta Arts and Crafts, znaajnu vezu izmedu anglosak-
sonskih i nemackih umetnic¢kih impulsa ostvari¢e Herman
Mutezijus [Hermann Muthesius] (1871-1927), koji je —
kao ataSe nemacke ambasade u Londonu — bio u prilici da
prouci probleme industrijalizacije zanatskog proizvoda u
toj zemlji, te je, vrativsi se u otadZbinu, nagovestio javlja-
nje jednog novog Maschinenstila koji je potom doZiveo
svoju prvu realizaciju u Deutsche Werkstaetten (pocev od
1907).

No i pored svega, tck je nedavno priznat znacaj koji je
Art Nouveau imala za nastajanje ve€ izrazito industrijalizo-
vane umetnicke forme, ali u isti mah i forme koja poseduje
jednu novu stilsku originalnost. Razlog je u tome $to se sve
do pre neku godinu Art Nouveau smatrala za neSto opred-
no i suprotstavljeno ,racionalistickom” pravcu. U stvari, i
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jedan i drugi pravac, prividno razliCiti i suprotstavljeni,
odigrali su svoju ulogu u promovisanju upotrebe masine
kako u arhitekturi tako i u ,primenjenim umetnostima”, s
tom razlikom $to je racionalizam hteo da potpuno odstrani
svaki dekorativni ili ornamentalni motiv tragajuci za apso-
lutnom konstrukcijskom cistotom i apsolutnom funkci-
onalnod€u. Najizrazitijim racionalistickim tendencijama
pripadale su ve¢ od prve decenije stoleCa neke znalajne
linosti kao $to su Berlage [Berlage] u Holandiji, Adolf
Los |Adolf Loos] u Austriji, Toni Garnije [Tony Garnier]
i Ogist Pere [Auguste Perret] u Francuskoj, i Berens [Be-
hrens] u Nemackoj. 1 upravo Berensu (koji je 1909. dobio
mesto savetnika u AEG-u, Ciju je fabriku u Berlinu kon-
struisao) treba odati priznanje (ili je to bila stvar srece) $to
je bio mozZda prvi ,umetnicki savetnik” — dizajner, dakle -
koji je bio pozvan od industrije s namerom da mu se po-
veri na neko vreme umetniCka i tehniCka organizacija.
Odatle Berensu, kao budué¢em upravniku umetnicke akade-
mije u Diseldorfu, te Van de Veldeu, kao upravniku Skole
u Vajmaru, pripadaju najvide zasluge kao pionirima didak-
tickog metoda usmerenog na shvatanje znacaja koji €e di-
zajn dobiti u tehnickoj i umetni¢koj oblasti serijske pro-
izvodnje.
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4.
OD BAUHAUSA DO NASIH DANA

Godine 1920. pocinje jedan od najpresudnijih perioda
u istoriji dizajna. Naime, tada Gropijus [Gropius] (koga je
godinu dana ranije Van de Velde pozvao da preuzme
upravljanje Bauhausom) zapocinje svoju aktivnost u ovoj
Skoli. VazZnost Bauhausa nema potrebe podvlaciti, ali treba
iznova odmeriti njegov doprinos, $to pokazuje i Cinjenica
da poslednjih godina dolazi do procvata studija koje imaju
za cilj da sc inicijativama Gropijusa i njegovih saradnika’
prida pravi znacaj. Od 1920. do 1925. Bauhaus ¢e obavljati
svoju aktivnost u Vajmaru, a potom, od 1925. do 1928,
nalaziCe s¢ u Desauu, pod neprekidnom upravom Gropiju-
sa koji €e te godine, zbog nastupanja neugodne politiCke
situacije prouzrokovane nadiru¢im nacizmom, napustiti
Nemacku a upravljanje Skolom prepustiti Hanesu Majeru
[Hannes Mayer]. Sa Skolom su saradivali neki od najrele-
vantnijih umectnika tog doba kao 3to su Kle [Klee], Kan-
dinski [Kandinskiy], Fajninger [Feininger], Moholji-Nad
[Moholy-Nagy|, Mis van der Roe [Mies van der Rohe],
Albers [Albers], Fordemberge-Gildevart [Vordember-
ge-Gildewart], i tada mladi Maks Bil [Max Bill], Derd
Kepes [Gyorgy Kepes] i Brojer [Breuer]. Danas je

* Upuéujem &itoaca na dela kao $to su Gropius e la Bauhaus od C.G.
Argan, i Theory and design in the first machine Age, od R. Banhama.
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odve¢ lako uputiti prigovore na racun didaktickih metoda
Bauhausa i pokudati ograniciti domet njegove obuke. Po-
znato je da je izvesno ,zanatlijstvo” obuke imalo jos uvek
prednost nad izri¢ito nau¢nim metodima koji ¢e potom biti
prihvaceni; ali moramo imati u vidu epohu u kojoj se Skola
formirala, te da je ona nasledila glediSte po kome su indus-
trijski predmet i arhitektura i dalje neSto $to bi trebalo
»estetizovati”. U svakom slucaju ostaje Cinjenica da bi se
bez Bauhausa tesko razvila jasna svest o neophodnim pred-
uslovima za napredak u modernoj arhitekturi i dizajnu.
Takode kada je re¢ o socioloSkim postavkama koje je Gro-
pijus uveo u svoju obuku, a koje danas moramo smatrati
donckle utopistickim, vazno je naznaditi da su one pred-
stavljale prvi raskid sa posve zaostalim devetnaestovekov-
nim socijalnim shemama. Gropijus je, zapravo, teZio da
stvori umetnost kadru da po najniZu cenu dostigne najvisi
umetni¢ki nivo, te imao za cilj da pravi predmete koji ne
bi bili rezervisani za neznatnu elitu. Pored toga, verovao je
i da bi se, povezivanjem zanatske sa industrijskom i umet-
nickom obukom, mogao stvoriti potpun umetnik sposoban
da vlada svim sektorima proizvodnje. Danas znamo da je
jedan takav , humanistic¢ki” ideal gotovo nezamisliv, znamo
da su potrebni drugi temelji — nau¢nog, jeziCkog, psiholo-
$kog, filozofskog karaktera — da bi se jasno sagledao pro-
blem; ali bez obzira na sve, ne moZemo ne priznati plo-
dotvornost Gropijusove obuke, ne samo u Evropi nego i u
Sjedinjenim Drzavama gde ¢e se njegov doprinos pokazati
kao presudan.

Neka ostvarenja Bauhausa ostaju, znali, kao osnovne
etape u razvoju dizajna, a ovom prilikom ¢u navesti Broje-
rov ¢uveni names$taj od Celi¢nih cevi (gde su sediste, naslo-
ni za leda i ruke nacinjeni od elemenata tkanine zategnute
preko metalnog kostura), Misove metalne stolice, od kojih
¢e Barselona, napravljena 1928. za istoimeni sajam, biti
veoma duga veka buduci da ¢e se njena serijska proizvod-
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nja (premda u ogranic¢enoj seriji i po visokoj ceni) proteg-
nuti sve do naSih dana.

Nesto slicno dogodilo se i sa Brojerovim namestajem.
On jc¢ nedavno (1962) ponovo aktuelizovan i izbaCen na
trziSte, Sto u svakom sludaju — iako je ishod svega toga
donckle neizvestan — pokazuje znatnu trajnost dizajna. Izu-
zetno poznati Bauhausovi proizvodi su i Gropijusova kva-
ka od nikla i njegov automobil Adler (1932), zatim stolne
lampe, svetlosni difuzori, keramiCki predmeti.

Otprilike u to vreme i u Holandiji se, kao $to je pozna-
to, vrSe vazna istraZivanja u oblasti industrijskog projekto-
vanja, pa bih stoga podsetio na neka tipiCna ostvarenja u
scktoru nameStaja kao Sto je, recimo, Ritveldov nameStaj
[Rietveld] (njegova stolica iz 1917) koji, iako je joS uvek
delimi¢no zanatskog karaktera, privlaci paznju jer pokazu-
je potpuno napustanje sklonosti ka dckoraciji koja je jo§
uvck bila prisutna kod mnogih predmeta, namestaja, po-
kucstva.

Kada su, zbog nastupanja nacizma, Gropijus, Mis, Bro-
jer, Mendelson [Mendelsohn] i gotovo svi najbolji arhitekti
i grafiari napustili Nemacku, ta zemlja nije viSe mogla da
predstavlja srediSte aktivnog istrazivanja, niti aktivne pro-
dukcije, relevantno za modernu umetnost (oCit dokaz -
treba li kome — kako politi¢ke tiranije mogu da uticu na
oblast kulture i umetnosti). Ali u ovom slucaju javljanje
nacizma moglo se , pozdraviti”, upravo zbog jakog protive-
fekta koji je odatle proistekao na transatlantskom konti-
nentu. U stvari, Sjedinjene Drzave, koje su tridesetih
godina bile usidrene u prili¢no hedonistiCkoj estetici proi-
zvoda, lidenoj svake stilske Cistote, profitira¢e veoma puno
S preecl]enjcm mnnglh evropskih umetnika koji su bezali
od faSizma i nacizma. Tako se u Cikagu osniva Institute of
Design (koji u prvo vreme vodi Moholji-Nad a potom, od
1955, Dzej Doblin [Jay Doblin]), koji je izgledao, narocito
u pocetku, gotovo kao nastavak Bauhausa. Isto tako, u
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neke druge, veé postojece, institute kao §to su IIT u Cika-
gu (gde je dugi niz godina predavao Mis) ili MIT u Kem-
bridZzu (Masacusets), zatim univerziteti Harvard i Jejl, te
neki instituti u Kaliforniji — preselio se izvestan broj mla-
dih ufenika Bauhausa donose(i svugde nove ideje i nove
didakticke metode. Od najviSe angaZovanih pomenucu Ov-
de Derda Kepesa (profesora na MIT-u), Albersa (na Jejlu),
Munta [Mundt] (u Kaliforniji), Brojera i Gropijusa (na
Harvardu), itd.

Sa zavrSetkom drugog svetskog rata, moZzemo re€i, u
izvesnom smislu zavrSila se i epoha u kojoj je dominirao
Bauhaus. Pogledajmo sada koje bi etape mogle biti najvaz-
nije u dizajnu posleratnog perioda. Bez obzira $to je, kao
Sto ¢emo videti, ameriCki styling — naro€ito u oblasti proi-
zvodnje automobila — pedesetih godina predstavljao jedan
od najprisutnijih fenomena, ne smemo potceniti uticaj koji
je u deceniji 1950-60 izvrdio italijanski dizajn koji se, po
svojim fantastiCkim i antikonformistickim aspektima — ka-
ko u Evropi, tako i preko okeana — pokazao kao revoluci-
onaran s pojavom prvih motoskutera u godinama nepo-
sredno nakon rata (Vespa i Lambretra). Veliki znalaj za
Sirenje italijanskog dizajna imala su Trijenala '51. 1 ’54. i
prosvecena delatnost nekih firmi kao $to su Oliversi i Ne-
cchi. No s Trijenalom ’60. italijanski prestiZ poceo je da
opada nagrizen preteranom sladunjavos€u i revivalom ne-
oliberti obrazaca. Od kulturnih inicijativa u poslednjem
desetleCu treba pomenuti medunarodne skupove u Aspenu
(Kolorado) koji su predstavljali veoma vaZna mesta gde su
se sretali dizajneri iz celoga sveta. Nakon njih usledice
medunarodna savetovanja u Tokiju (1961), Veneciji
(1962), Parizu (1963), Betu (1965), Montrealu (1967),
Londonu (1969), lvizi (1971). Takode je vredno pomena i
(kao Sto ¢emo videti kad budemo govorili 0 obuci dizajne-
ra) osnivanje Ulmske Skole koja je po prvi put uvela na
sistematski nacin u oblast dizajna izu¢avanje semiotike, te-
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orije informacije, ergonomije i kibernetike, i Cija je sarad-
nja sa jednom naprednom firmom poput Brauna rezultova-
la proizvodenjem veoma doslednih i odabranih predmeta.



3.
ITERATIVNI KARAKTER I POJAM
- TANDARDA”

Neophodan uslov da bi se odredena grana industrije
mogla uvrstiti u oblast koju ispitujemo, jeste njen potpuno
iterativni karakter: to jest, njena zasnovanost na serijsko)
proizvodnji. Svaka faza u izradi proizvoda mora, dakle, biti
organizovana i vodena tako da ostvari ucinak koji ¢e uvek
biti isti 1 koji nefe pokazati ni najmanje odstupanje od
serije.

Dok je u ranijim tipovima proizvodnje, prividno ,serij-
skim” (kao kod nekih zanatskih vrsta obrada vrSenih uz
delimino mehanizovana sredstva gde se svaki primerak
ponavljao po desetak ili stotinak puta), kontrola proizvo-
dnje bila prili¢no relativna, upravo jer nije bilo interesa za
potpunu identiCnost predmeta, i jer oni nisu morali biti
izjednaCeni sa nekim stalnim ,prototipom” — u industrij-
skom tipu proizvodnje, pojam serije prevashodno podrazu-
meva metod proizvodenja elemenata, pa tak onda njihovu
koliCinu.

Tako moZemo imati malu ili izuzetno malu seriju (loko-
motive, brodovi, podmornice, gigantske elektronske racun-
ske masine, te instrumenti velike preciznosti i male raspro-
stranjenosti) gde primerke proizvoda moZe Ciniti desetak
jedinica, ili veoma mali broj jedinica, a da pri tome ostane
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nepromenjen ,serijski” karakter na kome je zasnovana nji-
hova proizvodnja.

Dok ¢emo, s druge strane, naj¢esce imati predmete u
izuzetno velikim serijama (posude, kucni elektri¢ni aparati,
tranzistori, itd.) gde ¢e ponovljenih proizvoda biti na hilja-
de ili na stotine hiljada, ali ¢e pojedina¢ni predmet ostati
veran svom prototipu zahvaljujudi sistemu izrade koji ne
dopusta nikakvo odstupanje od vrste.

Pojam scrije jedan je od osnovnih principa o kojima
treba voditi racuna. ,,Scrija” oznaCava mogucnost repro-
dukcije, ponavljanja odredenog modela (modela praoca)
koji poseduje ~ prema Ciribinijevoj [G. Ciribini] definiciji
- ,»u najvecoj mogucoj meri onaj skup osobina koje se
smatraju neophodnim da bi se on (model, prim. prev.) mo-
£ao upotrebiti za uzimanje uzorka ili koje mogu posluZiti
kao primer za izvr$ne scrijske procese, a nastalih kombina-
cijom ili sklopom standardizovanih elemenata” (G. C,
Architettura e Industria, Milano 1959). , Praotac” se definiSe
i kao ,propisani model, ili standard”, odnosno ,tip”.

Stav publike prema umetnickom predmetu morao je
sustinski da se promeni da bi ona prihvatila serijski proiz-
vedeno delo na nadin, ili, bolje re¢eno, sa analognim ,,res-
pektom”; na koji je ranije prihvatala umetni¢ko ili obi¢no
zanatsko delo. U stvari, kod serijske proizvodnje u potpu-
nosti otpada vrednost implicitna pojmu ,jedinstvenosti” na
kome se oduvek zasnivalo vrednovanje nekog umetni¢kog
predmeta. Isto tako, otpada i pretpostavka o posebnoj ma-
nuelnoj sposobnosti tvorca, bududi da je svaki izvrini detalj
ve€ obuhvaden dizajnerskim projektom, te ne moZe biti
»-dodat” naknadnim , peCatom” tvorca. To postojanje jedne
tipi¢no serijske proizvodnje medusobno jednakih primera-
ka, prakti¢no je nepoznato u minulim epohama. Zanatski
proizvod, uzmimo i najbriZljivije izradene primerke i sluca-
jeve sa delimi¢nim u¢e$¢em masine (strug, budilica, grn&ar-
ski to¢ak), nikada nije mogao dosti¢i potpunu pravilnost
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niti odstraniti zavisnost od slu¢aja. Kod serijskog predme-
ta, pitanje granice do koje su dopustena odstupanja, sasvim
se drugacije tretira nego kod zanatskog proizvoda, gde ne-
ta¢nost Cesto, umesto nedostatka, predstavlja ,estetsku
vrlinu”, za razliku od industrijskog predmeta gde je ,limit
tolerancije” veoma uzak i svaki propust ometa proizvodnju
i prodaju.

Jasno je da — pored toga 3to predstavlja tehnicku Cinje-
nicu koja se ne sme nikako zanemariti — princip serijske
proizvodnje, uz odsutnost nepravilnosti koja otuda proisti-
e, predstavlja i jednu od najznacajnijih i najrelevantnijih
formalnih Cinjenica. Kao $to smo ve€ naznacili, upravo se
u tome i sastoji velika revolucija koju je dizajn izveo na
polju vizuelnih umetnosti; i upravo odatle — o emu ¢emo

viSe govoriti kada budemo pominjali nefunkcionalne serij-

ske predmete (takozvane ,programirane umetnosti”) -
izvire ovaj princip koji nam omogucava da zamislimo in-
dustrijski proizvedene predmete sa iskljuCivo ,,umetnic-
kom” svrhom, dakle, bez ikakve utilitarne, ali i za njih isto
vaZi da moraju biti liSeni nepravilnosti i svakog ,persona-
listickog” zadovoljenja kada je reC o njihovoj obradi i pro-
izvodnji.

Pojam ,standarda” (ili ,norme-uzroka”) javlja se, da-
kle, s pojavom masine kao sredstva sposobnog da beskonac-
no umnoZi odredeni model. Zato se industrijski proizveden
predmet mora smatrati zavrSenim u trenutku njegovog nas-
tanka, i ne sme se podvrgavati naknadnim intervencijama
zarad poboljsanja ili modifikovanja izgleda. Naravno da u
trgovini jo$ uvek postoje neki hibridni predmeti koje veci-
na ljudi vidi kao dela dizajna bez obzira $to je nacin njiho-
ve proizvodnje meSanog tipa. To su, recimo, mnogi tipovi
namestaja koji se proizvode samo donekle prema strogom
serijskom principu a potom se doteruju, glacaju, obraduju
raznim manuelnim postupcima. Takav namestaj ocito se
samo uz oprez moZe ukljuliti u nasu raspravu, no treba
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re€i da je njegovo postojanje ve€ danas neizvesno i verova-
tno Ce iSCeznuti s intenzivnijim razvojem industrijske proi-
zvodnje.

Postoji jos jedna vrsta proizvoda koja, po naSem mi-
Sljenju, ne ulazi u oblast dizajna. Naime, re€ je o tkanina-
ma Stampanim masinom, to jest 0 onoj vrsti tkanina kod
kojih se ,,dekorisanje” izvodi posve industrijski i bez inter-
vencije umetnika u nekoj potonjoj fazi obrade. Razlog
zbog kojeg smatramo da takve proizvode treba iskljuditi,
jednostavan je: u ovom slu¢aju ne radi se o trodimenzi-
onalnim formama industrijski proizvedenim na osnovu
prethodnog projektovanja njihovog oblika; nego je prosto
re¢ o dekorativnim motivima koji su odozgo poloZeni na
jednu dvodimenzionalnu povrSinu (na nacin na koji se to
radi pri Stampanju papira ili kao §to biva kod ma koje
mehaniCke ,reprodukcije” nekog figuralnog motiva, slike,
crteza, fotogravire), zbog Cega se vrednost takvih proizvoda
ne moZe potpuno ukljuciti u oblast pravog pravcatog dizaj-
na. I pored ovoga, hteo sam ipak da pomenem i ovu vrstu
proizvoda, bududi da se ovakvi predmeti ¢esto uzimaju u
obzir u raspravama poput nase i ¢ak dobijaju nagrade na
konkursima za dizajn.

Kada je re¢ o pakovanju (packaging), stvari stoje sa-
svim drugaCije. Ova najnovija oblast — iako se tu radi o
mesavini koja je u vezi sa grafikom i reklamom - ipak
spada u pravi dizajn. Zapravo, pakovanje jednog proizvoda
Cesto predstavlja jedan od najzanimljivijih primera za istra-
Zivanje trodimenzionalne forme kadre da sobom obuhvati
odredeni predmet na odgovaraju¢i nacin, funkcionalan i
estetski istovremeno; a zbog svog spoljadnjeg izgleda, moZe
imati i jednu od najpresudnijih uloga pri prodaji, to jest
ulogu samooglasavanja.
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6.
RAZLIKA IZMEDU ZANATSTVA 1
DIZAJNA

Jedna od najvaZnijih stvari na kojima se mora insistira-
ti tiCe se razlike koja danas postoji izmedu zanatstva i
dizajna.

Bez obzira $to se prva oblast moZe smatrati pravim
praroditeljem mnogih dela koja danas spadaju u drugu, to
ne znali da u danasnje vreme ne postoji jedna veoma jasna
razlika, Cak suprotstavljenost, izmedu ova dva proizvodna
sektora, zbog Cega bi valjalo otkloniti svaku nedoumicu u
vezi sa ovim pitanjem. Nekada je zanatstvu pripadala Cita-
va skala tipova proizvodnji koje su donekle bile serijske a
za koje se obiCno smatralo da su inferiorne, kada je re¢ o
estetskoj vrednosti, u odnosu na ,iste umetnosti”. Zato su
se pri poredenju sa ,velikim slikarstvom i skulpturom” kao
primer uvek uzimala najobi¢nija zanatska dela: Cinije, am-
fore, keramiCke i staklene vaze, folkloristicke drvene figu-
rice, izvezeni ru¢ni radovi i Cipke, tepisi i uopSte tkani i
ukraseni Stofovi; te takode Citav jedan niz dela takozvanih
»primenjenih umetnosti” kao $to su mozaik, umetnost izra-
divanja predmeta od alabastera, urezivanja koZe, i tako
dalje. U stvari, sa nastupanjem industrijske ere, takve su
delatnosti sve vie nestajale i to obja$njava uzrok sklonosti
da se ove umetni¢ke forme smatraju ,minornim” u odnosu
na slikarstvo, arhitekturu, skulpturu. Zabluda je pre svega
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prouzrokovana Cinjenicom da se nije shvatalo da minor-
nost takvih dela ne dolazi od toga §to su ona bila ,,prime-
njena” i ,deckorativna” (oba pojma danas treba potpuno
odbaciti), nego od Cinjenice da su u ve€ini sluCajeva bila
loSa imitiacija proSlosti, umesto novi izraz saglasan duhu
vremena. Raskinova i Morisova borba zasnivala se upravo
na toj Cinjenici i imala je za cilj da povrati zanatskoj dela-
tnosti njenu pravu estetsku autonomiju, ali, dodule, uz
verovanje da Ce se time poraziti industrijalizovana ume-
tnost. Medutim, danaSnja situacija je sasvim Cista: stare
forme lokalnog, Cesto folklornog, zanatstva nastavljaju da
vegetiraju samo kao odjeci sada ve zastarelih iskustava,
osudene da u bliskoj buducnosti potpuno nestanu; dok su
se, s druge strane, forme ,modernog” zanatstva, odnosno
one koje su usvojile praksu najznaajnije umetnosti naSeg
doba, malo-pomalo posve oslobodile imitiranja starih
obrazaca iz pro$losti. Ali, to je i logi¢no kada se ima u vidu
da su, u svim epohama i kulturama, proizvodi zanatstva, u
zavisnosti od. razdoblja, imali veoma odredenu formalnu i
estetsku karakteristiCnost (dovoljno je uporediti danas jed-
nu minojsku amforu sa nekom iz potonjeg mikenskog do-
ba, ili neku olmelku sa amforom Acteka ili Maja).

PosSto smo pokazali da moZemo imati moderno zanat-
stvo koje Zivi i razvija se na autonoman i originalan nacin,
moramo izriCitije naglasiti da je nuZno napraviti i jednu
jasnu razliku izmedu zanatske produkcije i one koja spada
u dizajn. U Cemu Ce se sastojati razlika izmedu dve vrste
proizvoda? Pre svega u samom formativhom principu na
kome se temelje. Iz same prirode zanatskog dela sledi da
ono mora biti ,,runo napravljeno”, i to i u onim slucajevi-
ma kada imamo delimiCnu intervenciju masinom. Kao $to
je poznato, jo§ od davnih vremena neki zanatski radovi
(keramika) izvodeni su uz pomo¢ nekog mehanizma (grn-
Carskog tocka ili struga, busilice za rad sa mermerom), ali,
i u ovim slucajevima, uvek je bio potreban ,pecat” umetni-
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ka-zanatlije da bi se delo privelo kraju. Takvu situaciju
imamo danas u keramici, oblasti obrade stakla, iskucavanja
ili urezivanja metala. Drugim refima, zanatska tvorevina, i
kada je podvrgnuta ponavljanju u velikom broju primera-
ka, nikada nije potpuno identi¢na svakoj svojoj kopiji. Ne-
Sto diferencijalno uvek postoji — i mora postojati — 3to
stvara razliku izmedu jednog i drugog predmeta; i upravo
u ovoj, ma koliko maloj, razlici, u ovoj neznatnoj nepravil-
nosti, sastoji se Car i egzistencija ove umetni¢ke forme.
Naprotiv, kod industrijski proizvedenog predmeta takav
sluaj nije nikada prisutan, i ne sme biti prisutan. Ako se
ve€ dogodi da predmet pokaZe ,nepravilnost” prouzroko-
vanu razlozima koji su izvan volje projektanta, takve ne-
pravilnosti smatrae se greSkama u izradi a ne draZima
wzgodne sluCajnosti”. U stvari, moZe se s razlogom ustvrditi
da industrijski predmet postoji ve€¢ od trenutka kada je
projektovan, odnosno od kada je zavren izvrini dizajn na
osnovu koga Ce se realizovati model-prototip iz kojega Ce
poteci serija savr§eno identiCnih komada koji Ce se ugledati
na prvi. Dakle, kod zanatske tvorevine delo umetnika obe-
lodanjuje se ,,na kraju” izrade, kod industrijske tvorevine —
»,na pocetku”.

Iz ovog razloga zanatstvo u naSe vreme neminovno sve
viSe postaje izradivanje predmeta ,,0d izuzetka”, bas zbog
te nuZnosti stalnog prisustva umetnika, odakle sledi nemo-
gucnost ,masovne” proizvodnje i, prema tome, ostaje samo
prostor za proizvodenje predmeta za odredenu elitu. Na
ovaj nacin zanatstvo ¢e uskoro biti svedeno na stvaralastvo,
analogno slikarstvu i skulpturi, koje teZi proizvodenju je-
dinstvenih i neponovljivih predmeta koji ¢e samim tim, ve¢
kao takvi, biti visoko vrednovani i veoma skupi.

»Serijsko” zanatstvo, s niskom cenom, to jest ono koje
jo$ uvek vlada trZiStima kao $to su Salvador (Baija) u Bra-
zilu ili neka podru¢ja u Grlkoj, na Sardiniji, te Napulj,
neke zone y Japanu, u Indiji, nee moc¢i da opstane kada
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se visoka cena tih proizvoda izjednadi sa efektivnom cenom
specijalizovane radne snage, i morace da ustupi mesto ana-
lognim — manje karakteristi¢nim, ali viSe funkcionalnim —
industrijskim proizvodima; tako da ¢e ubuduée moéi da
postoji jedino u vidu proizvodnje ,luksuznih” pojedina¢nih
predmeta velike vrednosti ¢iji e tvorci biti malobrojni
umetnici-zanatlije koji ¢e praviti visoko specijalizovanu ro-
bu, ali koja Ce se moci prodavati po ceni mnogo visoj nego
$to je cena predmeta nastalih serijskom proizvodnjom.

_ Ova Cinjenica ne bi trebalo da rastuZi nostalgicare: lo-
gicno je da svako doba ima svoje posebne trZi$ne zakone i
nije moguce vestacki odrZavati u Zivotu umetni¢ke forme

Ciji je razlog postojanja u raskoraku sa socioekonomskim
konstantama date epohe.
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INDUSTRIJALIZOVANA ARHITEKTURA
I DIZAJN

Mogucnost da se Siroko podrucje industrijalizovane ar-
hitekture podvede pod oblast dizajna bila je tema mnogih
rasprava, pa su tako neki autori (Argan [G. C. Argan))
predloZili da se pojam dizajna proSiri i u njega uvrsti ne
samo stvaranje serijskih predmeta nego i uopste svakog
elementa projektovanog za serijsko proizvodenje, ukljucu-
ju€i, na taj nacin, u ovu oblast i veliki deo arhitekture ili
Cak urbanistike.

.Smatram da jedno takvo proSirenje semanti¢kog polja
pojma dizajna ne bi bilo dobro jer moZe stvoriti naknadne
probleme. Zato ¢€u se u ovoj raspravi ograni¢iti samo na
ispitivanje onih dela koja se s razlogom mogu uvrstiti u
dizajn. Valjalo bi, medutim, naznaciti da postoje mnoge i
znalajne analogije izmedu projektovanja industrijskog pred-
meta i projektovanja nekih elemenata moderne arhitekture
(cunain walls, zglobovi i sastavi, delovi vrata i prozora,
razni montazni infiksi) i ¢ak 1zvesmh industrijskih postro-
jenja gde se javljaju formalni elementi koji su negde na
sredini izmedu dizajna i arhitekture a koji se, istini za
volju, mogu bez oklevanja ukljuciti u nasu oblast (re¢ je o
strukturama kao $to su turbine, visoke peci, rezervoari,
tankovi, postrojenja za destilaciju i spiralne cevi na takvim
postrojenjima, antene sa visokim naponom, itd.).
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Ovakve strukture zaista pripadaju dizajnu, ali, jednom
inkorporirane u arhitektonski organizam, one ve¢ pred-
stavljaju pravu pravcatu ,arhitekturu”. Niko ne moZe pore-
¢i da nam pogled na niz ogromnih rezervoara koji se
smenjuju sa spiralnim cevima za destilaciju u nekoj velikoj
modernoj rafineriji ne pruzZa jedan ,arhitektonski” prizor,
bez obzira $to se pojedini elementi mogu smatrati tvorevi-
nama dizajna.

Isto vaZi i za strukture zastornih zidova (curtain walls)
montirane na moderni neboder koje — iako kao posebni
elementi u potpunosti odgovaraju proizvodnji i izvodenju
svojstvenim industrijskom predmetu — od trenutka kada su
postavljeni na gradevinu, ¢ine njen integralni deo. Bilo bi
dobro, dakle, i dalje insistirati na jasnoj razlici izmedu
dveju oblasti, ako se ima u vidu da arhitektonska Cinjenica
ne zavisi samo od projektovanja posebnih sastavnih eleme-
nata, nego i od ucedca topografskog, planimetrijskog, am-
bijentalnog elementa, koji, u stvari, potpuno izlaze izvan
okvira dizajna.

Treba takode naglasiti da je lako predvideti da e se
ovakvi montaZni elementi — iako ¢emo ih i dalje smatrati
»arhitekturom” — sve viSe razvijati u buduénosti, i t0o ne
samo u vidu delova (kvaka, montaZnih infiksa, delova vrata
i prozora) nego i kao gradevine u celini, kao 3to su, reci-
mo, ve¢ poznate Cuvene geodetske kupole i dymaxion houses
Bakminster-Fulera’ [Buckminster-Fuller], i brojni modu-
larni elementi Konrada Vahsmana™ [Konrad Wasch-
mann], i neke zanimljive porodi¢ne kuce od plasti¢nih
materijala poput Houses of the Future firme Marzant Che-

* Videti Robert W. Marks, The Dymaxion World of Buckminster
Fuller, Reinhold, New York, 1960.

** Konrad Wachsmann, Una svolia nelle costruzioni, Il Saggiatore,
Milano, 1959.

35



mical Co., Sajnovog [J. Schein] doma od smole u Francus-
- koj, i nekih kuca u Sjedinjenim DrZavama koje su projek-
tovali Johansen [J. Johansen] i drugi autori.

Na ovoj razlici izmedu arhitekture i dizajna insistirao
sam pre svega iz metodoloskih razloga. No ipak, ne mogu
preci preko Cinjenice da mnoga pitanja koje sam razmatrao
povodom dizajna, vaZe, ili bi mogla vaziti, i u sluaju arhi-
tekture. Ne treba zaboraviti da danas u arhitekturi jo§ uvek
preovladuje zanatski nacin rada, $to u ekonomskom smislu
stvara sve one neprilike koje su sa Zaljenjem konstatovane
na primeru zanatskog predmeta. Stoga (e se verovatno u
bliskoj buduc¢nosti mo€i ne samo zamisliti nego i realizova-
ti jedna potpuno industrijalizovana arhitektura (pre svega
porodi¢na i stambena, ali i javna) koja Ce biti montaZna i
standardizovana; $to ¢e prouzrokovati ogroman pad cena i
prili¢no izmeniti shvatanje kriterijuma ,originalnosti” u
ovoj umetnosti. Nedavno zavriena istraZivanja u Sjedinje-
nim DrZavama pokazuju, na primer, da bi jedan automobil,
ukoliko bi se u nade vreme proizvodio uz iste one zanatske
sisteme koji se primenjuju pri pravljenju jedne kuce, ko-
Stao oko pedeset puta viSe nego Sto sada kosta. Ipak, bez
obzira — StaviSe, s obzirom — na potpunu standardizaciju
automobilske proizvodnje, danas na tom polju moZemo
konstatovati ve€u raznolikost ,tipova” i, dakle, ve€u stvara-
laCku originalnost nego kod ,,normalnih” kuc¢a za stanova-
nje (ovde, naravno, nefemo pominjati one malobrojne,
prili¢no jevtine konstrukcije visokog umetni¢kog nivoa na-
menjene neznatnom broju narucilaca). A to pokazuje u
kolikoj je meri bezrazloZan strah svih onih koji kao posle-
dicu uvodenja mehanizovanih proizvodnih sistema vide ga-
Senje inventivnosti. Sadasnje stanje graditeljstva u naSim
predgradima najbolje dokazuje da su rezultati — i to &esto
zbog zadrZavanja zanatskih konstrukcionih metoda - ve-
oma slabi; dok se to ne bi moglo re€i za mnoge proizvode,
iako jevtinije i standardizovane, koji su industrijski na-
Cinjeni.
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8.
ODNOSI IZMEDU DIZAIJNA, SLIKARSTVA
I SKULPTURE

Jedna od opsteprihvacenih estetiCkih hipoteza pretpos-
tavlja kao uslov stilsku identi¢nost umetniCkih dela jedne
odredene cpohe, uzimaju€i u obzir Cak i dela medusobno
veoma udaljenih umetnosti (muzike, arhitekture, poezije).
Ta sklonost jo§ je vide izraZena kada ta dela pripadaju
jednoj istoj ,senzorijalnoj” kategoriji poput oblasti vizuel-
nih umetnosti.

No, tek u nade vreme izgleda da se ova pozicija moZe
dovesti u pitanje, a osnovni uzrok nesumnjivo je pojava
mehanickih sredstava. Ona su, s jedne strane, podstakla i
unapredila stvaralaCki proces, a sa druge, podredila ga no-
vim razlozima postojanja koji {esto ne spadaju u ono $to
navodno upravlja radanjem i nastajanjem umetnickog dela.

Ako pogledamo, naime, odnose koji su se postepeno
ustanovljavali izmedu dizajna, slikarstva i skulpture, vide-
¢emo lako da su oni pretrpeli tri razli¢ite faze. Prvu — koja
odgovara (po opStem misljenju) prvoj industrijskoj revolu-
ciji (tehni¢koj arhitekturi XIX veka) — u kojoj se na teh-
nicka i mehanicka dela (tu se misli na velike metalne
mostove, prve parne masine, prve tekstilne masine, pisace
masine) gledalo kao na neSto S§to nema nikakve veze sa
»lepim umetnostima” i u kojoj je, u najboljem slucaju, bilo
pokusaja da se maina ponckad ,maskira” dodavanjem ne-
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kog ukrasa ili ornamenta, ili uklju¢ivanjem dekorativnih
elemenata (kapitela, malih stubova) u telo mehanizma.

Nakon ove faze sledi faza Art Nouveau-a, pravca koji je
nastojao da stvara predmete i arhitektonska dela koja bi,
bez obzira na mehani¢ku izradu, imali i jedan umetnicki
kvocijent; u ovoj epohi nastaju neka znalajna dela koja Ce
biti prevrednovana u nale vreme.

Zatim dolazi vreme Bauhausa i neoplasticizma kada
postaje sve ¢vrice ubedenje da industrijski predmeti (i ar-
hitektura s novim materijalima) moraju biti posve pod-
vrgnuti binomu korisno-lepo; upravo tada imamo poznate
slucajeve analogija izmedu nekih slikarskih (Mondrijan
[Mondrian], Van Dusburg [Van Doesburgh], Maljevi¢
[Malevi¢]), skulptorskih dela (Arp [Arp], Pevsner [Pev-
sner], Gabo [Gabo]) i industrijski proizvedenih predmeta
(Ritveldov [Rietveld], Le Korbizjeov [Le Corbusier], Mi-
sov, Brojerov namestaj).

Ovaj poslednji period bio je, naravno, slavan i izuzetno
znacajan u polemi¢kom i idejnom smislu, ali, danas, sa
distancom od ¢etrdeset godina, moZe se konstatovati da se
u ovom hotimi¢nom podvrgavanju umetnosti imperativu
»funkcionalnosti” nuzno morala javiti I izvesna nategnu-
tost.

U stvari, nakon rata slikarstvo i skulptura pocinju da
se opiru hladnim pravilima konstruktivizma i konkretizma
pa se javljaju nove, dosta slobodnije, slikarske i plastiCke
forme koje su dobile svoj pravi izraz u ekstravertnim i
iracionalnim oblicima enformela, taSizma, ameri¢kog acti-
on painting-a, te neodadaisti¢kih i pop pravaca. Jasno je da
izmedu ovih najnovijih formi vizuelnih umetnosti i dizajna
nije moglo biti sustinske srodnosti, tako da su uzalud neki
autori pokuSavali da pronadu analogije izmedu ,brutalis-
tike” arhitekture ili ornamentalnog oZivljavanja industrij-
skog predmeta i slikarskog enformela. Stvarnost je prili¢no
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drugacija: danas imamo jednu vrstu slikarstva i skulpture
koja — upravo u opoziciji prema arhitektonskom racionali-
zmu i naufnom rigorizmu industrijske proizvodnje — hoce
da u potpunosti zadrZi svoje posebno pravo na apsolutnu
stvaralaCku slobodu i apsolutnu nezavisnost od svake raci-
onalne konstrukcije.

S druge strane, imamo $iroku gamu industrijskih pro-
izvoda koji ne mogu tek tako da se ogluse o zahteve prak-
ticnosti, funkcionalnosti i zakond trZi§ta i koji, prema
tome, moraju da se potfine nekim konstituiSuéim i kon-
strukcionim normama koje im odreduju i ,spoljni izgled”.
Naravno, to ne znaci da ne moZe postojati izvesno prozi-
manje razliCitih stvaralackih formi. U oblast ,istih ume-
tnosti” ukljuCuju se elementi uzeti na zajam iz sveta
industrije i dizajna (ovo je prisutno kod mnogih pop artis-
ta, RauSenberga [Rauschenberg], DZaspera DZonsa [Jasper
Johns], DZima Dajna [Jim Dine], Armana [Arman], Rejsa
[Raysse], Baja [Baj], Oldenburga [Oldenburg], itd.), dok se
u nekim zemljama uspes$no razvija i afirmife ,industrijska”
proizvodnja (ili barem izvedena pomoc¢u industrijskih i se-
rijskih sistema) namenjena stvaranju ,neutilitarnih” pre-
dmeta, odnosno predmeta Cija je jedina svrha da budu
»prijatni”, da zadovolje estetske zahteve publike. Neka od
tih dela, poput onih koja stvara francuska grupa Recher-
ches visuelles (Morele [Morellet], Le Park [Le Parc], Sobri-
no [Sobrino], Ivaral [Yvaral]), ili italijanska Gruppo T
(Borijani [Boriani], Kolombo [Colombo], Deveki [DeVe-
cchi]), te Mari [Mari] i Munari [Munari], ili drugi umetnici
poput Nemaca Rota [Rot], Pola [Pohl], Maka [Mack] i
Pinea [Piene], i mnogih drugih,’ pokazuju da se dizajn

* Videti kataloge izloZbi Groupe de recherche d’art visuel, Pariz, 1962.
1 Ante cinetica, arte programmata, Milano, 1962. u kojima se nalaze
reprodukovana dela -~ ¢&iji su autori Munari, Mari, Gruppo T (Anceschi,
Boriani, Colombo, DeVecchi), Gruppo N (Padova), Grazia Varisco,
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mozZe zamisliti i kao stvaranje neutilitarnih ,,umetni¢kih”
dela, 5to nam kazuje da (e u buducnosti vrlo verovatno
pronaci Siroku primenu na podrudju reklame, dizajna ente-
rijera, saobracajnih znakova i uopste na Citavom onom po-
lju lay-out-a moderne mehanizovane civilizacije.

U isto vreme, nedavni procvat umetnickih formi koje
se oznacavaju kao ,konceptualne” ili ,siromas$ne” i nekih
njihovih podvrsta kao $to su land art i earth art, joS jednom
dokazuje da i dalje postoji jak poriv opiranja nalelima
masine i industrije. Nema sumnje da mnoge od ovih ume-
tnickih formi, zasnovanih viSe na izlaganju koncepta, to
jest “vizuelne metafore”, nego na stvaranju istinskih pre-
dmeta, jednako kao i one forme koje su izraz povratka
prirodi, rekuperacije prirodnih radnji i situacija — pokazu-
ju, u izvesnom smislu, odbacivanje mehanizovanog sveta
tehnoloske civilizacije Ciji je jedan od glavnih eksponenata,
nesumnjivo, predmet izraden prema dizajnu.

Francuzi Le Parc, Morellet, Yvaral, zatim Alviani itd. — od kojih su
mnoga projektovana tako da se mogu izvesli primenjivanjem serijskih
industrijskih postupaka.
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9.
DA LI GRAFIKA SPADA U DIZAJN?

Pitanje ukljuivanja grafike (graphic design) u oblast
dizajna bilo je povod za mnoge rasprave; $tavile, ono se
samo po sebi namece buduti da u nekim udruZenjima di-
zajnera (kao, recimo, u italijanskom Adi-ju) grafi¢ari ¢ine
znalajan procenat.

U stvari, razlikovanje izmedu product design-a i graphic
design-a, zasnovano na Cinjenici da je prvi preteZno trodi-
menzionalan a drugi dvodimenzionalan, suvi§e je uprosce-
no. Najznacajnije obeleZje dizajna jeste globalno pro-
jektovanje koje ima za cilj odredeni proizvod, predmet,
operaciju, a ne samo poseban crteZ lifen onih programskih
strukturalno globalnih i unitarnih karakteristika svoj-
stvenih design-u. Otuda smatram da, ako ve¢ ne smemo u
dizajn uvrstiti Saru Stampane tkanine, tapeta, i uopste ne-
kog ,ornamentalnog” motiva (dodatog predmetu), ipak
moZemo uvrstiti projekte namenjene grafi¢koj obradi odre-
denog kompleksa kao 3to su izradivanje fabri¢kog Ziga, ili
logotipa, te corporate image-a neke firme, preduzeca, bez
obzira da li se radi o dvodimenzionalnom ili trodimenzi-
onalnom (u sluaju pakovanja) vidu projektovanja, premda
sam i dalje misljenja da ¢e ovo projektovanje biti u sudtini
pre grafickog nego predmetnog karaktera.
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10.

TEORIJA INFORMACIE,
FUNKCIONALNA I STRUKTURNA
KOMPLEKSNOST, TROSENJE DIZAJNA

Recentni razvoj estetika zasnovanih na teoriji informa-
cije i vezanih, prema tome, za neke norme pozajmljene od
kibernetike, omoguc€uje nam da problem dizajna razmotri-
mo i iz ovog aspekta. Naime, upravo zbog svoje prirode
koja uzrokuje neposredno uZivanje — tesno povezano sa
upotrebom, te dakle podloZzno brzom ,troSenju” — indus-
trijski predmet je pogodniji od ma kog drugog za ispitiva-
nje bazirano na nacelima ove potpuno nove teorije.

Industrijski predmet uzeCemo, znali, kao bilo koju
»poruku” koja je u stanju da pruZi odreden informacioni
kvocijent. S obzirom da se teorija informacije prevashodno
zasniva na istraZivanju ,koli¢ine informacije” koju nam
prezentuje data poruka, nije teSko uociti da ¢e sama infor-
mativnost biti onoliko veca koliko je veca nepredvidljivost
sadrZaja takve poruke. Ovo sledi iz poznatih kibernetiCkih
istraZivanja Vinera [Wiener], Senona [Shannon], Vivera
[Weaver], i iz potonjih primena njihovih rezultata na
oblast estetike, ¢ime su se bavili A. Mol [A. Moles], Maks
Benze [Max Bense] i drugi ispitivadi.” Ovde, naravno, ne

* U vezi sa primenom teorije informacije i kibernetike u estetici
videti: A. Moles, Théorie de f’infonnau‘on et perception esthétique,
Flammarion, Pariz, 1958, i moju knjigu Simbolo comunicazione consumo,
Einaudi, Torino, 1962, gde se govori i o istraZivanjima Maxa Bensea,
Leonharda Mayera i drugih.
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moZemo ulaziti u matematicke precizacije ove teorije. Po-
menuemo samo, za jo§ neobavestene, da se koli¢ina infor-
macije koju pruZa jedna poruka (pa, prema tome, i poruka
koju pruZa neko umetnicko delo ili ma koji drugi komuni-
kacioni element) pona$a u skladu sa zakonima analognim
onim zakonima koji regulidu termodinamicki princip entro-

pije, veli¢ine koja, po Bolecmanovom [Boltzmann] tumace-

nju jos iz 1894, odgovara distribuciji verovatnoce.

Posto informacija koju nam pruZa data poruka, ili data
komunikacija, zavisi od njene ,originalnosti”, nije tesko
zakljuCiti da stepen informacije te poruke moZe biti ekvi-
valentan njenom stepenu neocekivanosti, nepredvidljivosti
i neverovatnosti, iz ¢ega sledi da ¢e informacija i entropija
biti recipro¢no suprotstavljene vrednosti. Ako sada prime-
nimo ove principe na dizajn, lako ¢emo shvatiti da je ne-
olekivanost poruke (koju nam pruZa novostvoreni
industrijski predmet), njena ,novina” dakle, osnovni pre-
duslov da bismo dobili visok stepen informacije, to jest da
bismo postigli visok stepen podsticanja potroSaca na kupo-
vinu. Sto je noviji, $to je neobicniji, Sto je nepoznatiji
predmet izloZen na trZiStu, to e nesputanija i intenzivnija
biti potraznja za njim. Ali {im forma izgubi svoju ,,novinu”
— odnosno neolekivanost poruke — ¢im se ,potrodi” njen
komunikacioni kvalitet, opa3¢e i njena vrednost, ne samo
estetska nego pre svega informativna (ovo valja naglasiti
buduci da su neki autori nastojali da jednostavno poistove-
te estetski i informativni kvocijent). Trebalo bi takode na-
znaliti da se industrijski predmet - ba§ zato $to je
prevashodno proizveden za uZivanje (prakti¢no i estetsko)
koje je neposredno i tesno povezano sa upotrebom - trosi
brZe nego umetnitka dela (slikarstva, skulpture, arhitektu-
re), Cija vrednost moZe trajati i kada iS¢ezne njihvoa infor-
mativna vrednost. Kod njih su, zapravo, trodenje i zasta-
revanje manje vidni, izmedu ostalog i zato $to nije dovolj-
na neocekivanost ili novina da bi ona postojala kao takva.
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Vodeci se kanonima teorije informacije, razmotri¢emo
i problem kompleksnosti industrijskog predmeta i njegove
sporuke”. Prema Molu, recimo (A. Moles, Théorie de la
complexité et civilisation industrielle, u ,,Communications”,
br. 13, 1969), treba napraviti razliku izmedu funkcionalne i
strukturne kompleksnosti jednog predmeta. Prva se odnosi
na razne funkcije zastupljene pri realizovanju odredenog
broja upotreba; druga na raznolikost repertoara sastavnih
elemenata predmeta. Informacija koju pruza predmet (ili
mehanizam) u ovom slucaju, odgovarace njegovoj struktur-
noj kompleksnosti. Ali postoje i predmeti (ili tehnoloski
organizmi) koji imaju izuzetno visoku strukturnu komplek-
snost, dok im je funkcionalna oskudna (jedan automobil
ima Cetrdesetak ,funkcija” i oko petnaest hiljada delova
razliCitih vrsta).

Dakle, industrijski proizvedeni predmeti mogu se razli-
kovali i na osnovu odnosa izmedu njihove funkcionalne i
strukturne kompleksnosti.

11.
SIMBOLICKE I SEMIOTICKE VREDNOSTI
INDUSTRIJSKOG PREDMETA

Cesto je isticano — narocito u teoriji recentnih esteti¢-
kih pravaca (Langer [Langer], Moris [Morris], Kasirer
[Cassirer]) — da na umetni¢ko delo treba gledati kao na
Lsimboliku” nefega. Ovde, naravno, ne nameravam da se
udubljujem u taj problem i na njemu zadrZavam.

Hteo bih, medutim, da - s jednog viSe prakti¢nog nego
teorijskog stanoviSta — razmotrim znaaj simboli¢kog ele-
menta na kom se temelji dobar deo industrijski proizvede-
nih predmeta. Radi se o jednoj vrsti simbolizma koji bismo
mogli da ozna¢imo kao ,funkcionalan”, koji se, naime, po-
istoveCuje sa samom funkcionalno$€u predmeta. U vezi sa
tim ne treba zaboraviti da kod dizajna uvek imamo posla
sa jednim elementom koji samo delimi¢no ulazi u domen
umetnosti: to jest, sa kategorijom predmeta &iji se razlog
postojanja sastoji u tome $to ,funkcioni$u” i Sto privlace
{).ainju potrosaca preko svojih specifi¢nih formalnih kva-
1tcta.

U stvari, kada govorim o svojevrsnom simbolizmu in-
dustrijskog predmeta, ja hocu da ukaZem na ono njegovo
Svojstvo na osnovu kojeg je on upuéen, Stavise, osuden veé
samim projektovanjem, da ,znadi svoju funkciju” na jedan
Posve vidan nalin preko semantizovanja plastickog ele-
menta kadrog da podvuce tu vrstu figuralnosti koja ima
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zadatak da nam pokaZe karakteristi¢nu funkciju predmeta.
Skoro svi industrijski predmeti — od telefona do curtain
walls, od hemijske olovke do mlaznjaka — sadrZe u sebi
neke formalne kvalitete koji simboli$u njihovu funkciju ili,
bolje reteno, ,semanticke” elemente sposobne da ih ucine
lakie uo¢ljivim. Funkciju najceiCe treba podvudi i istaci
tako da uZivaocu neposredno predoci svrhu zbog koje je
predmet napravljen. Ali dogada se 1 da se funkcija s jedne
strane istakne i naglasi (aerodinami¢nost trkackog automo-
bila), a da glavni mehani¢ki deo predmeta (kao $to biva
kod svih predmeta sa karoserijom) ostane skriven i,mas-
kiran”. Razlog za ovo maskiranje dolazi od toga $to prizor
mehanizma (nezavisno od razloga prakti¢nosti, higijene,
zadtite od atmosferskih padavina) moZe ponekad biti kon-
traproduktivan, upravo zbog simboli¢ko-psiholoskih efeka-
ta 0 kojima smo malo¢as govorili. Mali motor poput pos-
lednjeg Fiata 500 sigurno jo§ manje ,Simbolife” brzinu i
mo¢ nego karoserija koja ga obuhvata. Isto bi se moglo
redi i za mehani¢ki deo jedne Sivace masine (Singer, Necchi
Supernova, ili Mirella). Naravno da je ovaj poseban ikonic-
ki simbolizam predmeta podvrgnut brojnim promenama i
modifikacijama. Uzmimo nekoliko zgodnih primera. Raz-
motrimo sludaj radio-prijemnika u obliku komada name-
Staja u vreme kada se njegova upotreba pocela Siriti, kada
je muzicki element u gradanskim stanovima jo$ uvek bio
predstavljen izgledom pijanina ili koncertnog klavira: ka-
bastim delovima namestaja, Cesto naki¢enim rezbarijama i
ukrasima, nadinjenim tako da, ve¢ svojom masom i spolj-
nim izgledom, odaju neospornu visokoparnost. Upravo za-
to, u toj prvoj fazi koriS¢enja radio-aparata u kuénu svrhu,
mislilo se da je nuZno i njega zaodenuti nekom raskoSnom
i ukrasenom ,fasadom”, koja je ¢esto imala stubove koji su
se smenjivali sa kristalnim plo¢ama ili nazupCene rubove ili
krunidte, neretko s petatom karakteristinog gotizirajuceg
revivala. Dakle, bila je otigledna namera da se, isticanjem
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ovog svecanog i ,stilskog” obeleZja, dodeli znacaj predme-
tu koji bi imao karakteristike i ,dobrog salonskog name-
§taja” i ,modernog instrumenta” (dugmad, svetleca skala,
,magi¢no oko”, itd.). Ovaj stil bie prisutan sve do pocetka
poslednjeg rata, a zanimljivo je pomenuti da se ba$ negde
1944. pojavljuje u Italiji jedan od prvih primeraka moder-
nog radio-prijemnika: aparat Phonola braCe Kastiljoni
[Castiglioni] koji poseduje sasvim drugalije osobine. Pot-
puno s¢ napusta renesansni i gotizirajudi stil, ali 1 usvaja
nova linija koja viSe odgovara vremenu: linija telefonskog
aparata. Iz toga Ce proiza¢i novi tip simbolizacije: radio
prerusen u telefon; odnosno vrsta simbolizacije koja je
tada bila potrebna da bi se zadovoljio ukus publike koja se
u velikoj meri bila privikla na uobiajen telefon, ali ija
upotreba ipak nije bila tako raSirena da bi on spao na rang
predmeta liSenog svake Cari. Kada je reC o radio-aparatima
u obliku komada nameStaja, moZemo jo$ primetiti da Ce
takvi predmeti — pro8irivSi svoju zastupljenost i postavsi
opSte dobro — pretrpeti naknadnu, istovremeno simbolic¢ku
i tehni¢ku ,redukciju” gubeci na veli¢ini i upadljivosti, pa
¢e se tako sti¢i do potpuno suprotnog ishoda s javljanjem
feqomcna minijaturizacije (na koji Cemo se kasnije vratiti)
koja je takvim aparatima pruZila novu draz, i to ne istica-
njem njihove forme i veliCine nego, naprotiv, sve vide ih
smanjujudi, Cime se postigla mogucnost njihovog prenose-
nja, da bi se na kraju aparat transformisao u predmet za
linu upotrebu po ugledu na ¢asovnik ili naliv-pero.

_ Ovde se neCu zadrZavati na raznim aspektima najza-
nimljivijih predmeta, Citalac ¢e ih od slufaja do sluaja
lako prepoznati (pomenucu samo znaaj simbolizacije u
pogledu boje: bela se koristi za frizidere i kuhinjske apara-
te; crvena za trkacke automobile; itd.), ali hteo bih da
napomenem da upravo u simbolickom elementu najlesce
treba traZiti osnovni razlog za tako uestalo menjanje for-
mi - ne, dakle, u pobudama vezanim za funkcionalnost,
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nego u simboli¢kim i izraZajnim. Ovo i slina pitanja spa-
daju, uostalom, u jednu $iru raspravu o semioloskom zasni-
vanju kritike u oblasti arhitekture koja se lako moZe
prosiriti i na dizajn.

Kao $to je poznato, u poslednjoj deceniji umnoZile su
se studije koje se pozivaju na principe drage lingvistici i
strukturalizmu, i temelje na istraZivanjima sovjetskih i slo-
venskih strukturalista (Jakobson [Jakobson], Trubeckoj
[Trubeckoj]), zatim ameriCkih lingvista (Sapir [Sapir],
Blumfild [Bloomfield]), Danca Hjelmsleva [Hjelmslev], i
posebno Svajcarca Ferdinanda de Sosira [Ferdinand de Sa-
ussure]. A u arhitekturi je na¢injen pokusaj da se morfolo-
ke i semanticke jedinice poistovete, ¢ime bi se omogucilo
da se u ovoj umetnosti primene sheme koriS¢ene u oblasti
govornog jezika. I kada je re¢ o dizajnu moze se, naravno,
svaki poseban predmet poistovetiti sa ,morfemom” (ili
monemom, prema Martineu [Martinet]), odnosno sa je-
dnom odvojenom formalnom jedinicom sposobnom da
pruZi svoju posebnu poruku. Predmet se isto tako moZe -
u skladu sa njegovom strukturalnom kompleksnos¢u - uze-
ti i kao sintagma (u lingvisti¢kom smislu), to jest kao skup
redi.

Kad bi se jo$ viSe produbila ova analogija izmedu go-
vornog jezika i jezika dizajna, moglo bi se ustvrditi da se
funkcionalna kompleksnost odnosi prema strukturnoj
kompleksnosti jednog predmeta (ili mehanizma) kao $to se
monematska ,,prva artikulacija” odnosi prema fonematskoyj
artikulaciji (prema poznatim Martineovim shemama [A.
Martinet, Traité de linguistique générale, PUF, 1960]).

Ipak mi se ¢ini da bi ovakvo postavljanje problema
Citaocima moglo da izgleda suviSe apstraktno, te bez istin-
ske koristi za nase istraZivanje. Zato €u jo§ samo naglasiti
da je semioloki aspekat dizajna fundamentalna Cinjenica
buduéi da je neophodno — kao $to sam ve¢ pomenuo ranije
— da posebni predmeti, ili skup medusobno komplementar-
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nih predmeta (kuhinja, frizider, peG kancelarijski name-
itaj, telefon, diktafon, bar u vidu komada namestaja, gra-
mofon, televizor; automobil, komandna tabla, kabina,
mehanizam za upravljanje, itd.), razgovetno upuuju na
znacenje koje teZe da izraze.

Na osnovu ovoga moci ¢emo, u krajnjoj liniji, da izne-
semo i tvrdnju da ulogu pojma ,funkcionalnosti” — svojev-
remeno smatranog odreduju¢im za industrijski proizveden

redmet — moZe zameniti pojam semanti¢nosti. To znadi
da ¢e jedan predmet, da bi bio funkcionalan u pravom
smislu re¢i — osim prakti¢nim, utilitarnim, te zahtevima
usagladenosti sa osobinama kori§¢enog materijala i trosko-
vima, itd. — morati da odgovara i semiotickim zahtevima
saglasnosti izmedu forme predmeta i njegovog znacenja.

Cini mi se da bi sada bilo korisno ukratko se osvrnuti
na one slu¢ajeve kada semanti¢nost predmeta biva optere-
¢ena prekomernim znacenjem, a re€ je o takozvanom feno-
menu stylinga ili kozmetici predmeta.
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12,
POZITIVNI I NEGATIVNI ASPEKTI
STYLINGA

Re¢ styling, koja je sada ve¢ usla u tekucu upotrebu i
izvan zemlje gde je nastala, to jest Sjedinjenih DrZava, nosi
jos uvek onu pejorativnu konotaciju koje Ce se te§ko ota-
rasiti. Ovaj termin nametnuo se u govornom jeziku naroci-
to posle velike ekonomske krize 1929, kada su Sjedinjene
DrZave, poterane nuZdom, u situaciji kada je trZiste bilo
zahvaCeno krizom, shvatile da moraju pribe€i svim najdelo-
tvornijim metodima za privlalenje kupaca. Zapravo, u
Americi su se, u periodu od ’30. do '35, pocele javljati jake
profesionalne istraZivatke organizacije (poput onih na ¢i-
jem Celu su stajali Valter Dorvin Tig [Walter Dorvin Te-
ague], Rajmond Loui [Raymond Loewy], Henri Drajfus
[Henry Dreyfuss] Ciji je prevashodni zadatak bio da prona-
du najbolji nalin na koji bi se prozvodi, ve¢ potroSeni
upotrebom, ,,ufinili ponovo primamljivim”. U stvari, pravo
znalenje re€i upucuje na celishodnu i obazrivu kozmetiku
proizvoda koja ¢e predmetu pruZiti novu draZ i novu ele-
ganciju, nezavisno od bilo kakvog istinskog tehnikog i
funkcionalnog razloga.

Nije teSko shvatiti da je jedan takav pravac — narogito
u izrazito preteranom vidu koji je imao u Americi u medu-
ratnom periodu — odmah stekao ljute protivnike, pre svega
one pretezno puristiCkog i funkcionalistiCkog usmerenja

50

koji su se pozivali na Gropijusov Bauhaus. Tako je stajling
dugi niz godina bio odbacivan od dobrog dela evropskih
dizajnera i mnogih kriti¢ara i ispitivata problema dizajna.
Ali, bez obzira na to, upravo se stajlingu mogu pripisati
znadajne ,stilske” transformacije mnogih upotrebnih pred-
meta Ciji je nckadasnji izgled, danas, iz ove vremenske
perspektive, tesko i zamisliti: uzmimo samo prelaz sa line-
arnog i retangolaritikog stila ranog racionalizma (re¢ je,
razume se, 0 vremenu Cuvenih naslonjada ¢&iji su autori
Ritveld, Brojer, Gropijus i prve primene metalnih cevi) na
aerodinamicki i sinusoidni stil iz perioda 1930-40. Nesum-
njiv i skoro nezaustavljiv razvoj ukusa postao je mogu¢ tek
sa intervencijom jednog niza ,stilista” koji su pri primeni
svojih formalnih recepata vodili ratuna samo o onim te-
hnickim razlozima koji su im za to bili potrebni. Nefto
slitno dogodilo se, uostalom, i nedavno (3ezdesetih godina)

_ prilikom napuStanja aerodinami¢kih i sinusoidnih formi i

usvajanja novih zaobljenih oblika otupljenih ivica. Pogle-
dajmo, na primer, neke modele karoserija (Renault RS,
Giulia Ti, Fulvia, Simca 1000) i brojne ku¢ne elektri¢ne
aparate, nameStaj od Celika, itd. - svi oni odraZavaju raskid
sa aerodinamickim i prihvatanje retangolaristickog oblika,
kpjl je, medutim, izgubio ostrinu i krutost ,racionalisti¢-
kih” formi, da bi se sada odlikovao gipko$€u naglasenom
1Zrazito ,,ornamentalnim” motivima (prisustvom zaobHenih
delova, vrpcastih ukrasa), nezamislivim samo desetak godi-
na ranije.

U vezi sa ovim valja napomenuti da se takve stilisticke
transformacije veoma Cesto odvijaju naporedo sa analog-
nim ,simboli¢kim”; to jest, sa preobrazajem onih simbolié-
kih elementa koji imaju najvazniju ulogu pri isticanju
funkcije datog proizvoda. Cesto se u skladu sa vrednoséu
takve simbolicke promene menja i konstrukciona linija, pa
S¢ tako dogodilo da se, u periodu u kojem je dominirala
aerodinamicnost, ona prosiri i na predmete koji se ni na
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koji nacin nisu mogli smatrati ,,dinaminim”, kao $to, uos-
talom, imamo pravolinijske oblike posve liene dinamickog
ukusa kod predmeta namenjenih brzom kretanju (Simca
1000, Fiar 1300, itd.). Prema nekim autorima (R. Banam
[R. Banham|, Machine Aestherics, ,Teh Arch. Rev.”, br.
171, 1955), stajling bi se ¢ak mogao videti i kao forma
»popularne umetnosti”; kao neka vrsta, znaci, umetnicke
potkategorije Cija je estetska vrednost aleatorna, ali Cija je
uloga, pri pruzanju odgovora na zahteve masa, od prvora-
zrednog znacaja. Nema sumnje da u tvrdnji engleskog kri-
tiCara ima nedeg istinitog; nema sumnje, naime, da dizajn,
naroCito zbog proizvoda namenjenih masovnoj potrosnji i
izrazito simboli¢kim nainima manifestovanja, ima neos-
pornu ,mitagogijsku” draZ koja se ne razlikuje od one koju
masama nude divistiCki mitovi sporta i nauCne fantastike.
To ne znaci, medutim, da se neki put ne mogu — i bez
znanja samog dizajnera — putem stajlinga nekih proizvoda,
samo na izgled hedonisti¢kog i samoreklamnog, prokrijum-
Cariti i neki formalni kvaliteti koji ¢e se docnije razviti u
delima autentiCne umetnosti.Zato na$ konacan sud o staj-
lingu nije tako pesimistian poput stava mnogih evropskih
stru¢njaka (naroCito Engleza Pola Rajlija [Paul Reilly] ili
Mise Bleka [Misha Black]) koji su posve neprijateljski na-
strojeni prema takvom shvatanju dizajna. Uostalom, tip
stajlinga all'americana ubrzo ¢e naliniti proboj i u Evropi
¢im se zbog ekonomsko-socijalne situacije bude ukazala
potreba za njim. Primera ovog vida evropskog stajlinga ima
dosta. Ovde Ce biti dovoljno da ukaZemo na poznatu pisa-
¢u malinu Lexikon Olivetti koju je redizajnirao Nicoli [Ni-
zzoli], i koja je potom prodavana kao novi model pod
imenom Diaspron. Nicoli joj je pokvario prethodnu kon-
strukcionu liniju (bez ikakvog tehniCkog razloga), ali je
povecao njenu prodaju zahvaljujuci obnovljenom spoljnom
izgledu. Pomenucemo jo3 jedan zanimljiv primer, racunsku
masinu Underwood (proizvodio ju je i Olivetti prema ame-
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rickom patentu) koja je imala isti mehanizam kao i racun-
ska masina proizvedena u Italiji, ali je opremljena americ-
kim omotaem, ofima nekih staleZza sklonih stranim mar-
kama, izgledala primamljivije.

Zaklju€io bih s tvrdnjom da nas slulaj stajlinga mora
poutiti 0 posebnoj, dvosmislenoj prirodi dizajna, Cija je
osobenost upravo u tome $to povezuje domen estetike i
domen proizvodnje. Jer, nemoguce je zanemariti na bilo
koji nacin element reklame, komercijalnog mamljenja, cak
i u onim slucajevima kada izgleda da se strogo vodi rauna
samo o imperativu funkcije i ,celishodne forme”.

Upravo ova formalna dvosmislenost dizajna postala je
u poslednje vreme jedan od razloga pruZanja otpora onih
dizajnera koji su osetljiviji na sociopoliticke probleme svo-
je profesije.

Na zalost, to nije lako rediti. Videli smo da je i u neka-
pitalisti¢kim zemljama, sa potpuno podrZavljenim struktu-
rama, u izvesnoj meri prisutan Cinilac stilizacije koja je
sasvim suviSna u tehni¢kom smisly, i ima jedino hedonis-
ticku i reklamnu svrhu.
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13.
ODNOSI IZMEDU STAJLINGA, MODE I
DRUSTVENOG UREDENIJA

I pored svega Cesto se porife Cinjenica da je stajling
veoma prisutan Cinilac u oblasti dizajna, te se smatra da je
iskljulivo vezan za kapitalistiCke zemlje (poput Sjedinjenih
DrZava) gde je veca i intenzivnija takmiCarska borba izme-
du velikih monopolisti¢kih organizacija koje su, da bi obe-
zbedile uspeh kod masovne publike, prinudene da stalno
izbacuju nove i drugacije proizvode. Prema takvom mislje-
nju, ne bi se, zapravo, moglo govoriti 0 pravom pravcatom
stajlingu kada je re¢ o nacijama — recimo SSSR-u - gde
nedostaje konkurencija tipiCna za kapitalisticke zemlje. Ta-
kva tvrdnja samo delimi¢no odgovara istini. Talno je, do-
duSe, da se tamo gde je ve€a borba za prevlast na trZiStu i
gde je veca konkurencija izmedu privatnih preduzeca ili
velikih monopolisti¢kih holding kompanija, javlja i potreba
da predmet bude primamljiv. No ipak, ako dobro pogleda-
mo, ¢im jedna zemlja (i kada je komunisti¢ka i liSena prave
privatne inicijative) dostigne odredeni nivo ekonomskog
razvoja, odredenu kupovnu mo¢ potrofaca, problem staj-
linga nuZno se nametne, jer je ta zemlja prinudena da
potraZi reSenje u stajlingu iz razloga potpuno analognih
onima koji su prisutni u kapitalistickim zemljama: naime,
bilo bi veoma teSko podstai kupovinu novih roba novih
modela, kad ne bi bilo estetskog elementa (novine, draZi)
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da je pospesi. Kada je re¢ o proizvodacima, to takmicenje
moZe biti odsutno, ali ¢¢ medu kupcima biti uvek prisutno.
Ta Zelja za razlikovanjem, svojstvena svakoj ljudskoj jedin-
ki, od stadijuma divljaka ukradenog perjem do nakindure-
nog plemi¢a, do mehanizovanog gradanina, u svakom
slutaju nece nikada nestati. Cinjenica da se poseZe za ,dru-
gacijim” predmetima jo§ neposedovanim od svih ili koji, u
svakom sluaju, prezentuju osobenosti $to obezbeduju via-
sniku ono zavidno prvenstvo koje su samo neobi¢no, novo,
nepoznato, u stanju da obezbede — tesko e biti iskorenje-
na Cak i u nekoj drudtveno razvijenijoj civilizaciji, ne viSe
reakcionarnoj u klasnom smislu.

Uostalom, jo$ jednu od potvrda ove potrebe za razliko-
vanjem i individualizacijom moZemo naéi ako napravimo
poredenje sa drugim mas-medijima gde je jasno izraZena
dvostruka karakteristika sredstava, to jest sjedinjenost
standardizacije sa individualizaciijom, zbog ¢ega od strane
publike biva neprekidno formulisan zahtev za, ne samo
ovim nego i ,individualizovanim” proizvodom. Cinjenica
da su neki monopolistiCki trustovi navedeni da na trZidte
izbacuju brojne identi¢ne proizvode, ili gotovo identi¢ne, a
razliCite jedino po spoljnom izgledu, pakovanju i nazivu, te
sve na isti naCin reklamirane, pokazuje da i kada je re¢ o
najosnovnijoj potrosnoj robi (deterdZentima, pastama za
zube, kozmetiCkim preparatima) uvek postoji zahtev za
odredenim razlikovanjem.

Dovde sam nastojao da odredim pojam stajlinga i da
otkrijem njegove pozitivne i negativne strane, ali sada ga
treba razmotriti i unutar prostora koji obuhvata fenomen
»mode” u najSirem smislu. Jo§ uvek traje rasprava o tome
u kojoj meri moda moZe ili treba da se poistoveti sa ,sti-
lom” jedne epohe. Smatramo da je sada ve¢ prihvacen stav
po kojem se pod modom podrazumeva ,epifenomen” stila;
odnosno prisustvo, u izvesnom istorijskom periodu, odre-
denih izraZajnih formi, samo donekle povezanih sa nuZnos-
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tima eti¢ke i socijalne prirode, koje izraZavaju jednu efe-
mernu potrebu za promenom, uglavnhom hedonistickog ka-
raktera. No, to ne znadi da, s druge strane, nece dodi,
upravo putem stalnog smenjivanja moda, do eksplozije ra-
danja pravog pravcatog stila. Sto se tife dizajna, nema
sumnje da je upotrebni predmet vide nego ma koji drugi
izloZzen brzom troenju i opsolescenciji, a stoga i stalnoj
formalnoj nestabilnosti. Tako e formalna nestabilnost uti-
cati na transformisanje forme predmeta koje e biti posve
bezrazloZno, te ¢e nedvosmisleno mo¢€i da se uvrsti u feno-
men ,,mode”. Temi specificnog pojma mode i njenog uce-
$¢a u dizajnu bio je ¢ak posvecen jedan ,dan industrijske
estetike” u okviru skupa na kojem je, pre nekoliko godina,
udestvovao prilican broj predstavnika dizajna iz nekoliko
evropskih zemalja." Najsugestivniji predlog na tom skupu
izneo je Holandanin Kalf [L.C. Kalff] koji je predloZio
podelu proizvoda prema tome da li kod njih preovladuje
funkcionalna forma, koja dolazi od tehnoloske prirode pro-
izvoda, ili ,dekorativna” forma, koja proizlazi iz njegove
afektivne prirode. Polaze€i od ovih pretpostavki, autor je
odvojio predmete koji su izneti na trZiSte od onih koji se
ne pojavljuju na trZiStu, jer vrsta njihove upotrebe nije
namenjena pojedincu (antene visokog napona, uli¢ne sve-
tiljke, vozovi, avioni, itd.). Ova kategorija ,,nadindividual-
nih” predmeta podvrgnuta je prevashodno funkcionalnom
razlogu postojanja koji, uostalom, vazi i za predmete na-
menjene publici, koji ne poseduju posebne ,afektivne” im-
plikacije (poput $tapova za golf, ventilatora, radijatora,
itd.). Iz ove druge kategorije prelazi se postepeno u onu u
kojoj preovladuje afektivni element — to jest dekorativni
(frizideri, kuhinjski aparati, usisiva¢i, automobili) — da bi

* Up. skup L'’esthétique Industrielle a la foire de Paris, u ,Esthétique
Industrielle”, br. 28, 1957, gde su doneta izlaganja Delevoya, Paula
Reillya, Otta Haupta, J. Viénota i Gilla Dorflesa.
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se stiglo do artikala gde je funkcionalno obeleZje potpuno
odredeno afektivnom (kao kod predmeta za toalet, garde-
robe, staklarijc, opreme za putovanje, itd.).

Jasno je da odsutnost svakog individualnog takmicenja
(kao $to biva kod predmeta, na koje smo ukazali, za ,,naci-
onalnu” i kolektivnu potrodnju) nosi sa sobom nestanak ili
slabljenje fenomena mode koji, pak, naglo raste i jaCa u
sluaju predmeta za liCnu upotrebu. MoZda je podela koju
je napravio Kalf suviSe oStra a njegove klasifikacije odve¢
sistematske, medutim, one se slaZzu sa onim $to smo vec
primetili povodom razlike u brzini opsolescencije izmedu
proizvoda odredenih za ,velike serije” i onih namenjenih
,nadindividualnoj potro$nji”.’

* Termini potpuno analogni gore izloZenim nalaze se i u spisu
Wernera Graeffa, Ueber Formgebung Rat fiir Formgebung, Darmitat,
1960 (asopis za dizajn u Nemackoj).

57



14.
POJAM VANSERIJISKOG 1 ZABLUDE U
VEZI SA MALOM SERIJOM

Fenomen mode tesno je povezan sa pitanjem ,,vanserij-
skog” predmeta koji nesumnjivo spada u ve¢ izloZen feno-
men stajlinga. Veoma uspeSnu analizu ovog problema
ponudio nam je Pjerluidi Spadolini” [Pierluigi Spadolml] i
prema njemu fenomen ,vanserijskog” bio bi u izvesnom
smislu suprotan pojmu mode: dok je moda odredeno ,sa-
drZavanje” nekim normama ukusa, ,vanserijsko” predstav-
lja neku vrstu ,ne-konformizma” u odnosu na opSte-
prihvacen ukus. Medutim, stvari ne stoje bas tako: vanse-
rijsko (Cinjenica, naime, da postoji volja da se bude druga-
Ciji od ostalih usvajanjem nekog predmeta — automobila,
skutera, motornog ¢amca — neuobilajenog ili takvog koji
Ce, u najmanju ruku, pripadati malobrojnima, eliti) ne zna-
¢i nekonformizam, nego jos$ specifi¢nije i naglasenije istica-
nje konformizma masa; drugim re¢ima, to bi se moglo
oznatiti kao ;konformizam antikonformizma™:

* Upor. sveske kursa Progenazione artistica per industrie, Pierluigi
Spadolini, Editrice Universitaria, Firenze, 1960, koje se sastoje od
istorijskog i teoretsko-tehni¢kog dela, a u apendiksu donose neke znatajne
tekstove o dizajnu od kojih bih istakao izlaganja i referate sa Meduna-
rodnog kongresa o dizajnu na X Milanskom trijenalu &iji su autori Argan,
Paci, Wachsmann, Teague, Max Bill, Paul Reilly, G. Dorfles i drugi.
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,» vVanserijski” predmet, naime, nifc u suprotnosti sa ti-
i¢tnim ,,stilom” trenutaka, ve¢, StaviSe, povladuje mu i na-
glasava ga. Pininfarinine [Pininfarina], Bertoneove [Bert
tone], Gijine [Ghia] karoserije samo su jedan Zanr koji
dovodi do krajnjih konsekvenci ,liniju” koja je postala
,moda”, i Cini je fleksibilnijom i delotvornijom koris¢e-
njem najboljih materijala i dodatnim doterivanjem. U tom
smislu moZe se Cak re€i da ,,vanserijsko” predstavlja posle-
dnje poglavlje odredene mode (sem kada utire prve kora-
ke, $to se, medutim, rede dogada).

Jedna posve osobita vrsta ,vanserijskog” koja donekle
izlazi iz okvira naSeg ispitivanja, te spada pre u analizu
obicaja, jeste sklonost, ¢esto prisutna u nekim sredinama i
kod nekih pojedinaca, ka usvajanju modela (automobil4,
upotrebnih predmeta, delova odece) koji su definitivno
zastareli i pripadaju minulim epohama, te kao takvi ,izasli
iz mode” (ne samo iz tehnickih nego i estetskih razloga), a
za kojima se sad ponovo poseZe iskljucivo iz ,afektivnih”,
snobovskih razloga koji se ti¢u socijalne diferencijacije.”

* U vezi sa modom bilo bi zanimljivo pomenuti i ono o &mu govori
George Nelson (Problems of design, New York, 1957, str. 48): ,Fashion is
an expression of people’s habit of getting tired of things, and it constantly
obsoletes things, long before they are worn out. In a society so subject to
fundamental change as our own (...) fashions change swiftly. The essential
characteristic of fashion is that is cyclical, and it therefore has little to do
with obsolescence of a basic kind. The new old is always unfashionable,
but let enough time pass and the old seems new again”. [Moda je izraz
sklonosti ljudi da se zasite stvari, i ona neprestano izbacuje stvari iz
upotrebe i pre nego 3to se pohabaju. U drustvu u tolikoj meri izloZenom
fundamentalnim promenama kao $to je nade (..) moda se brzo menja.
Sustinska karakteristika mode je cikli¢nost, i stoga ona ima malo veze sa
opsolescencijom u pravom smislu re¢i. Tek odnedavno staro uvek je izadlo
iz mode, ali satekajmo da prode dovoljno vremena i staro ¢e ponovo
izgledati kao novo.)

Stvar je poznata: &esto se smatra da su odela i predmeti ,roditelj4”
ve€ zastareli i loSeg ukusa, dok se oni ,dedova” iznova usvajaju i iznova
postaju vredni po misljenju potro3ada; zato valja napraviti razliku izmedu
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Ova stvar — koja nema nikakve veze sa vanserijskim,
niti sa stajlingom - spada u one osobite aspekte od kojih
dizajn skoro uvek zavisi i 0 ¢emu e evidentno i proizvodac
i dizajner morati da vode raCuna.

Jedna od najce3¢ih zabluda u koje se upada kada je rec
o razlikovanju izmedu ,velike serije” i ,male serije” prois-
tie iz nastojanja da se pojmovi male serije i ,zanatske
serije” medusobno pribliZe. Stavide, u pitanju je teZnja da
se ta dva tipa proizvodnje poistovete, te bezmalo, preko
kategorije male serije, uspostavi veza izmedu industrijskog
i zanatskog proizvoda. Stvari, medutim, ne stoje tako. Ka-
da govorimo o terminu male serije, moramo imati na umu
dva jasno odeljena aspekta jednog te istog slu¢aja. S jedne
strane, mo€i ¢emo da govorimo o stvarnom postojanju ma-
le serije kada potrebe za jednim industrijskim proizvodom
uslovljavaju umnoZavanje predmeta u veoma ograni¢enom
serijskom broju (bez obzira $to proizvodni metod spada u
praksu dizajna); ovde je teSko zamisliti seriju, recimo dZe-
tova (velikih mlaznih aviona i, uopste, brodova, podmorni-
ca, lokomotiva, turbina, itd.), koja bi prelazila nekoliko
desetina jedinica, ili ¢ak jedan primerak (kada se radi o
brodovima, velikim elektronskim raunarima, svemirskim
brodovima, kosmic¢kim satelitima, itd.). Ova vrsta male se-
rije, uostalom - kao $to sam imao priliku da izloZim -
pokazuje posve osobite karakteristike uzrokovane Cinjeni-
com da potraznja za tim proizvodima veoma teSko moZe

w,mode” i opsolescencije (trofenja prouzrokovanog prevazilaZenjem neke
tehnicke ili formalne &injenice).

Dok zastarevanje, kome je uzrok moda, moZe da bude prolazno i ve-
zano samo za ekstrinse¢ne i formalisti¢ke razloge, pod pravom opsoles-
cencijom trebalo bi podrazumevati fenomen izazvan nekim autenti¢nim
faktorom tehni¢kog ili estetskog poboljSanja proizvoda.

Dabome da je jasnu razliku te3ko napraviti; ponajpre zato 3to je Cesto
samo faktor mode, a ne istinski ,stil”, uzrok formalne promene, kao 3to
smo videli na primeru stajlinga.
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biti individualna. Ona je, naprotiv, gotovo uvek ,nadindivi-
dualna”, na nivou drZave, i dakle izvan imperativa zahteva
,ukusa” pojedinca.

Prema tome, kad je re¢ o nadindividualnoj potraZnji —
za razliku od situacije koju imamo kod predmeta za velike
serije i masovnu potrodnju — element stajlinga samo (e
donekle uticati na projektovanje takvih predmeta. Postoji,
medutim, i jedan drugi tip ,male serije” dijametralno su-
protnog karaktera, ali Ciji je znacaj u izvesnoj meri ograni-
Cen. ReC je o predmetima ,,0d izuzetka”, uglavhom pro-
izvodima visoke mode, pokuéstvu, ukrasnim i drugim pre-
dmetima za kuCu (pepeljarama, posluZavnicima, lampama,
kvakama, ,autorskom” nameStaju), gde su mala potraznja
i oskudna ponuda u skladu sa visokom cenom i izuzetnom
probrano$¢u robe. U stvari, ovde je posredi proizvodnja
koju ¢emo smatrati druStveno Stetnom, buduci da zloupo-
trebljava iterabilnost industrijskog predmeta ogranitavaju-
¢i, prevashodno iz komercijalnih razloga, njegovu potraz-
nju i proizvodnju.

Ostaje otvoreno pitanje da li se na ovom principu -
koji sam sada izloZio — sme i moZe zasnovati jedan poseban
tip industrijske proizvodnje, visokog kvaliteta i rafiniranog
ukusa, koji bi, u izvesnom smislu i s puno opreza, zamenio
barem neke od proizvodnih sektora koji su nekada pripa-
dali zanatskoj delatnosti. Samo na ovaj nacin, dakle, mogla
bi se ova vrsta ,male serije” pribliZiti zanatskoj seriji, ali bi
se pri tome morala zadrZati potpuno jasna linija razgrani-
Cenja izmedu dve kategorije proizvoda.
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15;
REKLAMNA I SAMOREKIL.AMNA
VREDNOST DIZAIJNA

Dizajn je tipiCan primer umetnicke (ili paraumetnicke)
forme koja teZi da reklamira istovremeno i sebe preko
proizvoda i proizvod preko sebe. Drugim reima, ako
uzmemo da svekolika umetnost (pocev od arhitekture) no-
si u sebi element samoreklamiranja (isti onaj koji tezZi da
je utini vidljivom, dostupnom za uZivanje, i percepciju,
barem), moramo pretpostaviti da u dizajnu, pored tog as-
pekta samorcklamiranja, postoji — a to smo ve€ vise puta
naznacCili — i aspekat ,simbolizma predstavljanja”, to jest
simboliCkog elementa koji ima za cilj da istakne one karak-
teristike koje dati predmet Cine potrosaCu zanimljivim.

Ovom formulacijom ja ne smeram da potcenim estet-
sku vrednost dizajna. Krajnje je vreme da se i reklamni ¢in
(pogotovo kada se radi o vizuelnoj reklami) prihvati kao
nesto Sto pripada na izvestan nacin velikom komunikaci-
onom mehanizmu u kojem i umetnost ima udela. Bilo bi
budalasto ne priznati sve ve€i znaaj koji u naSe vreme
zadobija reklamni fenomen, bududi da predstavlja jedan od
najrazgranatijih i najviSe rasprostranjenih informacionih
sredstava kojima Covek danas raspolaZe. Medutim, za razli-
ku od ,Cistih umetnosti”, reklama ima zadatak da skrene
paZnju publike na proizvod, naziv, preduzece koje teZi da
reklamira, ali pri tome mora uvek voditi raCuna o visokom
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informativnom kvocijentu, s obzirom da je on viSe nego
estetski podloZan brzom troSenju.

Kao $to sam vec rekao, jedna poruka nudi informativni
maksimum kada nam svojom nepredvidljivoséu obezbeduje
maksimum iznenadenja. Ako se ta poruka stane ponavljati,
postepeno Ce gubiti svoju delotvornost. Imac¢emo, dakle,
minimum informacije u trenutku kad reklamni signal u
potpunosti izgubi neolekivanost, budu¢i da s povecanjem
entropijskog procesa opada njegov informacioni stepen.
Odatle sledi da je — kad govorimo o dizajnu — neophodno
da se forma predmeta Cesto menja i podvrgava procesu
obnavljanja (Cinjenica koju su ve€ primetili neki autori na
primeru stajlinga); upravo zbog koegzistiranja reklamnog
(i autoreklamnog) kvocijenta u samoj prirodi industrijski
proizvedenog predmeta, naroCito kada taj predmet ima ne-
ku upotrebnu svrhu i mora zavisiti od zakona ponude i
potraznje jednog trZiSta.
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16.
ORIGINALNOST, UNIVERZALNOST 1
PLAGUJAT

Nakon rasprave o stajlingu sasvim je logi¢no razmotriti
znaCaj originalnosti dizajnerskog rada i zapitati se da li se
i u kojoj meri moze govoriti o ,,plagijatu”, shva¢enom, ne
kao prava ,krada” nckog tehnickog otkri¢a, nego kao pri-
licno verno podraZavanje odrednog oblikovnog ,stila”.

Na temu originalnosti dizajna, te njegovom generalizo-
vanju unutar odredene kulturne epohe, dosta se raspravlja-
lo na Kongresu o dizajnu u Tokiju® (1960) i najve¢i deo
u¢esnika podrzao je principe o postepenom generalizova-
nju ukusa i formi u svetu, upravo usled razvoja raznih
komunikacionih kanala.

Drugi su, naprotiv, zastupali stav da je, barem u izve-
snoj meri, moguce zamisliti postojanje autonomnog dizaj-
na, ako ne sa regionalistickim obeleZjima, ono makar
nacionalnim. Jasno je da na neke predmete izuzetno uspe-
$no 1 karakteristicno dizajnirane, barem u ranoj fazi njiho-
vog razvoja, treba gledati u svetlu vezanosti za odredeni
nacionalni izvor. (Svima je poznat ¢uveni skandinavski na-

* Up. publikaciju akata sa kongresa Wodeco (World Desgn Con-
ference) u Tokiju 1960, gde su doneta izlaganja i referati ulesnika
kongresa, od kojih isti¢emo one ¢&iji su autori Herbert Bayer, Kamekura,
Minoru Yamasaki, Erik Herlow, Kurokawa, Maldonado, Smithson, i drugi.
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mcStaj, pre svega danski i finski, zatim japanski i Svedski
keramicki proizvodi, te Svedski i nemacki predmeti od me-
tala, itd.) Bez oklevanja smo spremni da priznamo znacaj
ovih vaZnih nacionalnih osobina, premda izraZavamo nadu
da ¢e doci do polaganog popustanja barijera izmedu nacija
i slabljenja nacionalnih svojstava, i znaci univerzalizovanja
proizvodnje.

Dok se pitanje postepenog univerzalizovanja proizvoda
u krajnjoj liniji mozZe lako rediti, problem koji se tie ori-
ginalnosti proizvoda izgleda da je daleko sloZeniji. Ve sam
ustvrdio viSe puta da je kod industrijskog predmeta cle-
ment ,novine” i ,neocCekivanosti”, i dakle originalnosti,
fundamentalan upravo zbog brzog troSenja proizvoda ko-
me Ce takav predmet biti izloZen, te, znadi, njegove kratko-
ve¢nosti. S druge strane, na primeru bezrazloZnog, pre-
natrpanog stajlinga, videli smo i koje opasnosti vrebaju
kada se novo juri po svaku cenu. Moramo reci da smo
neprijatelji preterane originalnosti i da, StaviSe, smatramo
da je neki put celishodnije i uputnije prihvatiti odredeni
kvocijent ,plagijata” nekih veoma uspelih i funkcionalnih
formi. To ne bi trebalo da Cudi: Citava umetnost, ukljuciv i
onu iz najdavnije proSlosti, javila se pre iz podraZavanja
druge umetnosti nego iz neposrednog nadahnjivanja spo-
ljaSnjim svetom (to vaZi i za likovna dela koja su se privi-
dno pozivala na naturalisticko predstavljanje). LogiCno je,
onda, da i u nase vreme postoji neSto analogno i u oblasti
dizajna, utoliko pre ako se ima u vidu neizmerna poplava
predmeta koje industrija neprestano izbacuje. Prekomerna
proliferacija novih, i ne ,nuznih”, formi mora dovesti do
opadanja fantasti¢kih kvaliteta i do gubljenja onog funkci-
onalnog na kome bi, u skladu sa mogucnostima, trebalo
prevashodno da se zasniva predmet.

To je dakle mera u kojoj moZemo prihvatiti postojanje
plagijata, a podsecamo da se ovim pitanjem bavio i Medu-
narodni dizajnerski kongres u Parizu (1963).
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Kada je re¢ o problemu originalnosti i, znadi, proble-
mu ,novine” forme, hteo bih sada da ukaZem na jos jedno
vaino Spadolinijevo zapaZanje, ovoga puta povodom su-
Stinske razlike koju valja napraviti izmedu onog $to ¢emo
mocCi da definiSemo kao ,,predmet praotac” odredene serije
I situacije kada je u pitanju samo neodgovaraju¢a adapta-
Cija ranije postojee forme. Primera ima dosta. Ako se
pogleda razvoj automobila, lako se moZe primetiti da su
prvi modeli (vidi Cuveni Ford T 1909, i, jo§ stariji, slavniji
Benz Dos a Dos iz 1899) bili samo automobilska adaptacija
develpacstovekovnih kodija i landauera, i kao takvi pose-
dovali neautenti¢nu formu, koja je tek naknadnim prerada-
ma usavrsena i postepeno transformisana u odgovarajucu i
»primernu” formu samokretnog vozila.

_ Ako, medutim, uzmemo predmet ve¢ od podetka osmi-
Sljen u skladu s upotrebom kojoj je namenjen, a koji nema
u proslosti analognog prethodnika, poput $ivace ili pisace
masine, videCemo da ,valjanost” takvog dizajna i njegova
delotvornost i, znadi, originalnost, ostaje nepromenjena za
duZe vreme, StaviSe, postaje tesko zamenljiva. U takvom
sluCaju plagijat je u velikoj meri opravdan a imitacija ma-
nje za osudu.

17.
ZNACAJ TEHNOLOSKOG CINIOCA

Nakon stranica posveCenih problemima stajlinga i in-
ventivne originalnosti, hteo bih sada da ponovo podvucem
znacaj tehnoloskog (inioca za determinisanje forme, spo-
ljaSnjeg izgleda, i takode funkcionisanje predmeta; Cinioca
koji, u svakom slu¢aju, ostaje temeljan za dobro poznava-
nje naSe materije. Veoma Cesto proces proizvodnje dovodi
do sultinskih promena i ne determiniSe samo znacajne fun-
kcionalne transformacije, nego i presudne formalne izme-
ne. NaveS€u u vezi sa tim primer koji nam pruZa italijan-
sko-argentinski ispitiva¢, inZenjer Pablo Tedeski® [Pablo
Tedeschi], a koji se ti¢e modifikacija predmeta nastalih
zahvaljujudi tome 3$to je sistem elektri¢nog ili oksiacetilen-
skog zavarivanja preuzelo ulogu prethodno primenjivanog
sistema livenja. Pri izradi mehaniCkih predmeta (masina
alatljika, reduktora brzine, itd.) pofeo se primenjivati me-
todom zavarivanja kojim se postiZe spajanje limenih i Celi-
¢nih komada (weldments), pa €e tako dobijeni proizvodi
zameniti analogne izradene pomoc€u livenja. Ali, dok je
metodom livenja moguce postici veCu slobodu forme, otu-
pljivanjem ivica i vijugavim zakrivljavanjem pokrivaca, s
usvajanjem drugog sistema, spoljasnji izgled mehanizma

* Videti: Pablo Tedeschi, La genesis de las fonnas y el diserio
industrial, Editorial Universitaria, Buenos Aires, 1962.
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imace viSe istaknute ivice, upravo zato $to taj sistem ne
omogucéava formalnu plasticnost koja se postiZe livenjem,
a, osim toga, dobi¢emo i vidljivo ocrtane Savove od zavari-
vanja koji daju jedan posve drugaciji i ,nov” predmet.

Dok ¢e sistem livenja iziskivati ve€u debljinu proizvo-
da, zavarivanje ¢e usloviti pojaCane rebraste konture; tako
¢e ovi Cinioci udestvovati u determinisanju forme proizvo-
da koja bi trebalo da i estetski odgovara primenjenom
sistemu izrade. Naime, ovde vaZi nalelo koje glasi ne
»izdati” vlastiti medijum izraza i znali ne drZati se, nakon
promene metoda obrade, formalnih izraza koji su postali
nuzni na osnovu nekog drugog, prethodnog metoda - nego
¢ak suprotno.

Primera na koje bismo mogli da se pozovemo ima bes-
krajno puno. Pomenucu, recimo, izmene koje su se usled
tehnoloskog ¢inioca javile u proizvodnji nekih tipi¢nih
proizvoda kao 3to su keramicki, stakleni predmeti, te obra-
di drveta (nakon usvajanja Sperploce, prave i savijene, koju
su obilato i veSto koristili Alvar Aalto [Alvar Aalto] i
Tapio Virkala [Wirkkala], anodiziranog aluminijuma (sada
ve¢ u Sirokoj upotrebi za izradu delova za vrata i prozore,
i mnogih montaznih elemenata), razliCitih plastiCnih mate-
rijala koji su omogucili posve drugalije strukturisanje de-
lova pokuéstva, nameStaja (upravo zbog mogucnosti
izvodenja putem stapanja i presovanja elemenata u jedin-
stven blok); zatim uvodenje postupka ubrizgavanja toplje-
nog ¢elika pod pritiskom (iz Cega je nastao Citav niz
aparata za domacinstvo i kancelariju), i ima jo§ puno pri-
mera koje bismo mogli do unedogled navoditi. Sektor na-
mestaja ponajbolje odraZava korenite transformacije
uslovljene tehnoloskim ¢iniocem. lako je — kao $to je po-
znato — jo§ uvek daleko vreme kada e zanatski metod
nestati iz proizvodnje namestaja, postoji ipak jedna Siroka
gama ovih proizvoda u potpunosti industrijalizovanih i ra-
denih u velikim serijama. Tu mislim pre svega na tipi¢an
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kancelarijski name$taj od metala (Olivetti, Castelli), stolice
i naslonja¢e od CeliCnih cevi i plastitnih materijala koje
moZemo videti u kafeima, barovima, javnim uredima. Dok
se prva upotreba Celinih cevi vezuje za Brojerovu naslo-
njaCu (1925) i potonje koje su radili Le Korbizje i Mis
(Misova Cuvena Barselona [1929] jo§ uvek se proizvodi,
premda u malim serijama), serija namesStaja koje je nasle-
dila ove prve primerke beskonacna je i sigurno je unela
znaCajne izmene u sektor unutra$njeg uredenja. Zanimljivo
je pratiti naredne faze ove produkcije tokom kojih su se
potpuno transformisale forme i strukture delova namesta-
ja. Obratimo paZnju - da se ograni¢imo samo na stolice —
na suStinske razlike izmedu klasi¢ne stolice od drveta i
Tonetovih, sada ve¢ od drveta u obliku cevi, zatim potonjih
stolica od metalnih cevi do najnovijih od savijene Sperplo-
e, te od plastiCnih materijala konkavnog oblika i integral-
no izlivenih od kojih ¢emo pomenuti one koje su u Italiji
osmislili i realizovali Mandaroti [Mangiarotti], Zanuzo
[Zanuso], Spadolini, Gregoti [Gregotti], Gae Aulenti [Gae
Aulenti], Madistreti [Magistretti]; sve do novijeg namestaja
na naduvavanje, ili napravljenog od amorfnih materijala
gcao serija Soriana A.T. Skarpe [A.T. Scarpa], ili Bobo

inija Boerija [Cini Boeri]) koji je najbolji dokaz kako se
moze lrdm.formlsan izgled tradicionalnog i starog predme-
ta usled pojavljivanja novih vrsta obrade i primenom novih
materijala.
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18.
EKIPNI RAD I NJEGOVE
KARAKTERISTIKE

Ekipni rad (,grupni” ili ream-work) predstavlja jos je-
dan od Cinilaca koji ukazuju na razliku izmedu dizajna i
drugih proizvodnih formi, a pre svega stvaralackih koje su
mu prethodile. Dok zanatski predmet moZe biti tvorevina
pojedinca, jedan industrijski proizveden predmet uvek je
rezultat sloZenog sticanja viSestrukih delatnosti gde se prvi
element, to jest projektovanje, pojavljuje samo kao jedna
0d ctapa, premda najvaZnija i najdelikatnija. Naime, veé u
fazi nastajanja predmeta moraju se imati u vidu specifi¢ni
zahtevi industrije i iskljuciti autonomne i nckontrolisane
invencije, upravo zato $to Ce se, pored estetskih, u procesu
proizvodnje nuZno sticati i tehnicki, ekonomski, mehanicki
elementi.

Poznato je da neki autori teZe da za ,autenti¢no” sma-
traju samo skicu, graficko projektovanje, ili ¢ak prvi dizaj-
nerov model nacrtan rukom, dok ostale faze ne vide kao
nuZno vezane za inventivni momenat. Jasno je, medutim,
da i kada se prihvati ,istota” ovog ,,ishodi§nog momenta”
dizajna, ostaje neosporna injenica da se tek na kraju izra-
de dati predmet moZe uzeti kao postojeéi i doista operati-
van, odakle sledi da se uvek moramo pozivati na predmete
koji ve¢ postoje i funkcioniu. Dizajner, kao §to rekosmo,
uvek dela u skladu sa proizvodnim programom industrije.
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No, uza sve 10, hteo bih da ukaZem na Cinjenicu da postoji
— makar u cksperimentalnom vidu — veliki broj dizajner-
skih radova koji su ostali na nivou nacrta ili obi¢ne veZbe
a po kojima bi se naknadno mogli realizovati pravi proto-
tipovi za proizvodenje u serijama. Takvim se mogu smatra-
ti probni radovi nastali u okviru nastave u dizajnerskim
Skolama, Cija se vrednost, makar formalna, mora uvaZavati.

Pogledajmo, medutim, kako se danas odvija ovaj pro-
ces u okviru industrije. Bez obzira $to mnogi zastupaju
tezu da rad projektanta mora biti sasvim osloboden od
ingerencija i kontrole narucioca, jasno je da se u praksi to
prili¢no retko dogada. I u najpovoljnijim situacijama, kada
li¢ni ukus dizajnera nije pod prisilom proizvodaca, prvi
uvek biva sputan kako ukusom publike kojoj je njegov
proizvod namenjen, tako i ekonomskim zahtevima kojima
se mora potciniti. Odatle, kao posledica ovih dvaju razloga,
nuzno sledi neophodnost ekipnog rada koji dizajneru stav-
lja na raspolaganje Citav niz pojedinaca koji su u neposre-
dnom kontaktu sa proizvodnim i nau¢nim i tehni¢kim
sektorom. Nuznost ekipnog rada pokazuje se, na primeru
industrijskog predmeta, kao odredujuca. Veoma &esto izra-
da proizvoda zahteva potanka tehniCka saznanja (o plasti-
¢nim materijalima, lakim legurama, itd.), pa ¢e jedino
saradnja sa tehniCkim osobljem svakog pojedinog sektora
pomo¢i projektantu da ne zapadne u ozbiljne greske pri
konstrukcionom osmisljavanju svojih likovnih i formalnih
»intuicija”. Pored toga, prisustvo u radnoj ekipi tehnic¢kih
struCnjaka za (rZiSte (marketing), motivacijsko ispitivanje,
te ergonomiju (ucenje koje istraZuje odnose izmedu masi-
ne i Coveka) i druge metode ispitivanja ciji je zadatak da
istraZze mogucnosti prodaje proizvoda i moguce tendencije
u razvoju ukusa (narocito kada su u pitanju predmeti na-
menjeni Sirokoj distribuciji) — sve viSe se pokazuje kao
neophodno.
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19.

ISTRAZIVANJE TRZISTA I SISTEMI
PRODAIJE

Nijedan umetnicki proizvod ne podleZe, poput indus-
trijskog predmeta, u tolikoj meri gvozdenim zakonima trZi-
Sta na koje je upuen. Zato Ce svaka estetitka analiza
morati da se odvija naporedo s ekonomskim ispitivanjima
1 istraZivanjem trZiSta (marketing). Ovde nije mesto da se
raspravlja o cclishodnosti i verodostojnosti uobiéajenih is-
traZivanja baziranih na poznatim statistickim i numeri¢kim
sistemima, sondazama javnog mncnja (tipa Galupa ili Dok-
se), koja se prevashodno pozivaju na ispitivanja izvrSena na
grupama-uzorcima stanovnistva ili zasnovana na rezultati-
ma kolokvijuma koje neposredno, i po licnom nazoru, drZe
specijalizovani obuleni istraZivaci. Zelim, zapravo, da po-
kaZzem koliko je vaZzno povezati takvu analizu s projektova-
njem i izradom proizvoda, i to polaze€i od misljenja da se
zaista moZc pouzdati u reakciju publike, te pretpostavljaju-
i da je ona u stanju da stekne uvid u glavne odlike pred-
mcta koji prethodno nije poznavala ili 0 kojem poseduje
samo povrina znanja. Cinjenica je da se istraZivanje trzista
neprestano razvija naporedo s usvajanjem odgovarajuce re-
klamne prakse - neposredno povezane sa samim istraZiva-
njima i izvrSenim motivacijskim ispitivanjima —, $to kazuje
da se u velikoj vecini slucajeva reklamne kampanje, obav-
ljene na osnovu tako dobijenih podataka, pokazuju kao
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veoma uspesnc u plasiranju proizvoda, premda nas ostav-
ljaju u nedoumici u pogledu autenti¢ne ,valjanosti” for-
malnog aspekta kojem se podvrgava predmet na osnovu
pretpostavki takvih istraZivanja.

Jedna od prvih stvari o kojima treba voditi raCuna,
kada se radi o istraZivanju trZiSta, jestc da li je proizvod
namenjen maloj, srednjoj ili velikoj seriji (na primer, Siva-
¢ih masina, aparata za ekspres kafu, ili elektronskih raCun-
skih masina), i zatim, da li ,veli¢ina” serije zavisi od
ginjenice da je potraznja jo§ uvek ograniCena iz ckonom-
skih razloga te zbog nedovoljne rasprostranjenosti 1 popu-
larizacije prcdmeta (autorski nameStaj, prvoklasni tele-
vizori), ili zato §to proizvod pripada onim ,nadindividual-
nim” kategorijama, o kojima smo ve¢ govorili, ¢ija je rasi-
renost veoma mala. U prvom sluaju bi¢e moguce i,
naravno, korisno i poZeljno, teZiti vecoj rasirenosti proiz-
voda; u drugom, ma kakav pritisak na potro$aca bice suvi-
fan ili od male koristi, s obzirom na osobitost i retkost
upotrebe i nemogucnosti njenog Sirenja (elektrocefalograf,
teleskop, itd.). Od ove distinkcije, oigledno, zavisi i da li
¢emo vise ili manje voditi ratuna o izgledu predmeta 1
njegovoj formalnoj izuzetnosti. Tako Ce, recimo, spoljni
izgled predmeta, namenjenog veoma malim serijama i nad-
individualnoj potro$nji, biti od drugorazrednog znacaja za
prodaju. U suprotnom slu¢aju — kada je predmet namenjen
masovnoj potrosnji — spoljasnji izgled imace neposredan
uticaj na njegovu prodaju, s obzirom na konkurenciju sa
analognim predmetima prisutnim na trZiStu. Na ovom mes-
tu u igru ulazi element , konkurencije” koji ima direktan
uticaj na vecu ili manju prodaju proizvoda. Bilo bi dobro,
u vezi sa tim, obratiti paZnju na Cinioce kao $to su sred-
stvo, odnosno sredstva za distribuciju predmeta (da li pre-
ko filijala, specijalizovanih agencija pojedinih proizvodnih
firmi, posrednika u prodaji, lanaca supermarketa, itd.) 1
ekonomski sistem na snazi u zemlji proizvodaca i potrosa-
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¢a. Mnogi istraZiva¢i — uzimaju€i u obzir nesumnjivu pre-
vagu fenomena stajlinga u zemljama sa KkapitalistiCkom
ekonomijom, poput Sjedinjenih DrZava, u odnosu na zem-
lie sa socijalistickom privredom — smatraju da bi fenomen
konkurencije trebalo smatrati sporednim u ovim drugim
zemljama. Medutim, ovde treba napraviti razliku izmedu
dva tipa konkurencije, odnosno ciste i monopolisticke. Prva
se u naSe vreme prostire u malobrojnim, veoma ogranice-
nim zonama (dok je, naprotiv, jo§ uvek dominirala u peri-
odu prve industrijalizacije iz sedamnaestog veka). Druga je
radirena u svim zemljama sa visokim industrijskim standar-
dom gde element konkurencije ima ulogu da diferencira
predmet na osnovu njegovih tehnickih, ekonomskih i sim-
boli¢kih karakteristika. Takva vrsta konkurencije prevasho-
dno se zasniva na moguénosti jednog industrijskog sistema
da ostvari monopolsku poziciju u odnosu na proizvodaca
istog proizvoda, ali slabijeg kvaliteta i manje primamljivos-
ti. Pogresno je, naime, verovati da se ovakva vrsta mono-
polisti¢ke konkurencije nee javiti i u socijalistickim zem-
ljama, samo zbog toga 3to se privreda nalazi u rukama
drZave a ne u rukama privatnih lica. U stvari, i u ovom tipu
ekonomskog sistema konkurencija izmedu proizvodaca
postoji, mada u manje oStrom obliku. Osim toga, tesko je
verovati da se moZe postii ravnoteza izmedu ponude 1
potraZnje nezavisno od psiholodke motivisanosti, upravo
spoljnim izgledom proizvoda, ¢ak i tamo gde taj izgled nije
u skladu sa zahtevima privatnog monopolistickog kom-
pleksa, nego monopolistickog kompleksa drzave.
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20.
DIZAJN I MAS-MEDIJI

Stigli smo do pitanja koje se ne ti¢e samo dizajna, nego
uopste svih recentnih vidova planificirane i mehanizovane
umetnosti, 10 jest svih onih umetni¢kih i paraumetnickih
formi koje su postale moguce tek i isklju¢ivo uz udesce
masine i s mehanizacijom industrijske ere.

Tu pre svega mislim — izne€u ukratko neke primere -
na muziku reprodukovanu putem gramofonskih poloca,
traka i TV i radio-prenosa, na dramu, teatar, koji se tako-
de prenose preko ovih kanala i Sire u nikada ranije dose-
gnutom obimu, te na druge vidove mnogih pseudoumet-
nickih formi (poput stripova i foto-romana, itd.) koje dos-
tizu nekada nezamislive tiraZe. Danas se na svetskom planu
dogada necSto Sto se samo u ograni¢enom vidu javilo s
Gutenbergovim otkriem a $to ¢e po idejnim i estetskim
konsekvencama daleko nadi¢i posledice pronalaska $tam-
pe.

Dela namenjena ovom novom tipu ,masovne funkcije”
moraju odraZavati odgovarajuc¢i ukus i biti odredenog umet-
ni¢kog nivoa da bi ih svako mogao uZivati, razumeti i pro-
ceniti; moraju se, dakle, sasvim odreci sofisticiranosti i
izuzetnosti. To je nesto $to su uvideli skoro svi ispitivadi
problematike mas-medija,” a o tome nam govori i sve veée

* Jedan od najboljih dokumenta u vezi sa problemima fenomena
mase i mas-medijima je antologija Bernarda Rosenberga i Davida
Manninga Whitea, Mass Culture, The Free Press, New York, 1957. Videti
i knjigu Edgarda Morina, L'esprit du temps, Grasset, Pariz, 1962.
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prisustvo jedne nove vrste umetnosti, ako ne bas lowbrow
(najniZeg nivoa), ono u najmanju ruku middlebrow (osre-
dnjeg nivoa) — umetnosti, znaci, koja ¢e zadovoljiti osre-
dnji senzibilitet, osrednji ukus, i koja viSe nece biti
iskljuCivo odredena za elitu.

Ova ¢injenica je od izuzetno relevantnog estetsko-so-
cijalnog znacaja i suoCava nas sa problemima etiCke priro-
de koji se ne smeju potceniti. U stvari, ako se slazemo da
s¢ otvara mogucnost standardizacije, te nivelacije ukusa
(na muzi¢kom, pozoriSnom, pripovedatkom planu) usled
pojave mas-medija, moramo isto tako primetiti da bi se
upravo pomocu njih mogle ,prokrijumcariti”, u sredine
koje bi i dalje ostale potpuno iskljuCene iz svega toga, i
umetnicke forme namenjene eliti, tako da budu prihvace-
ne, uvaZene, i napokon voljene te ispravno shvaene i od
w,masa”; buduci da odvojenost narodnih staleZa od elite
(razume se, kulturne, ne ekonomske, posto je ova druga
Cesto nazadnija od srednjih slojeva stanovniStva) dolazi pre
svega od nedovoljne umetniCke obrazovanosti. Tako ¢emo
preko mas-medija moc€i da obrazujemo ukus stanovniStva,
Sto bi inale bilo nezamislivo, gde bi sada i dizajn dao svoj
doprinos na vizuelnom planu. Naime, veoma Cesto dogada
se da predmet odli¢nog dizajna bude opSteprihvacen i omi-
ljen zbog svojih intrinse¢nih estetskih kvaliteta, pa ¢ak i da
stanovniStvo, jo3 , neiskvareno” industrijskim predmetima
»l08eg dizajna”, prihvati s viSe razumevanja ,,good design”
nego populacije koje se smatraju za razvijenije.

U vezi sa ovim mislim da je veoma vaZzno pomenuti
jedan poucan fenomen — zanimljiv iz antropoloSkog ugla
gledanja - koji se tiCe Sirenja industrijskih predmeta u
manje obrazovanim ili potpuno nerazvijenim sredinama.

Imamo primera gde je prerano pojavljivanje tipi¢nih
industrijskih mehanizama (Siva¢a masina), u nerazvijenim
podru¢jima (centralna Afrika), uticalo na ukus stanovni-
Stva na naclin da je ono, docnije, bilo u stanju da prihvati
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samo odredeni tip zastarele masine na koju se veC bilo
naviklo, odbacuju¢i redizajniran i usavrSen model koji je
smatralo ,manje lepim” - rekli bismo, manje simbolicki
delotvornim - od onog starog. (Poznato je da su mnoga
preduzeca, recimo Necchi, bila prinudena da zadrZe stare
modcle upravo da bi udovoljila zahtevima ovih nerazvije-
nih podrucja). Drugom prilikom dogodilo se nedto sasvim
suprotno; uvodenje ranije nepoznatih i nekoriS¢enih pred-
mcta u odredene zone (na primer, televizora u juznoj Ita-
liji) naislo je na nedvosmisleno opredeljenje stanovniStva —
koje prethodno nije bilo pripremljeno ni za kakav odrede-
ni model — za predmete sa boljim i naprednijim dizajnom.
Iz ova dva primera vidi s¢ da nas problem $irenja industrij-
skog prcdmeta u nerazvijenim ili potpuno primitivnim zo-
nama suoCava sa pitanjima od velikog znataja u antro-
poloskom smislu.

Kao $to sam ve¢ naznacio, naj¢e$¢i prigovor upucivan
dizajnu proizlazi iz miSljenja da industrijalizacija sredstava
komunikacije, i umetnosti uopste, doprinosi posvemasnjem
Sirenju Kitscha® (,nc-umetnosti”) i njegove pobede nad
umetnos¢u. Medutim, ako je tatno da ponuditi stanovni-
Stvu stripove i foto-romane znaCi uputiti ga na ovakvu
vrstu proizvoda, taCno je i suprotno; to jest, da je na nama
da prcko masovnih kanala izloZimo predmete dobrog uku-
sa, ako hoemo da stanovniStvo stekne stvarno umetni¢ko
obrazovanje.

U stvari, bez obzira $to u masovnoj Kulturi nema prave
uzivalacke diferenciranosti, ovom proizvodu — namenje-
nom tom istom depersonalizovanom i niveliSu¢em uZivanju
- ipak je svojstvena’ nekakva diferenciranost kako bi bio

* Problem ki¢a analiziran je u mojoj knjizi Kitsch, antologia del cativo
gusto, Mazzota, Milano, 1969; videti i teorijsku interpretaciju ki¢a ~ knjigu
Ludwiga Giesza, Phdnomenologie des Kitsches, Rothe Verl., Heidelberg,
1960.

77



prihvaden, usled ¢ega publika neprestano upucuje zahtev
za ,individualizovanim” i ,,novim” proizvodima.

Dabome da se masovni ukus d4 individualizovati samo
u odredenoj meri, posto proizvodadu ne odgovara predmet
koji nece biti opSteprihvacen, buduc¢i da onda ne bi bio
pogodan za serijsku proizvodnju. No ipak, depersonalizu-
ju¢i efckat masovne proizvodnje biCe svakako mnogo manji
kada sc radi o predmetima od op$te upotrebe poput najve-
¢eg dela proizovda koji su plod dizajna (¢asovnik, friZider),
nego kada je re¢ o muazici ili knjiZevnosti u obliku ,saZeta-
ka” i stripova. :

Zato mislim da bi poboljSanje — makar i depresonali-
zujufe — na planu predmeta od opSte upotrebe moglo da
dovede i do potonjeg poboljsanja ukusa i kada su u pitanju
prava pravcata umetni¢ka dela gde je depersonalizovanje
opasnije.

A 3to se ti¢e fenomena kica, koji sam malopre pome-
nuo, nema sumnje da je nada okruZenost industrijskim pre-
dmetima (bocama koka-kole, limenkama piva i marme-
lade, tubama sa pastom za zube i kozmeti¢kim preparati-
ma, itd.) sa tipitnom Kki¢ konotacijom, ostavila neobi¢an
trag i u elitnoj umetnosti. Poznato je, naime, da su mnogi
pop-art umetnici koristili ovakve predmete — ukljucivali ih
u svoja dela (RauSenbergove combine-paintings, Armanove
i Sperijeve [Spoerri] kompozicije) ili podraZavali i uveli¢a-
vali (kao Oldenburg) — upravo zbog njihove dimenzije ,,lo-
Seg popularnog ukusa” i postizali tako efekat demistifi-
kacije, nimalo za potcenjivanje. I, osim toga, na ovaj nacin
su skretali paznju publike na vrstu proizvoda Cija estetsko-
simboli¢ka vrednost nije bila sve dotad dovoljno razmo-
trena.
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21.
POKUSAJ KLASIFIKACIJE DIZAINA

Mislim da bi sada trebalo razmotriti moguénost klasi-
fikacije industrijskih predmeta koji poseduju osobine po-
trecbne da bismo ih ukljucili u oblast kojom se bavimo.
Zapravo, takvu klasifikaciju veoma je tesko napraviti i ¢ak
smatram da njen smisa0 moZe biti sporan ako se svede
samo na monotono nabrajanje pojedinalnih predmeta. S
obzirom, zatim, na vide esteti¢ki nego tehnicki karakter ove
studije, Cini nam se da je nepotrebno insistirati na nekoj
minucioznoj analizi konstrukcionih materijala, jer bi ona
imala oskudan znacaj buduci da se ne bi moglo sti¢i do
temeljnog ispitivanja samih materijala sa hemijskog, fizi¢-
kog, strukturnog stanoviSta. Naime, kao $to sam ve¢ imao
priliku da primetim, jedno je tehni¢ko-naucno ispitivanje
radnih 1 proizvodnih sistema ncke kategorije predmeta
(koje, naravno, treba preduzeti na tehnickom polju u okvi-
ru preduzeca i industrije), a sasvim nesto drugo ispitivanje
estetskih i metodoloskih konstanti prisutnih u razvoju di-
zajna. U takvo ispitivanje, znaci, ne spada ulaZanje u nauc-
ne detalje koji su u vezi sa fiziCkim sastavom i mehanic¢kim
ustrojstvom datih predmeta.

Iz ovog razloga jedna katalogizacija predmeta, poput
onc koju je nacinio Herbert Rid, danas nam izgleda vec
zastarela.

Engleski autor jo§ uvek se vodio principima koji su
pretpostavljali poistoveCivanje, ili makar priblizavanje, za-
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natskog i industrijskog predmeta u sludajevima kada su
nacinjeni od iste sirovine (keramika, drvo, staklo, metal).
Tu poziciju, kao $to sam ve€ viSe puta naglasio, ne moZe-
mo da prihvatimo. Isto tako ni klasifikacija predmecta na
osnovu upotrebljenih materijala danas viSe nije dovoljna,
bilo zbog njihovog Cestog medanja, bilo zbog izuzetne slo-
Zenosti obrade. Zato podaci koje nam nudi Rid (u vezi sa
njihovim fiziCkim sastavom, metalnim legurama, razli¢itim
sastavom keramiCkih pasta, obradom stakla, itd.) tesko da
mogu posluZiti nekom ko bi hteo da na osnovu njih pris-
tupi praktitnom projektovanju i izradi posebnih predmeta.
S druge strane, 10 bi samo opteretilo ovu raspravu pseudo-
nau¢nim Cinjcnicama potpuno irelavantnim za esteticko-
-metodolodko definisanje naSeg pitanja. Svakako jedna od
najvaznijih stvari za procenjivanje ne samo tehni¢kih nego
i estetskih kvaliteta jednog predmeta — danas kao i nekada
— jeste povesti raCuna o specifi¢nosti materijala od kog je
predmet nacinjen, uprave zbog nuznosti, koju stalno treba
isticati, prilagodavanja forme materijalu, osnovhom leme-
lju svake konstrukcione funkcionalnosti. Prema teme, jos
uvek je moguca podela predmeta na osnovue konstrukci-
onog materijala (takva je, na primer, klasifikacija zastu-
pljcna u Darmstatskoj arhivi), ali mora biti jasno da nam
takva klasifikacija — veoma korisna u prakti¢nom i organi-
zacijskom smislu — moZe pruZiti samo oskudne. naznake
kada je reC o kvalitetu datog predmeta.

To je razlog $to smo skloniji drugim tipovima katalo-
gizacije koji bi se vide zasnivali na odnosu izmedu funkcije
i forme, tako tipi¢nom za svekoliko podrucje dizajna.

Jedna od sckundarnih podela,-na primer, bila bi ute-
meljena na Cinjenici da li na predmetu postoji ili ne neka
mchaniCka sekcija koja predstavlja njegov sastavni deo.
Imacemo tako, s jedne strane, kategoriju predmeta naprav-
lienih, dodude, na mehanicki nacin, ali bez mehanizama; a,
s druge, Siroku skalu predmeta kod kojih ¢e spoljadnja
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forma zavisiti od ,,unutrainje forme” koja proizlazi iz pri-
sustva nckog mehanickog dela. Ovoj drugoj grupi pripada-
ju brojni predmeti koje danas upotrebljavamo, od (a-
sovnika do elektrinog brijata, od automobila do Sivace
masine, od tranzistora do radiogramofona, od motornog
¢amca do elektri¢nog bojlera i grejalice. Dok ¢e prva kate-
gorija predmeta manifestovati proizvoljnu formu prepuste-
nu slufaju; druga ¢e se ravnati i prema onim zahtevima
kojc postavlja delikatno prisustvo mehanizma, koji treba
da bude ukljuen u predmet, zastiCen, i zavisno od slucaja,
vidljiv ili skriven, iz ne samo prakti¢nih nego i estetsko—
simboliCkih razloga.

U okviru ove druge kategorije moZemo govoriti 0 jo§
jednoj distinkciji na osnovu cinjenice da li predmet pripada
ili ne porodici predmeta sa ,karoserijom”, na osnovu toga,
naime, da li je njegov mehanicki deo prisno povezan sa
predmetom ili je samo na njega postavljen i pri¢vrscen,; i
zatim, naroCito na osnovu toga da li je spoljadnja forma
kao takva viSe ili manje povezana sa strukturom mehani-
zma. Ovo poslednje je jedan od najznacajnijih faktora za
odredivanje forme predmeta. Kao $to je poznato, mnogi
predmeti snabdeveni mehanizmom zaodenuti su , ljuskom”
od metala ili plastiCnih materijala koji ih skrivaju i imaju
dvojaku ulogu, kao zaStita samih mehanizama i kao zastita
Coveka od takvih mehanizama (pisace, Sivace, ra¢unske ma-
Sine, itd.). Jedva da je potrebno napomenuti da ovaj omo-
tac treba da ,udomi” na najbolji na¢in mehanicki element,
obuhvatajuci njegove razne elemente bez rasipanja prosto-
ra, materijala, teZine, itd. Mogucnosti interpretiranja omo-
tata kao elementa svakako su veoma velike; dovoljno je
uzeti primer trkackog automobila, gde izmedu forme mo-
tora i spoljaSnjeg izgleda vozila postoji neznatna analogija,
bududi da ¢e u ovom slucaju omotal morati da odgovara
ne samo zahtevima ,,pokrivanja” motora nego i ,boravlje-
nja” vozaca, simboli¢ke delotvornosti samog vozila, itd.
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Pored ove klasifikacije, pomenucemo jo$ jednu na koju
smo ve¢ imali priliku da ukaZzemo kada je bilo reci o odno-
sima izmedu dizajna i mode. Radi se o Klasifikaciji holand-
skog inZenjera Kalfa. Njen osnovni kriterijum je stepen
individualistickog kvaliteta proizvoda. Podela je izvrSena
prema tome da li je on namenjen prevashodno individual-
nom uZivanju (koje ¢e u najveCoj meri pretpostavljati es-
tetsko—ornamentalni dinilac) ili ,,nadindividualnom” koje
¢e, naprotiv, pre svega pretpostavljati funkcionalno-prakti-
¢ni Cinilac. U prvu grupu spadaju, prema Kalfu, oni proi-
zvodi koji se ,ne nalaze na trZiStu”, koji obi¢no nisu u
javnoj prodaji (antene visokog napona, vozovi, javna rasve-
ta, postanski sanducici); u drugu, svi predmeti koji se obi-
¢no mogu na¢i u prodaji. Druga grupa proizvoda raz-
vrstana je na osnovu naglaska na njihovom funkcionalnom
aspektu (ventilatori, radijatori, sportska oprema, Stapovi za
golf, puske), ili, pak, na afektivnom i personalistiCkom as-
pektu (Casovnik, keramicki predmeti, pokuéstvo ili Cak pre-
dmeti za toalet ili odeéa, naravno samo kada su izradeni
industrijski, a ne zanatski). Isklju¢ivo funkcionalni (i ,,ne-
personalni”) predmeti poput projektila, raketa, mlaznjaka,
ne mogu, prema Kalfu, trpeti uticaj industrijske estetike i
moraju se ¢ak iskljuciti iz naSe oblasti istraZivanja.

Na kraju, rezimirajuci pozitivne strane raznih katalogi-
zacija, i naravno, bez namere da dam ma kakvu aksiomat-
sku vrednost predloZenim i pomenutim Katalogizacijama,
nastojacu da odredim glavne kategorije predmeta koji se
mogu uvrstiti u veliku porodicu dizajna:

1) Predmeti za individualnu upotrebu (bilo da imaju ili
ne mehanizam u svom sastavu) sa izrazitom funkcionalno-
§¢u, neznatno podloZni modi i troSenju: veliki deo ku¢nih
aparata, preciznih instrumenata, mikroskopi, durbini, tele-
foni, gramofoni, zvu¢nici, §ivace i pisaCe masine, sanitarni
aparati...

82

2) Predmeti za individualnu upotrebu, podloZni povre-
menim modifikacijama ukusa, vezani za modu, odlikuju se
ogranicenom funkcionalno§¢u i podlozni su brzom troSenju:
predmeti za licnu upotrebu i odeca, pera, olovke, pepelja-
re, automobili, ukrasni ku¢ni predmeti, neke vrste serij-
skog namestaja, skuteri, motorni ¢amci, itd., lampe i drugi
elementi unutradnjeg uredenja i uopSte serijsko pokudstvo
(keramika, staklo, metal).

3) Predmeti namenjeni ,nadindividualnoj” upotrebi,
manje zavisni od promene ukusa, nevezani za modu, odli-
kuju se apsolutnom funkcionalnoicu, podloZni samo tehno-
loskoj ali ne i estetskoj vrsti trosenja: mlaznjaci, pod-
mornice, brodovi, vozovi, lokomotive na elektri¢ni pogon,
turbine, destilacione serpentine, masine alatljike, elementi
gradskog uredenja (postanski sanduci€i, antene visokog na-
pona, uli¢ne svetiljke, itd.).

4) , Beskorisni” predmeti, nainjeni na osnovu tipi¢no
serijskog projektovanja industrijskog tipa, ali bez neke
»prakticne” svrhe; pripadaju takozvanoj ,programiranoj
umetnosti” i ,kinetickoj umetnosti” i ¢ine sastavni deo ka-
tegorije serijskih umetnickih predmeta (tal. mulripli, prim.
prev.). (Ova kategorija se obi¢no ne ukljuCuje u rasprave o
dizajnu, ali mislim da zasluZujc da se uvrsti zbog svog
buduceg razvoja.)

5) Neki sektori ,industrijalizovane arhitekture”: zglobo-
vi, spojevi, curtain walls, delovi za vrata i prozore i za
montazne zgrade; geodetske kupole Bakminster-Fulera,
zglobovi Vahsmanovih modularnih elemenata, itd.; ali ove
elemente moramo jasno razlikovati od arhitekture imajuci
u vidu celishodnost pravljenja razlike izmedu predmeta
uradenih po dizajnu i prave pravcate arhitekture.
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22
OGRANICENJA DIZAJNERSKE
DELATNOSTI PRI PROJEKTOVANJU

Jos jednom Cemo istaci da dizajnera ne treba smatrati
samo ,.crtatem” prema znaCenju koje ova re¢ nosi u itali-
janskom (ital. disegno - crteZ; nacrt, prim. prev.); odnosno
osobom koja poseduje odredeni dar i stru¢nost za crtanje.
Da bismo naglasili posebnost pojma , disegno” (u engles-
kom ,,design”, u Spanskom , diseifio”, za razliku od drawing
i dibujo koji oznatavaju umetni¢ko crtanje ni u kakvoj vezi
sa projektovanjem), moramo na dizajnera gledati kao na
projektanta industrijskog predmeta, ali i kao na planera
samog proizvodnog procesa. Pre no $to pristupi projekto-
vanju i dizajniranju nekog predmeta, njegov zadatak kre-
atora ve€ je odreden unutar Citavog sloZzenog proizvodnog
ciklusa.

Jedan od prvih njegovih ciljeva bice, dakle, da sinteti¢-
ki sakupi podatke dobijene od raznih istraZiva¢a, tehnicara,
statistiCara, stru¢njaka za trZite i operativne tehnike, i da
odatle izvuce zaklju¢ak koji ¢e mu omoguciti da preciznije
osmisli predmet koji namerava da projektuje. To stoga §to
je nemoguce da jedan dizajner poseduje dovoljna tehnicka
i naucna znanja za projektovanje predmeta, ¢ak i kada je
specijalizovan za odredenu industrijsku granu. Ali ¢e zato
biti u stanju da - koriste¢i informacije dobijene od tehni-
Card i strunjakd — projektuje predmete u ¢&ije osnovne
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nau¢ne postavke moZe i da ne ulazi potpuno. To potvrduje
i ¢injenica Sto se u ovoj studiji — kao uostalom i u najve-
¢em dclu rasprava posvefenih naSem problemu — prelazi
preko svekolike sloZene materije koja se tiCe naulnih
osnova na kojima se zasniva pojedinacna izradevina, jer bi
samo povrSna znanja o0 njima bila svakako nedovoljna za
valjano istraZivanje. Ali, treba imati u vidu da Ce, tek na
osnovu ovih nau¢nih podataka kojima stru¢njaci raspolaZu,
moc€i, u odgovaraju¢em trenutku, da se preusmeri projek-
tovanje odredenog predmeta.

Pa ipak, dizajneru u industriji pripada mnogo sloZeniji
i vaZniji zadatak nego 3to je rad na ,stilizaciji” neke forme,
odnosno zaodevanju umesnim i novim ruhom mehanizama
Cije vitalne karakateristike ne poznaje. Dizajner Ce, pose-
dujuci posebna saznanja dobijena ispitivanjem zahteva pu-
blike, biti u stanju da osmisli predmet koji ¢e se odlikovati
tehni¢ko—formalnim osobinama koje ne poti¢u od prethod-
nih zamisli i predlogd tehnitar4 date grane. Cesto, naime,
sdm dizajner namece i predlaZe optimalnu veliinu nekog
aparata Cija ¢e konstrukcija biti u skladu sa formalnom
vrednodCu koja po dizajnerovom miSljenju viSe odgovara
zahtevima publike.

Poznato je da se ne jednom desilo da su usvojena
reSenja koja nisu pronadena u proizvodnji, nego su bila
pretpostavljena i predloZena pri projektovanju.

S tim u vezi moZemo se podsetiti jednog zapaZanja
Artura Bekvara® [Arthur Becvar]: ,dizajniranje u svom po-
Cetnom stadijumu projektovanja sastoji se u razmisljanju o
problemu, ne u pronalaZenju njegovog resenja, (...) nastoji
se otkriti da li je problem postavljen na nacin jasan i
razumljiv publici kojoj se obraca”.

* Arthur Becvar, The designer’s answer, u ,Design Forecast”, br. 1.
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Drugim reCima, na dizajneru je da osmisli predmet
tako da ovaj bude neposredno ,shvatljiv” i ,Citljiv” potro-
Satu, da, znaci, njegovi funkcionalni kvaliteti imaju jasno
izraZenu semantiCku vrednost. Taman posla kada bi njego-
va forma — narocito ako pripada grupi predmeta ,sa meha-
nizmom” — bila ,neshvatljiva” za korisnika, kada bi se on
zaodenuo tudim ruhom, kada bi mogao da se zameni za
neki drugi sliCan ali ne i identi¢an predmet. To pre svega
pokazuje da nije tano da dizajner mora da se slepo potci-
ni volji proizvodada, ili pak potrofaca. Cesto je upravo na
projektantu da otkrije onu formu koja ¢e — udovoljavajuci
bazi¢nim preduslovima koje iziskuju funkcija, troskovi,
analiza trZiSta — predstavljati i ,novinu”, i kao takva pomo-
¢i publici da prihvati nove linije i oblike za koje prethodno
nije bila pripremljena.”

* Ko Zeli da se neposredno upozna sa misljenjem dizajnera o vlastitoj
profesiji, moZe da konsultuje brojne specijalizovane &asopise (,,Stile-In-
dustria®, ,Industrial Design”, ,Design”, itd.) i nevelik broj dela koja su
dosad napisali dizajneri. Od onih koji su uspednije ilustrovali svoju
profesiju, spisima proZetim sveZinom i Zivim uce$éem, nave§éemo sledece:
George Nelson, Problems of Design, New York 1957; Walter D. Teague,
Design this Day, New York 1949 (1960), i, u raznim ¢lancima, Eames,
Viénot, Maldonado, itd. Zanimljivo je primetiti da je u veéini sludajeva
evidentna svest autora da oni u izvesnom smislu predstavijaju najvaZnije i
najdelikatnije stvaraoce u domenu strukturisanja estetskog aspekta naSeg
drustva.
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23,
SKOLOVANIJE DIZAJNERA

Jo¥ uvek smo daleko od reSenja znaCajnog pitanja obu-
ke dizajncra, i to pre svega zbog osobite strukture ove
discipline. Kao $to se esto dogada — narocito u zemljama
velikih kulturnih tradicija kao $to su romanske: Italija,
Francuska, Spanija —, da bi se prethodne didakticke struk-
ture prilagodile novonastalim disciplinama, potrebno je da
prode mnogo godina, Cesto 1 decenija. S druge strane, jasno
je da je u jednoj tipitno tehnoloSkoj oblasti, ali i neposre-
dno vezanoj za estetiCke probleme, veoma teSko stii do
iskristalisanog i koherentnog nacina prenosSenja nastavnih
materija. To je razlog $to je dizajn u nasoj zemlji, i prakti-
¢no u svim ostalim, prvo pro3ao kroz fazu samoucenja koju
¢e tek kasnije zameniti iskristalisana i stroga didaktiCka
metodologija. Druga Cinjenica o kojoj treba povesti raCuna
jeste donekle zanatsko poreklo nase discipline, Sto je do-
prinelo da dizajn, U mnogim zemljama gde su zanatske
Skole bile razvijenije, bude nakalemljen na ve¢ postojece
zanatsko stablo. Ovo se ¢esto veoma negativno odrazilo na
didakticki sistem, narocito u Nemackoj i Austriji gde su
Kunstgewerbeschulen ve¢ bile na jednom veoma razvijenom
nivou, ali isto tako i u Engleskoj, gde je tradicija pokreta
Arts and Crafts, i nakon epohe u kojoj su radili Moris i
Mekmerdo, bila joS uvek Ziva.

Zapravo, u anglosaksonskim zemljama, a posebno u
Velikoj Britaniji, gde je proces industrijalizacije najpre
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izvrien, dogodilo se da se prili¢no rano, u $kolama za za-
natske ,vestine”, pocelo poducavati 0 op3tim pojmovima
industrijskog projektovanja, premda na jo§ uvek veoma
skromnom nivou. Isto s¢ desava i u Nemackoj gde se pre
svega odvija veoma vaZan, iako danas prevaziden, Bauha-
usov cksperiment, iza kojeg je, ve€ od njegovih pocetaka,
stajala mocna li¢nost Van de Veldea, jednog od prvih koji
su naslutili znacaj industrijski izvedene umetnosti. Njega
¢e naslediti 1920, kao $to je poznato, drugi veliki majstor,
Valter Gropijus.

No, i u Bauhausu j¢ jo§ uvek bio na snazi pretezno
zanatski didaktiCki sitem. Razne radionice obudavale su
uCenike za rukovanje metalom, staklom, drvetom, i za je-
dno pravo pravcato industrijsko projektovanje, ali se to
zasnivalo na donekle ,socijalistickom” utopisti¢kom funk-
cionalizmu, koji je zapravo bio dosta dalcko od onog $to
¢e sc¢ docnije pokazati kao glavna odlika masovnih pro-
izvoda.

U svakom slucaju, treba priznati Bauhausu zaslugu $to
je bio prva velika Skola koja se suocila sa problemima
projektovanja — kako zanatskog tako i industrijskog — uz
svu onu ozbiljnost i ideoloSku dubinu s kojima se dotad
pristupalo samo problemima nau¢nih i humanisti¢kih ,vi-
sokih studija” na univerzitetu.

Ovakva pozicija odrZace se i kasnije i bice prisutna i u
nastavi mnogih prosve€enih predavaca: to jest misljenje da
na izucavanjc dizajna treba gledati kao na izufavanje ma
koje druge vazne naucne ili umetni¢ke discipline.

Ovim redovima, u stvari, Zelimo da naglasimo da izu-
Cavanje dizajna ne sme biti istrgnuto iz globalnog obrazo-
vanja pojedinca i jedne tchnicke, socijalne, nau¢ne, umet-
nicke, doista celovite pripreme. Iz istog razloga nc moze se
ni svesti samo na ,,undergraduate” nivo (u §kolama za mla-
de ispod osamnaest godina), buduéi da njima ncée biti
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povercno (izuzev u slufaju potonjeg samostalnog dopun-
skog ucenja) projektovanje industrijskih proizvoda sa svom
njihovom izuzetnom sloZzeno$¢u. Da bi jedan dizajner bio
zaista spreman da se prihvati projektovanja — koje nece
biti ogranieno na jedan predmet, ve¢ okrenuto Sirokoj
gami proizvoda i koje ¢e imati u vidu sve socijalne, eko-
nomske i umetnicke zahteve — celishodno, Stavise, neopho-
dno bi bilo da on dobije potpunu obuku koja Ce se
sastojati od nckoliko godina undergraduate nivoa (koji bi
ve¢ mogao da bude ,specijalisti¢ki”) i potom od prihoda
,visih” studija (od tri do Cetiri godine) koje bi mu pruZile
celovit uvid u sloZene probleme s kojima Ce se suociti. Po
ovom Kkriterijumu ravna se mali broj specijalizovanih $kola
osnovanih u poslednje vreme u Evropi i Americi: jedna od
prvih, Institute od Design u Cikagu (prvi upravnici bili su
Moholji-Nad i Mis), zatim MIT u KembridZu (gde predaje
Derd Kepes) i Hochschule fiir Gestaltung u Ulmu koju je
osnovao Maks Bil i ¢iji su upravnici potom bili Tomah
Maldonado [Tomas Maldonado] i Otl Ajher [Otl Aicher] a
koja je, na Zalost, prekinula svoju aktivnost 1969.

Ako MIT i odgovara pre nekom od nasih tehniCkih
fakulteta ili jednoj nemackoj Techische Hochschule, druge
§kole mogu se u potpunosti smatrati pravim specijalizova-
nim institutima za izuavanje dizajna - i to ne samo dizaj-
na nego i srodnih struka, grafike, shelter design-a, visuel
design—-a, audio-vizuelnih komunikacija, industrijalizovane
arhitekture. One poseduju kompletne kurseve (na under-
graduate i graduate nivoima) iz dizajna koji sadrZe i onu
dopunsku obuku neophodnu za formiranje dizajnera. Ta-
ko, na primer, Ulmska 3kola® teZi da, pored tehnitko-na-

* Kao ilustraciju aktivnosti 3kole videti izdanje koje je publikovala
$kola. Zeitschrift der Hochschule fiir Gestaltung, Ulm, &iji su brojevi izlazili
sve do gadenja Skole donoseéi znatajne tehnicke novosti i teorijske napise,
od kojih isti€emo one koje su napisali Tomas Maldonado i Gui Bonsiepe.

89



u¢nog aspekta i njegove prakti¢ne primene, posebno razvi-
je i teoretske osnove dizajna i istraZivanja na polju vizuel-
ne i pisane komunikacije, uvrS¢ujuci tako dizajn u Siroki
sektor drustvenih, statisti¢kih, lingvisti¢kih disciplina koje
imaju i imace sve veci znacaj u nasoj civilizaciji.

Kada se pogleda situacija koju imamo u Italiji, gde je
industrijsko projektovanje dostiglo veoma visok nivo u ne-
kim sektorima, sa Zaljenjem se moZe konstatovati da je i
dalje prisutno gotovo apsolutno pomanjkanje didaktickih
sistema, pa je tako ve€ina nadih dizajnera ili samouka ili je
re¢ o arhitektima koji su na dizajn primenili znanja stecena
na kursevima iz arhitekture. Tek poslednjih godina osno-
vane su pri univerzitetima u Firenci, Milanu i Napulju
(Arhitektonski fakultet), katedra za dizajn, i tek od pre
nekoliko godina postoje visi kursevi za dizajn pri Umetnic-
kim $kolama u Rimu i Firenci (koje su sada veC zavrSile sa
eksperimentalnim fazama i biCe — nadamo se — zamenjene
odgovaraju¢im specijalistitkim S§kolama univerzitetskog ka-
raktera koje nece biti zavisne od Univerziteta umetnosti).
Osim toga, ve¢ nekoliko godina u Novari radi ,,Umetnic-
ko-tehnicka” §kola na nivou niZzem od univerzitetskog, ko-
jom upravlja Nino di Salvatore [Nino di Salvatore]; dok,
samo na najniZem nivou, postoje kursevi pri Umanitaria di
Milano i Umetnickoj $koli u Monci.

Ako prostudiramo inostrane sisteme koji ve¢ dugo fun-
kcioni§u, videCemo da se mogu u nacelu podeliti na one
koji teZe formiranju dizajnera specijalizovanih za neki
odredeni sektor (i, prema tome, za odredenu industrijsku
granu); zatim one koji imaju za cilj da integriSu dizajn,
grafiku i druge analogne discipline; i, naravno, na one Kkoji
jo$ uvek dopustaju opasno medusobno mesanje zanatskih i
industrijskih metoda spajajuci ove dve oblasti u istoj Skoli.

Posto se ne mozemo duZe zadrZavati na razliCitim tipo-
vima postojecih Skola i razli¢itim profilima nastave, ogra-
ni¢iemo se da izloZimo neku vrstu ,tipskog” programa
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jedne skole na univerzitetskom nivou koji bi bio ras¢lanjen
na tri ili Cetiri godine kursa i u stanju da pruZi znanje
studentima koji dolaze iz Skola kulturnog usmerenja na
viSem srednjem nivou.

Jedna takva Skola obuhvatala bi, pored dopunskih pred-
meta Koji Ce varirati zavisno od znanja koja je uCenik pret-
hodno stekao (tu pre svega mislim na istoriju umetnosti,
strane jezike, psihologiju, fiziku, hemiju, matematiku, ele-
mente arhitekture, crtanje prirode, skulpturu, foto- grafiju,
itd.), slede€e fundamentalne predmete podeljene na razlicit
broj semestara: analizu forme i funkcije prirodnih i veStac-
kih predmeta, uvod u tehnike istraZivanja, upotrebu osnov-
nih sprava i maSina; izulavanje manuelne i vizuelne
senzibilnosti; izuavanje izraZajnih moguénsoti posred-
stvom raznih sredstava za projektovanje i predstavljanje;
izuCavanje komunikacijskog vizuelnog elementa; analizu
trZiSta; izuCavanje packaginga (pakovanja) i izlaganja, pro-
jektovanje predmeta od preliminarnih stadijuma do stadi-
juma prototipa i kona¢nog uzorka; izulavanje fizickih i
organoleti¢kih osobina materijala i struktura; mehaniku i
mehanicki prenos sila; analizu rokova i troSkova; izradu
funkcioni§u¢ih modela; komercijalno i industrijsko planira-
nje, motivacionu analizu; zaStitu projekata i patenata, -
copyright, fabriCke Zigove, profesionalnu organizaciju, ergo-
nomiju, teoriju informacije, kibernetiku.

Naravno, u ovim $kolama - koje ¢e imati specijalne
sekcije za poscbne proizvodne procese (keramika, metali,
plasti¢ni materijali, staklo, tkanine, dizajn enterijera, in-
dustrijalizovana arhitektura, fotografija, dekoracija, re-
klamna tehnika, linotip, itd.) - razvijae se nastavni
predmeti na nacin koji ¢e biti karakteristi¢an samo za tak-
vu vrstu §kola. Medutim — Kao $to sam veC precizirao — vise
bi trebalo da se vodi rauna o globalnoj spremnosti studen-
ta, njegovom perceptivnom oblikovanju i njegovoj komuni-
kacijskoj spremnosti, nego o poznavanju posebnih mate-
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rijala (koje ¢ uvek moci da se neposredno upotpuni uce-
$¢em u fabriCkom radnom ciklusu na mnogo brZi i prakti-
¢niji nacin). Bez ovih bazi¢nih elemenata svaka potonja
specijalizacija bila bi problematina i ne bi rezultovala is-
tinskim kreativnim ishodom.
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24.
PRETPOSTAVKE O BUDUCEM RAZVOJU
DIZAJNA

Predvidanja koja moZemo izneti u pogledu buduénosti
dizajna, kao i sva predvidanja uostalom, veoma su neizve-
sna i aleatorna. No, bez obzira na to, mislim da se ve¢ sada
mogu anticipirati neke pretpostavke koje ¢e se mozda obis-
tiniti.

U prethodnim poglavljima nastojao sam da pokaZem
da je industrijski predmet nastao iz prvobitnog i starinskog
zanatskog predmeta, odnosno individualne tvorevine ma
kog Coveka, kao nastavak, na neki nacin, onih veStina ¢&iji
su autori pojedinci. Takode sam naglasio da se docnije
takav predmet, stvoren za upotrebu pojedinca, transformi-
sao u standardizovan proizvod namenjen upotrebi mnogih,
svih ljudi.

Isto tako nastojao sam da istaknem da je — s javljanjem
masine 1 § industrijskom revolucijom - stvorena nova kate-
gorija predmeta, sasvim drugacijih od zanatskih, koji su
neumitno i postepeno skoro potpuno zamenili prethodne.

Pored toga, skrenuo sam paZnju na sve izrazitije pome-
ranje i modifikovanje nekih bazi¢nih pojmova na kojima se
temeljilo vrednovanje i stilsko projektovanje predmeta.
Ukazao sam, zatim, da je na mesto prvobitnog estetskog
kriterijuma, dominirajueg u vreme Bauhausa, prema ko-
jem se ,korisno” i ,lepo” skoro poistovecuju, dofao drugi
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kriterijum po kojem se moraju imati u vidu — osim binoma
korisnost-lepota — i elementi ,prijatnosti” i ,novine”. Vi-
deli smo, dalje, kako se, iz Zclje da sc¢ udovolji ukusu
publike i uti¢c na stalnu potraZnju za novim proizvodima,
formirala svest 0 nuZnosti da se proizvode predmeti kod
kojih ¢e¢ funkcionalni element biti podreden cstetskom cle-
mentu sposobnom da bude efikasan pokretac sve novijih i
novijih proizvoda.

Upravo u vezi sa ovim moZemo se osvrnuti na posebno
ncugodnu situaciju koja je nastala u poslednje vreme, i
koja je pogodila ne samo dizajnere nego i najprosveceniji
deo publike.

Dogodilo se, naime, da je usled neprekidnih naleta
hiperprodukcije — narocito u neokapitalistickim zemljama
i zemljama sa razvijenim procesom industrijalizacije — do-
Slo do prave pravcate inflacije izbacivanja novih predmeta,
tvorevina dizajna.

Konsumizam — ovo opasno entropijsko stanje koje tezi
da ovlada ekonomijom i mentalitetom zapadnog Coveka -
uticao je na korisnika da intrinseCne vrednosti predmeta
podredi pukim hedonistickm i formalistiCkim vrednostima,
a kao neposredna konsekvenca usledilo je opadanje struk-
turnog i tehni¢kog kvaliteta predmeta. Tako se polelo go-
voriti o ,krizi predmeta”, a neki su stali i da predvidaju
nestanak predmeta i da govore o njegovom integrisnju u
sloZenije sfere i sisteme.

Objektivno, mi smo dosta dalcko od nestanka predme-
ta, medutim — iako su mnogi aktuelni predmetni elementi
ve€ inkorporirani u sloZenije celovite mehanizme (telefoni,
rasveta, kucni elektir¢ni aparati, itd.) - to ne znali da
potrosacka civlizacija nece i dalje biti sklona stvaranju no-
vih ,jindukovanih potreba” i novih predmeta za zadovolja-
nje tih potreba.
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Poku$aji samih dizajnera, najsvesnijih i najzrelijih, da
s¢ suprotstave potrosackoj klimi, da se pobune protiv ne-
obuzdanih zahteva za novim radi novog, u vecini slutajeva
bili su osujcceni situacijom na trZiStu koja je, opet, uvek u
tesnoj vezi sa vladajucim establiSmentom.

Treba se, dakle, nadati da ¢e, u bliskoj buducnosti,
sdmo delovanjec ckonomskih kriza 1 javljanje drugacijih so-
ciopoliti¢kih pozicija, zaustaviti, ili, barem, donekle ograni-
¢iti neprekidno izbacivanje novih prototipova iz proiz-
vodnje, i stvoriti, znaci, viSe prostora za refleksiju i sazre-
vanje u dizajncrskom poslu i manju jagmu za novim kod
potrosaca.

No ipak, meduzavisnost ekonomskih i estetskih ¢inila-
ca suvide je tesna da bi se moglo pretpostaviti da ¢e doci
do razdvajanja ova dva podrucja. Zato ¢e dizajn i dalje biti
uspesan socio—ckonomski pokazatelj, a moéi ¢e da se po-
kaZe 1 kao koristan alarmni signal u situaciji koja bi da se
izopaCi na patolo$ki i abnormalan nacin.

Moguce je, dakle, da ¢e u bliskoj buduénosti do¢i do
nekih znaCajnih modifikacija u gledanju na industrijski
predmet, u njcgovom projcktovanju i njegovoj distribuciji.

Podvodenje celokupnog sveta pod sli¢ne standarde 7Zi-
vota te analogne proizvodne ili potroacCke zahteve, verova-
tno ¢e doprincti sve vecoj homogenizaciji ljudskog drudtva
uz nestajanje aktuelnih klasnih razlika i uz slabljenje ili
iS¢ezavanje sadadnjih ,nacionalistiCkih™ razlika u serijskoj
proizvodnji. Nestanak ovih dvaju diferencijalnih elemenata
nuzno ¢e doncti sa sobom neke suStinske promene i u
sektoru serijskog proizvodenja predmeta. Danas upravo
prisustvujemo rastu¢em Sirenju nekih tipova industrijalizo-
vane i montazne arhitekture koji su vec¢ osvojili sve konti-
nente i koji ¢¢ se neumitno sve vise generalizovati.

Nesto sli¢no dogada se i sa industrijskim predmetom:
svedoci smo rastuée homogenizacije nekih proizvoda
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(automobila, radio-aparata, televizora, friZidera, itd.) u
svim industrijalizovanim zemljama. Nacionalne razlike iz-
medu ovih proizvoda verovatno ¢e sve viSe nestajati i zbog
medusobne zamenljivosti samih predmeta i njihovih sastav-
nih i rezervnih delova.

Ali ovde se javlja jo§ jedan fenomen o kome treba
povesti raCuna. Radi se o postepenom ,,nestajanju” mnogih
predmeta koji su usled svog posvudasnjeg Sirenja izgubili
prvobitno obeleZje izuzetnosti i prestiza. Hocu da kaZem:
neki predmeti, kucni gadgets, koji su u vreme svog pojavlji-
vanja na trZitu posedovali dimenziju izuzetnosti — i, znadi,
prestiza — ([riZider, aparat za glacanje poda, Sivaca masina,
televizor), danas ve¢ postaju predmeti dostupni svima te se
sve manje odlikuju izuzetno$cu.

Publika Ce, stoga, traZiti da takvi predmeti budu sve
viSe ,,zgodni” i prakti¢ni a sve manje ,upadljivi”. Proces
minijaturizacije nuzno ¢e se, dakle, nastaviti i prosiriti i na
mnoge sektore koji su danas jod uvek imuni na njega.
Pored toga, sa rastu¢om gradevinskom planifikacijom i pla-
nifikacijom raznih kucnih ,servisa”; te analognom planifi-
kacijom i standarizacijom mnogih drugih industrijskih
»servisa”, moZzemo ocekivati da ¢e se mnogi elementi, da-
nas individualizovani, zauvek ,inkorporirati” u Sire struk-
ture kao $to sam gore naznacio.

Uza sve ovo, treba istaéi i suprotnu stranu fenomena;
to jest Cinjenicu koja se ti¢e nepobedive — i po mom nacinu
gledanja na stvari, blagotvorne - ljudske Zelje da se bude
razliCit, da se pobedi standardizacija, da se porazi bezime-
nost svoje egzistencije i proizvoda kojim se ¢ovek sluzi. A
ta bi se Zelja mogla lako zadovoljiti ukoliko bi i dalje
postojali ru¢no proizvedeni predmeti.

Na osnovu ovog $to sam dosad izloZio moZemo ustvrdi-
ti da e se domen prostiranja dizajna u buduéem drustvu i
dalje §iriti, a da to ipak nece voditi eliminisanju onoga $to
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jo8 uvek nazivamo ,umetno3¢u”. Pojmovi ,umetnosti” i
dizajna, StaviSe, sve viSe e medusobno zamenjivati svoje
pozicije. Mnogim tehnoloSkim i nauCnim sektorima dode-
liCe se izvesna estetska vrednost, dok ¢e opasti mnoge ak-
tuelne umetni¢ke strukture koje su, objektivno ve¢ sada,
iskljucivo ,nadstrukturne”, i bice, vrlo verovatno, reaktivi-
rana neka vrsta rucne proizvodnje, bilo u psihopedagodke
svrhe, bilo na visokom tehnoloSkom nivou. A to pokazuje
da nije moguce u potpunosti preneti stvaralacke aktivnosti
s Coveka na kibernetske organizme, ¢ak ni kada se — upra-
vo putem njih — budu izvodila nova umetni¢ka dela ¢ijim
¢e stvaranjem samo donekle upravljati ¢ovek.
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APENDIKS

RAZVO] DIZAJNA POSLEDNJIH
GODINA U SVETU



Ovde, iz razumljivih razloga, ne moZemo odredenije
govoriti 0 li¢nostima u poslednje vreme aktivnim u oblasti
dizajna. Naime - za razliku od drugih umetnosti gde se
vrednosni sud, iako subjektivan i neizvestan, ipak moZe
braniti i uzimati kao presudan za pazljivo i strogo selekti-
ranje — ne podrucju dizajna teSko je distancirati iskljucivo
tehnicku od tehni¢ko-estetske vredosti, a jo§ teZze pronaci
istinskog zaCetnika nekog novog ,stila” koji bi bio autono-
man i osloboden od podrazavanji i uticajid. S obzirom,
zatim, na ogromnu koliCinu proizvedenih predmeta, uklju-
Civ 1 bezimene, nemoguce je naciniti izbor koji bi pokrio
sve pojedinacne proizvode.

Moracu stoga da se ograni¢im i razmotrim, imajuci u
vidu dizajn u Citavom svetu, one doista znaajne primene,
te sluCajeve koji sada veC ocrtavaju ,istorijske etape” u
razvoju industrijskog projektovanja.

Vratio bih se prvo na Sjedinjene DrZave i primetio da
ovu zemlju karakteriSe, i pre evropskog doprinosa (o raz-
voju podstaknutom ljudima iz Bauhausa ve¢ smo govorili),
visok nivo industrijalizacije koji je dao vanredne rezultate,
narocito u arhitekturi, jo§ u vreme velikih ,arhitekata gvo-
Zda i Celika”, Salivena, Bogardusa, Le Barona DZenija.

Od pionira industrijskog projektovanja shva¢enog u
modernom smislu, trebalo bi istac¢i Valtera Dorvina Tiga
(umro 1960), Rejmonda Louija i Henrija Drajfusa. Loui,
inace francuskog porekla, stize u Sjedinjene Drzave 1919. i
od velikog znacaja za razvoj ameri¢kog stajlinga bice upra-
vo njegovi kontakti sa evropskim idnustrijama iz kojih ¢e
crpsti ideje i potom ih primenjivati na americke proizvode.
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On je tvorac projekata veoma raznovrsnog niza proiz-
voda, automobila, vozova, motornih ¢amaca, friZidera, a
poznati su i njegovi radovi iz oblasti pakovanja, od kojih je
najtipiCniji dizajn za cigarete Lucky-Stryke. -

Zanimljivo je da su aktivnosti, u oblasti stilizacije,
americkih dizajnera, dostigle vrhunac u vreme ekonomske
krize "29 (te godine Loui otvara studio u Njujorku a Tig
pocinje neke od radova u kojima ¢e uspe$no primeniti
stajling i na automobilske karoserije), kada je severnoame-
ricka industrija shvatila da proizvodi moraju imati bolju
kozmetiku ukoliko se Zeli pobediti nezainteresovanost pub-
like za kupovinu.

Tig se u svojoj dugoj profesionalnoj karijeri bavio ra-
znovrsnim stvarima, klinickim aparaturama, motornim
¢amcima, najrazliCtijim spravama, zatim stanicama za ser-
visiranje automobila, kao i automobilskim karoserijama.
Njegov rad, narocito u razdoblju od 1930. do 1945, pred-
stavljao je jedan od najtipi¢nijih primera ameri¢kog stil-
skog ,manira”.

Slede(i veliki dizajner je Henri Drajfus, savetnik firme
Bell Company i tvorac mnogih telefonskh aparata, prarodi-
telja svih telefona koji su danas u upotrebi, zatim projek-
tant Superconstellationa G (1950), parobroda Indipendence,
budilnika, termostata, uredaja za gadenje poZara, traktora,
itd.

U sledecoj generaciji nalazimo nekoliko veoma darovi-
tih dizajnera koji su ve¢ pod delimi¢nim uticajem novih
evropskih tokova, ali su i prilicno samostalni autori, poput
Carlsa Ejmsa [Charles Eames], poznatog po stolici firme
Miller napravljenoj od savijene Sperploce i €eli¢nih cevi, po
drugim originalnim proizvodima od plastike i drveta, po
lampama i brojnim ,kartaskim igrama” te arhitektonskim
aplikacijama; DZordZa Nelsona [George Nelson], autora
mnogih predmeta ali i teoreti¢ara koji se bavio problemi-
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ma arhitektonskog i industrijskog projektovanja; te arhite-
kata, Ejroua Sarinena [Eero Saarinen] (umro 1962), tvorca
zanimljivih komada names3taja, Brojera (koji je radio na-
mestaj od drveta i metala i projektovao Citav niz elektri¢-
nih lokomotiva) i mnogih drugih koji su poslednjih godina
— pre svega preko firmi kao $to su Knoll ili Miller (projekti
Bertoje [Bertoia], Brojera, itd.) — osvojili svetska trziSta
svojim predmetima za kucu i kancelariju.

U oblasti automobilske industrije u Sjedinjenim DrZa-
vama javila se sklonost ka proizvodenju veoma upadljivog
i komplikovanog tipa karoserije (to se, naravno, ne odnosi
na neke izvanredne primere kao $to su Louijev Studenba-
ker [1955] i nekKi noviji modeli ,,compact cars” pod uticajem
evropskog stila) gde se, nesumnjivo, viSe vodilo ratuna o
»psiholoskoj” funkcionalnosti, to jest druStvenom prestiZu,
nego o tehni¢koj. Zbog toga su neki modeli americkih
automobila (Oldsmobil, Chevrolet, Dodge) ubrzo postali ti-
picni eksponenti te sklonosti ili ak pomame, 0 kojoj sam
ve¢ govorio povodom stajlinga, da se preterano istaknu
iskljucivo ,simboli¢ki” elementi mo¢i i rasko3i kao $to su
ogromna zadnja krila, teski niklovani delovi, nagladena sve-
tlosna signalizacija i druge reklamne tri¢arije.

No ¢ini se da je u poslednje vreme — sa pojavom com-
pact cars u Americi — ta egzibicionisticka tendencija u
automobilskom dizajnu poclela osetno da opada.

Drugi vaZni dizajneri — ovde ¢emo navesti samo neka
od brojnih poznatih imena - su Maler Mank [Muller
Munck], Herbert Bejer [Herbert Bayer], Luis Bekvar
[Louis Becvar], Salvoj [J.C. Shalvoy], DZej Doblin [Jay Do-
blin], Eliot Noiz [Elliot Noyes], Mango [J. Mango], D.
Capman [D. Chapman], Don Defano [Don Defano], Smit
[W. Smith], itd.

Ako su tendencije u ameri¢kom dizajnu u godinama
nakon rata pokazivale preterani zanos stajlingom te neiz-
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beZni medostatak autenti¢nih formalnih novina koje bi bile
i estetske novine, to ne znadi da se neSto analogno nije
dogadalo i u evropskim zemljama. Nema nikakve sumnje
da su Cak i zemlje opStepoznate po umerenosti kao, reci-
mo, skandinavske, ili kao Japan, sa velikom dizajnerskom
tradicijom, trpele ameriCki uticaj i ucinili svoje proizvode
u izvesnoj meri upadljivim 1 moZda previSe plastiCki na-
glaSenim.

Treba re€i da se medu najumerenije zemlje, kako u
oblasti arhitekture tako i dizajna, ubraja i Velika Britanija
gde se, upravo zbog veoma rane industrijalizacije, zahtevi-
ma publike moglo udovoljiti i proizvodima koji su veoma
dugo zadrzali svoje uobiCajene osobine. Zapravo u 0voj
zemlji, u godinama neposredno posle rata, bilo je malo
primera preterane i visokoparne stilizacije. Od najuspesni-
jih ostvarenja engleskih dizajnera pomenuo bih barem
elektrine lokomotive MiSe Bleka (poznatog i po predme-
tima za unutraSnje uredenje), names$taj Robina Deja [Ro-
bin Day], Nevila Vorda [Neville Ward], Jana Bradberija
[Jan Bradbery], radio-aparate od Bednola [A. Bednall],
Vajla [J. White], televizore R. Deja, Tvejtsa [Thwaites),
elektrine kucne aparate Dejvida Ogla [David Ogle], Roja
Perkinsa [Roy Perkins], metalno pokuéstvo od Dejvisa
[P.H. Davies), Roberta Kantora [Robert Cantor], itd. Me-
dutim, i u Engleskoj se u poslednje vreme javljaju tenden-
cije prisutne u drugim najrazvijenijim zemljama, i to
podstaknute moZda bas italijanskim dizajnom. Dve izloZbe,
odrzane u Londonu 1955. i 1956, imale su neodekivan us-
peh i, poev od tih godina, u Engleskoj su poceli da se
vrioglavo umnoZavaju kafe-barovi allitaliana u kojima se
koristila sjajna maSina za kafu firme Gaggia ili lokalnih
firmi. Pored toga, u razdoblju od ’58. do ’60. i britansko
automobilsko trziSte shvatilo je da publika pokazuje vise
zanimanja za kontinentalne tipove automobila, pa su tako
Englezi pozvali jednog italijanskog dizajnera, Pininfarinu,
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da uradi nekoliko projekata za karoserije engleskih auto-
mobila (Morris, Austin, Hillmann).

Bez obzira $to je posleratna Nemacka teZila da ispravi
nepravde nanesene najvefim arhitektama epohe u vreme
nacizma, te pokuSala da $to pre otkloni nedostatke svoje
arhitektonske i dizajnerske bastine, ne moZe se reci da nam
je dosad ponudila relevantne rezultate svoje volje za obno-
vom. Ali zahvaljuju¢i visokom stepenu industrijalizacije,
ipak ima dosta prili¢no dobrih industrijskih proizvoda kod
kojih je briga o dizajnu vrlo primetna. Treba istaci proizvo-
de koje je dizajnirao Vilhelm Vagenfeld [Wilhelm Wagen-
feld] (mnoge predmete od porcelana, stakla, plastike;
escajge, lampe), zatim proizvode firme Braun (radio-apara-
te Ciji je dizajner Hans Gugelot [Hans Gugelot], klima-
-uredaj od Lainga [Laing]), pa escajge Huga Pota [Hugo
Pott], ¢asovnik Maksa Bila za Junghaus, dZzepnu lampu od
Zibera [P. Sieber], tranzistor Tea Hojslera [Theo Hausler],
aparat za cedenje vo¢a od Eringa [H. Ehring], i veliki broj
predmeta iji su dizajneri Karl Pot [Carl Pott], Rido Buse
[Rido Busse], Kersting [W. Kersting|, Braun-Feldveg [Bra-
un-Feldweg], Karl Aubek [Carl Aubock], Maldonado, Le-
felhart [H. Loffelhardt| i drugi.

Medutim, Nemacka je svoje najvrednije rezultate dala
na polju poducavanja dizajnu. Ovde pre svega imam u vidu
osnivanje Hochschule fiir Gestaltung (Visa §kola za obliko-
vanje) koju je 1954. otvorila Inge Sol-Ajher [Inge
Scholl-Aicher]. Skola je imala fondaciju subvencionisanu
od Amerikanaca, a kao prvi upravnik pozvan je Svajcarski
arhitekta i graficar Maks Bil. Bil, dobro poznat kao skul-
ptor, grafiCar i esejista, i jedan od najmladih uCenika Ba-
uhausa, nameravao je da u Ulm vrati nekadasnji funk-
cionalisticki duh kojim je bila proZeta stara i slavna §kola.
Na 7Zalost, vremena su se promenila i, nakon sve vecih
neslaganja sa drugim nastavnicima $kole (od kojih ¢u u
pomenuti starog slikara Fordemberge-Gildevarta [Vor-

105



demberge-Gildewart), graficara Ajhera, dizajnera Gugelota
i kritiCara i sociologa Maldonada)), on je bio prinuden da
da ostavku, prepustaju€i upravljanje Skolom u prvo vreme
Maldonadu (koji je teZio da razvije pre jeziCko-informaci-
one nego plastiCko-formalistiCke osnove), a potom Kkritica-
ru Gertu Kalovu [Gert Kalow] i docnije grafi¢aru Otlu
Ajheru [Otl Aicher].

Francuska, i pored visokog nivoa industrijalizacije i
zainteresovanosti, izmedu ostalog, i za teorijske probleme
dizajna (ne zaboravimo da je najve¢i francuski estetolog,
Etjen Surio [Etienne Souriau], nastavio da se na tragu svog
oca Pola bavi dizajnom, i da se za industrijalizovanu arhi-
tekturu i dizajn interesuju brojni drugi ispitivadi, P. Fran-
kastel [P. Francastel], M. Difren [M. Dufrenne], R. Uig [R.
Huyghe], itd.), nije poslednjih godina donela relevantne
strukturne i formalne novine. Izuzetak su neki dizajnerski
radovi visokog kvaliteta u automobilskoj industriji, gde je
jedna karoserija kao $to je DS 19 Cimroén doprinela da se
preokrenu stvari koje su ve€ dugo bile u stanju stagnacije.

No ipak, zahvaljujuci organizaciji Esthérique Industrielle
(udruZenje i Casopis koji je osnovao i uredivao Vjeno
[Viénot] sve do svoje smrti 1959), u Francuskoj su organi-
zovani mnogi nagradni konkursi, a u godinama posle rata
na trZiStu su se pojavili razni proizvodi od kojih pamtimo
one Ciji su autori Le Kreze [Le Creuset] (lonci), Gotje [G.
Gauthier], R. de la Godline [R. de la Godelinais| (trans-
formatori, metalni predmeti), La Kroa [B. La Croix] (lam-
pe), Menije [T. Meunier] (elektri¢ni radijatori), Abraam [J.
Abraham|, De Loz [H. de Looze] (higijenski aparati i na-
mestaj), Vjeno (elektriCni brijac), i potom: Defrans Filipon
[Defrance Philiippon|, Mot [J. — A. Motte], Gajar [C. Ga-
illard], Mortje [M. Mortier], Polen [P. Paulin], Enen [J.-C.
Hennin], Zizel Peltje [Gisele Pelletier], Dimon [J. Du-
mond], Gudeman [J. Goudeman], Lelu [Ph. Leloup], Tjar-
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ko Menije [Tiarko Meunier], Zan Lis [Jean Luce], i udru-
Zenja Technes, Sapac, Durand, itd.

Kvalitet i prestiz skandinavskog namestaja svuda su
dobro poznati. To narodito vazi za $vedski, danski, finski
namestaj i predmete za kucu koji su cenjeni u Citavom
Svetu i Cak se smatraju za nedostiZzne. Treba re¢i da se u
ovim zemljama proizvode predmeti na kojima se jo§ uvek
mogu pronaci tragovi draZi zanatske tradicije: ¢esto kori-
SCeni materijali su drvo i keramika ili staklo, a samo u
redim slu¢ajevima plastika i metal (pre svega, u Svedskoj).
Mnogi od ovih predmeta, iako su osmisljeni za serijsku
proizvodnju i podvrgnuti metodama najstroZe standardiza-
cije, zadrZavaju u izvesnoj meri draZ materijala koja evoci-
ra njihove zanatske pretke, a ponekad — naroéito kod
namestaja — prisutno je i fino doterivanje rukom. No, u
svakom slucaju, moZe se re¢i da su, po ¢&istoti linije, po
Odsustvu dekorativnih nadstruktura, mnogi od ovih pred-
meta nesumnjivo medu ,,najumetni¢kijim” koje nam danas
moZe ponuditi moderna industrija. Od najpoznatijih i na-
josobitijih umetnika naves¢emo Dance A. Jakobsena [Arne
Jacobsen] i F. Jula [Finn Juhl], tvorce veoma originalnih
komada namestaja, Fince Tapija Virkalu i Alvara Aalta -
koji je, osim $to je najveéi finski arhitekta, i jedan od
najmastovitijih dizajnera namestaja i predmeta od savijene
SperploCe i plastike —, E. Herleva [Erik Herlow] i T. Ole-
sena [Tormod Olesen], autora serije lonaca R od emajlira-
nog livenog gvozda, jednog od najuspednijih primera
upotrebnog predmeta gde se funkcionalost i artisti¢nost
proZimaju. Od Finaca pomenu¢emo jo§ K. Franka [Kay
Frank] (autora porcelanskih predmeta za kucu) i Virkalu
kao kreatora prefinjenih serija escajgd od metala i od drve-
ta. Od Svedana koji su se vise bavili mehanickim predme-
tima (raCunskim masinama, aparatima za grejanje) pam-
timo S. Bernedita [Sigvard Berneditte], A. Bjorna [Acton
Bjorn] i Heribertsona [Heribertson]; od kreatora staklenih
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i kerami¢kih predmeta Fince T. Sarpanevu [Tim Sarpane-
va] i T. Muonu [Toini Muona], Dance H. Krenhela [Her-
bert Krenchel] i K. Vedela [Kristian Vedel], Svedanina S.
Palmkvista [Sven Palmquist]. Kada je re¢ o predmetima
izradenim od Celika, navodimo Svedane F. Arstrema [Fol-
ke Arstrom], A. Gilgrena [Arne Gillgren], i Z. Persona
[Sigurd Persson]. Tu su jo§ NorveZani G. Korsmo [Grete
Corsmo], V. Johanson [Willy Johansson], B. Enge [Bjorn
Engd| (predmeti i namestaj), J. Hjertholm [Jore Hjer-
tholm], K. Korset [Karl Korseth] (namestaj), B. Dal [Bir-
ges Dahl] (lampe); Svedani S. Lindberg [Stig Lindberg],
S.A. Skavonius [S.A. Skavonius], A. Zampe [Astrid Sam-
pe]; Finci E. Rislaki [Eero Rislakki], K. Boman [C. Bo-
man], J. Pelinen [J. Pellinen], itd.

Pozicija japanske industrijske proizvodnje posebno je
karkteristi¢na. Poznato je da je ova zemlja uspela da izne-
nadujuce brzo dostigne proizvodni ritam zapadnih zemalja
i na trZiSte izbaci ogromnu koli¢inu proizvoda odli¢nog
kvaliteta s izuzetno konkurentnim cenama. Zanimljivo je,
medutim, da je — dok je u zanatskoj proizvodnji satuvala u
potpunosti dobar ukus i originalnost, tako da je dana$nje
japansko zanatstvo medu najrazvijenijim i najprefinjenijim
— u oblasti dizajna kao Cest rezultat prisutno je ropsko po-
draZavanje zapadnih proizvoda bez nekog vlastitog naci-
onalnog stilskog doprinosa. Ovo vaZi pre svega za skorije
izumljene predmete, radio, televizor, durbin, fotografske
aparate, magnetofone, raunske masine, itd. U ovom sek-
toru na prili¢no osobit nafin javili su se stilizovani i mini-
Jaturizovani aparati koji su postali skoro pardigmati¢ni za
ovu zemlju. Ako, pak, obratimo paZnju na sektor koji je
nckada bio zanatski a danas je u velikoj meri industrijali-
zovan, moc€i ¢emo da konstatujemo da su mnoge nacional-
ne osobine uspele da se u celosti satuvaju. Ovde mislim na
rafiniranost i preciznost dizajna namestaja (¢iji su autori
Sori Janagi [Sori Yanagi] i Isamu Nogu¢i [Isamu Noguchi],
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te Kenzo Tange [Kenzo Tange|) zatim na lampe od JiSide
[Yishida], Saita [Saito], Simazume [Shimazuma], staklene
proizvode od AvaSime [Awashima], predmete za unutra-
Snje uredenje od Jamavalija [Yamavachi], Vatanabea
[Watanabce], Kenmodija [Kenmochi); kao i na druge proiz-
vode od Ivasakija [Iwasaki], Kimure [Kimura], Mukaija
[Mukai], Nakamure [Nakamura], Simazua [Simazu], Jocu-
mota [Yotsumoto], itd.

Poceci moderne i svesne aktivnosti italijanskog dizajna
poklapaju se u izvesnom smislu sa poCecima funkcionalne
arhitekture. Kako je u Italiji nedostajala ona industrijska
tradicija koja je u ostalim evropskim zemljama, kao §to
smo videli, vukla korene jo§ iz poCetka devetnaestog veka,
budenje arhitekture i dizajna dogodi¢e se tek s velikom
bitkom racionalista koja se odvijala na Cuvenim predratnim
Milanskim trijenalima, a pre svega na Trijenalu iz 1935.

Pre tog vremena industrijski predmeti i same maSine
(SivaCe, pisaCe, parne) joS uvek su Zrtve kompromisa sa
ornamentalnim elementima. Tek se, dakle, u periodu izme-
du dva rata moZe pronaci poneki zapaZeni primer: Lancia
Aprilia iz 1937, elektrovoz ETR 200 Cija je tadasnja (1936)
linija bila pokazatelj izvesnog formalnog sazrevanja. To-
kom tog razdoblja bilo je i nekih veoma zanimljivih poku-
Saja u sektoru proizvodnje radio-aparata u vidu komada
namestaja (radio-aparat Fidinija [Figini] i Polinija [Pollini]
iz 1935, te brace Kastiljoni i Ka¢a Dominioni [Caccia Do-
minioni] iz 1939. projektovan za firmu Phonola). Ali tek
nakon poslednjeg rata stie se stvarna svest o problemu
dizajna, i s praktiCne i s teorijske taCke gledista.

Neposredno posle rata (to jest, negde ’46) praktiCna
nuZnost brze ekonomske motorizacije doprinela je pojavi
Cuvenog motoskutera Piaggio, nazvanog Vespa, nakon kd-
jeg ubrzo sledi Lambretta Innocenti. Ova dva skromna ali
mastovita modela (koji ¢e revolucionisati motorizaciju na
dva toCka i izvan naSe zemlje), zajedno sa iskustvima u
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oblasti automobila (mislim na ¢uvene modele kao $to su
Aurelia GT, Cisitalia [Pininfarinal, itd.), posluZi¢e kao pri-
mer mnogim drugim italijanskim industrijskim granama
ukazujuéi na znacaj estetskog faktora za prodaju
proizvoda.

Sektor pisa¢ih masina takode ¢e tih godina doZiveti
snazan razvoj — prvo Lexicon, potom Lertera 22, koje je
Nicoli projektovao za Oliverti, bi¢e primeri dostojni pamce-
nja — kao, uostalom, i sektor SivaCih maSina, gde su se
pojavile masine koje su osmislili Nicoli za Necchi, Zanuzo
za Borletti, i, u novije vreme, Mandaroti i Morasunti [Mo-
rassunti] za Solmoiraghi. Znatan je i razvoj sektora pako-
vanja plasti¢nih proizvoda.

Na teorijsko—kriti¢kom planu prva zapaZena manifesta-
cija bice izloZba ,,Forma korisnog” koju su Peresuti [Peres-
suti] i Beldojozo [Belgioioso] postavili na IX Milanskom
trijenalu. Za njom je usledila jedna jo§ znacajnija na X
trijenalu i potom izlozba na XI trijenalu koja je obuhvatila
tridesetak najvecih svetskih dizajnera. Tokom X trijenala
bio je organizovan i veliki medunarodni kongres o dizajnu
na kome su ulestvovale mnoge strane li¢nosti poput Mak-
sa Bila, Tiga, Le Korbizjea, Vahsmana, itd. Zatim (e biti
odrZana izlozba u Londonu (post. Zanuzo i Dorfles) koja
¢e biti veoma uspesna. Pored ostalih proizvoda, na izloZbi
su izloZeni: Fruina [Frua] Morom, Zanuzova SivaCa maSina
Borletti, njegova naslonjata Morom Martingala, Nicolijeva
pisaCa maSina Lexicon, i brojni drugi zanimljivi proizvodi
poput Polijevih staklenih predmeta, tkanina Isq, keramic-
kih predmeta Ginori. U to vreme (1956) Rinascente je us-
tanovila i nagradne konkurse (Compasso d’oro) na kojima
su nagradeni sledeCi proizvodi: ventilator Atlantic Alcedo,
serija celi¢nih tiganja Sambonet, plastitno vedro Kartell od
Kolombinija, ¢asovnik Solari od Valea [Valle], Majera
[Myer] i Provinalija [Provinciali], vaza od Vjanela [Vi-
anello], namestaj od De Karla [De Carlo], bojler od Rose-
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lija [Rossclli], lapme Arteluce od Sarfatija [Sarfatti], usisi-
vaC od Kastiljonija, i u novije vreme: televizor Brion-Vega
od Zanuza, maSina za kafu Cimbali brace Kastiljoni, sto B.
Belinija |B. Bellini], vaza za cveCe Serda Astija [Sergio
Asti], da navedemo samo najkarakteristi¢nije predmete.
Kasnije je (1967) Compasso d'oro poveren Adi-ju (Udru-
Zenju dizajnera) Koji je preuzeo vodenje poslova i organi-
zaciju ovog konkursa. Od predmeta i projekata nagradenih
poslednjih godina pomenucemo sledece. 1967, alatljika Au-
ctor (Oliverti) Rodolfa Boneta, Madistretijeva lampa Eclis-
se (Artemide), Zanuzov telefon Grillo (Siemens), prijemnik
(Phoebus) brac¢e Kastiljoni, lampa Spider (O-Luce) DZoa
Kolomba, istraZivanja Enca Marija na polju dizajna; i 1970,
elektronski kalkulator (GE) od Sotsasa, ratunska masina
(Oliverti) Marija Belinija, Meteor (Orlandi) od Roselija, na-
slonjaCa Soriana (Cassina) od A.T. Skarpe, Sambonetovi
radovi (za Samboner), aparat za mikrofilm (BCM) od
Boneta.

Naravno, nije moguce ni pribliZno pobrojati sve zapa-
zene predmete proizvedene poslednjih godina u laliji i
inostranstvu. Bolje bi bilo da, na ovom mestu, napravimo
osnovni presek aktuclnog stanja dizajna.

Dok je u godinama nakon rata bilo i moguce identifi-
kovati i prili¢no lako selekcionirati malobrojne primere,
znacajne bilo u tehniCkom ili u estetskom smislu; danas,
medutim, vrtoglavo umnoZavanje proizvoda prouzrokova-
no dobrim delom i konsumistickom orijentacijom prisut-
nom u nafoj civilizaciji a narocito u zemljama kapitalis-
tickog Zapada — sve viSe nas onemogucuje da napravimo
bilo kakav izbor u poplavi neprestano izbacivanih predme-
ta. S jedne strane, nivo dizajna se nesumnjivo podigao; s
druge, oseca se pomanjkanje promi$ljenih i definisanih is-
traZivanja. Veoma Cesto sama svest o efemernosti proizvo-
da navodi dizajncra da se¢ zadovolji projektom Cija je
vrednost sumnjiva u tchnoloSkom i ekonomskom smislu,
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ali je plodotvorna u pogledu reklame i, znali, prodaje.
Opsta opredceljenost za neku vrstu ,enformel” manira po-
godila je, na primer, sektor namestaja, dok je u drugim
sektorima minijaturizacija sama po sebi prouzrokovala
nestanak predmeta.

Ret je, dakle, o fenomenu koji se esto oznaCava kao
»Kkriza predmecta”, a koji se razvija naporedo sa krizom
trenutno prisutnom i u arhitekturi. Bez namere i mo¢i da
se bavim neizvesnim predvidanjima, smatram da se ovaj
period krize moZe prevazi¢i samo ako se korenito transfor-
miSe sada$nji ekonomsko-socijalni sistem.
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RECNIK

Adi: skracenica za UdruZenje dizajnera osnovano u Mi-
lanu 1956, kada je, po prvi put, kao sluZbeni termin usvo-
jen izraz ,disegno industriale” kao prevod engleskog termi-
na ,industrial design” (v.).

Industrijalozovana arhitektura: vrsta arhitekture gde su
neki ili svi sastavni elementi (obiCno ,,montazni”) industrij-
ski proizvedeni. Ne bi je trebalo ukljuciti u oblast dizajna,
izuzev kada se radi o nezavisnim elementima pod uslovom
da nisu vezani za zemljiSte (delovi vrata i prozora, curtain
walls, klimatizacija, itd.).

Analiza trZista: analitiCki metod koji ima za cilj da
odredi ucinak i kvalitet jednog proizvoda i mogucnosti nje-
govog prihvatanja i prodaje pomocu statistickih metoda i
motivacijskog ispitivanja potroaci i organa distribucije.

Kompleksnost:

— funkcionalna: odnosi se na tip i broj operacija koje
se mogu izvesti jednim predmetom (na primer, automobil
poseduje Cetrdesetak ,funkcija”; upravljanje, brzina, osve-
tljenje, vrata, itd.).

— strukturna: odnosi se na broj delova upotrebljenih pri
sklapanju proizvoda (automobil ima oko petnaest hiljada
delova koji su raznih strukturnih tipova).
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Funkcionalna kompleksnost je statisti¢ka veli¢ina raznih
naélpa upotrcbe proizvoda; dok se strukturna sastoji u ra-
znolikosti repertoara sastavnih elemenata.

Potrosnja:" fenomen na kome je zasnovana ,,potroda-
Cka civilizacija” koja razvija , konsumizam” kao posledicu
uticaja izvrSenog putem reklamnih kanala na uZivaoca, a sa
ciliem da se potroSnja i potraZnja neprestano uvecavaju.
Konsumizam uzrokuje opsolescenciju (v.) (tehni¢ku i estet-
sku) proizvoda i stimulise, kod publike, neprestano stvara-
nje novih ,jindukovanih potreba™:

Kozmetika: vidi styling.

Design: jednako ,projektovanje putem nacrta”. Cesto
s¢ upotrebljava umesto Industrial Designa, a moZe se pode-
liti na nckoliko podvrsta:

~ Visual: obuhvata sve vrste projektovanja koje su u
vezi sa graflikom, tipografijom, letteringom, fotografijom, ki-
nematografijom, crtanim filmom.

— Product: projektovanje upotrebnih predmeta, praktic-
no isto $to i industrial design.

— Interior: arhitektura enterijera.
— Shelter: projektovanje prostora za stanovanje.

* Zavisno od situacije, italijanski termin , consumo” prevoden je kao
wtrofenje” ili kao ,potrodnja”. U svojoj Pohvali disharmoniji (Svetovi
[Bratstvo-Jedinstvo], Novi Sad, 1991, str. 169), Dorfles, govoreéi o tekstu,
navodi dva znalenja ovog termina: 1) ,kao moguénost Kkori¥¢enja
odredenog teksta u pogledu njegove difuzije, njegove popularnosti,
njegove generalizacije™; i 2) ,kao habanje, entropijska degradacija samog
teksta, 1j. kao gubitak njegovog informativnog kapaciteta®. Prim. prev.
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~ Industrial: (Industrijski dizajn) engleski izraz koji
znadi ,industrijsko projektovanje” a menja se zavisno od
jezika: esthétique industrielle u francuskom, Industrielle For-
mgebung ili Produkigestaltung u nemackom, Industrielle
Vormgeeving u holandskom. Ni u slovenskim jezicima ne
postoji zajedni¢ki termin: u hrvatskom industrijsko obliko-
vanje (ovaj izraz upotrebljava se i u srpskom, prim. prev.),
§to odgovara nemackom Industrielle Formgebung; u CeSkom
technické vytvarnictvo; u ruskom tehniceskaia estetika, $t0
odgovara francuskom esthérique industrielle; zatim, designer
se u hrvatskom prevodi kao ,,dizajner” (takode i u srpskom,
prim. prev.), u slovenatkom kao ,oblikovalec” (tj. ,,obliko-
valac”, ,gestalter”), u ruskom hudoznik-konstruktor (1j. sli-
kar-konstruktor). U italijanskom, kao 3to je poznato, ne
postoje dva izraza — kao u engleskom design i drawing,
odnosno u §panskom diserio i dibujo - tako da se rec , dise-
gno” Cesto zamenjuje engleskom redi design.

— Total: ovaj izraz oznalava projektovanje koje se bavi
svim sektorima jednog sloZenog proizvoda (preduzece, ho-
tel, veliki magazini) gde je dizajn zasebnih predmeta potre-
bno uskladiti sa grafickim dizajnom i arhitekturom zgrada
u sklopu tog kompleksa. Toralni dizajn spada u domen
corporate imagea (itl. immagine coordinata, prim. prev.) je-
dnog proizvoda, ili jednog preduzeca.

Izvr$ni dizajn: tehnicki crtez koji pruza informacije i
detalje neophodne za proizvodnju nekog predmeta ili
mehanizma.

Amblem: znak ¢ija veza sa referentom dostiZe najvisi
nivo institucionalizacije. Amblemom se moZe smatrati i
,marka” fabrike.
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Ergonomija (engleski izraz je ,ergonomics”, americki
~human engineering”): disciplina koja se bavi izu¢avanjem
odnosa izmedu ¢oveka i maSine (nekada poznata pod ime-
nom ,,psihotehnika”) i svim elementima koje dizajner treba
da uzme u obzir pri projektovanju predmeta, a narodito
masina, kako dobijeni rezultat ne bi bio u koliziji, u fizi-
olo§kom i psiholoSkom smislu, sa ljudskim organizmom.

Funkcionalizam: pravac u arhitekturi koji funkciju
smatra za najvazniji element pri odredivanju forme u arhi-
tekturi i dizajnu. Prema funkcionalizmu, forma predmeta
(ili zgrade) proizlazi iskljuivo i neposredno iz njegove
funkcije. Danas, kada je period njegove apsolutne domina-
cije proSao, funkcionalizam je u osetnom opadanju.

Grafika (ili graphic design): dvodimenzionalno projek-
tovanje za razliku od trodimenzionalnog koje imamo u
industrijskom dizajnu. Prema nekim autorima, grafiku ne
bi trebalo uvrstiti u industrijski dizajn zbog njene dvodi-
menzionalnosti. Grafika je, zapravo, veoma esto sastavni
deo sloZenog projektovanja — u oblasti packaginga (pako-
vanja), pri analizama koje se¢ tiCu saobracaja, transportnih
sredstava, ili odredwanja corporate imagea - i tada se s
punim pravom moZe ukljuCiti u industrial design.

ICSID: skracenica za International Council of Societies
of Industrial Design, 10 jest medunarodnu ustanovu u koju
se ulivaju razna svetska udruZenja za industrijski dizajn.

Pakovanje (packaging): projektovanje ambalaZe za in-
dustrijski proizvedene predmete, spada i u grafiku (graphic
design) i u industrial design.
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Corporate image (itl. immagine coordinata, prim. prev.):
vidi Totalni dizajn.

Lertering: grafi¢ko projektovanje slova alfabeta da bi se
dobio odgovarajuci estetski i reklamni efekat.

Logorip (Logtype): fabriCki Zig koji, pored posebne gra-
fiCke predstave, sadrZi i slova naziva preduzeca ili proiz-
voda.

Model (model prototip): element na kome se zasniva
odredena serija industrijski proizvedenih predmeta i koji
poseduje: ,,u najve¢oj mogucoj meri onaj skup osobina
koje se smatraju neophodnim da bi se on (model, prim.
prev.) mogao upotrebiti z2a uzimanje uzorka, ili koje mogu
posluZiti kao primer za izvr$ne serijske procese, a nastalih
kombinacijom ili sklopom standardizovanih elemenata”
(upor. G. Ciribini, Architettura e Industria, Milano, 1959).
Mogucnost beskonatnog umnoZavanja odredenog modela
javlja se s pojavom maSine, nakon Cega se ustanovljuje
pojam ,standarda” (ili norme-uzorka).

Morivacija: vidi Potroinja.

Opsolescencija: (vidi Potroinja) ovaj termin upotreblja-
vao se u Americi (obsolescence) samo u tehni¢kom i tehno-
loSkom smislu, ali je kasnije dobio i znacenje ,troSenja”
(consumo) — na nemackom: Verschleiss, na Spanskom des-
gaste u estetskom smislu. (upor. Gillo Dorfles, Simbolo
Comunicazione Consumo, Einaudi, Torino, 1963).

Packaging: vidi Pakovanje.
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Programirana umetnost: vrsta vizuelne umetnosti koja
se projektuje i izvodi na nacin analogan metodima u indus-
trijskom dizajnu.

Re-dizajn: projektovanje ex novo veé postojeeg proi-
zvoda delimi¢nim kori$¢enjem ranijeg dizajna i usavriava-
njem njegovih tehni¢kih i formalnih osobina. Ako se
re-dizajn svodi samo na spolja$nji i formalni aspekat, onda
on spada u stajling.

Serija (vidi Model): jedan od bazi¢nih principa u pro-
izvodnji predmeta na osnovu industrijskog dizajna. Serija
predvida mogucnost ponavljanja odredenog modela i pot-
punu identi¢nost primeraka.

Styling: projektovanje koje se ogranicava na puku for-
malnu modifikaciju predmeta neuslovljenu nekim tehnié-
kim ili nau¢nim razlogom, ve¢ samo namerom da se poveca
»draz” proizvoda i pospesi njegova prodaja.

Analiza vrednosti: tip analize funkcionalnih osobina
proizvoda koji ima zadatak da ,,optimizira” korisnost i mi-
nimizira troskove.
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1. Cilindarska glava, proiz. Hansel-Werke, MeSede 1955.
Skoro antropomorfan i sasvim slu¢ajno postignut izraz ovog tipi¢no fun-
kcionalnog mehani¢kog elementa, paradigma je za Citav jedan scktor
dizajna.



5. Automobil Adler. Diz. Valter Gropijus, 1929-31. Proiz. Adler-Werke.

2—{. Redukior brzine. Diz. ing. Pablo Tedeski. Proiz. /ndustria
Meccanica, Buenos Aires.

Dvostepeni reduktor s cilindri¢no-zavojnim zup&anicima. Obratite paZnju
na kudidte od lima od valjanog &elika i delova od livenog &elika spojenih
elektricnim zavarivanjem zbog &ega oblik kuéista ima istaknute ivice. Na
slici 4 rebra su od livenog gvoZda. Neke formalne osobenosti (kao zaokru-
glienost poklopca) prouzrokovane su zahtevima livenja i govore o podvrga-
vanju [orme tehni¢kim zahtevima.



6. Automobil Benz ,Dos a Dos”. Proiz. Daimler Benz A.G. Stutgart
Untertikhajm 1899,

Ovaj Cuveni automobil ,uzima na zajam" formu koja je pripadala starim
koijama, i zato je semanti¢ki apsurdan. Nita ne ukazuje na novu karak-
teristiku autonomne pokretljivosti.

7. Cuveni ,Ford T" iz 1909.

Ukrasni delovi su od mesinga. Iako se jo§ uvek inspiride starim lan-
dauerom, na poklopcu motora prisutan je prvi element semantizacije auto-
nomnosti vozila. Pofinje lan¢ana proizvodnja.

i nsnovceE D

8. Rolls, Royce , Silver Cloud IIl", 1962.

Poklopac motora jedinstven je primer zadrZavanja jednog posve prevazide-
nog oblika isklju¢ivo radi simboli¢ke svrhe ,prestiZa”. Pogledajte kako su
apsurdno s &ela ubalena fetiri fara koja kolima oduzimaju ,uzvifenost”
postignutu prethodnim dvama farovima.

9. Automobil Cadillac. Diz. Harli Erl [Harley Earl], 1930.



10. Automobil ,Dymaxion Car”. Diz. Bakminster Fuler, 1933.

Jedan od prvih pokusaja da se napravi automobil aerodinami¢nog oblika
u vreme Kada je dizajn Karoserije bio jo3 uvek tradicionalnog tipa. Ba-
kminster je osmislio svoje vozilo kao omnidirekciono prevozno sredstvo.
Dva prednja to¢ka su pogonska, dok je poslednji sluZio kao upravljac.
Vozilo je trebalo da ima klima-uredaj, dovode za vazduh i zadnje pe-
riskope.

11. , Volkswagen” Limousine. Proizv. Volkswagenwerk, Volfsburg, 1938.

Predstavlja jedan od retkih ozbiljnih pokusaja da se pobedi opsolescencija
forme posredstvom tehni¢kog usavr$avanja, po cenu da se Zrivuje estetski,
i delom ergonomijski, kvocijent predmeta.

12. DS 19. Proiz. Citroén, 1956.

Kada se pojavio, nacinio je pravi preokret u ukusu publike. Oblik koji
izaziva manji otpor vazduha, upro$fenost montaZnih delova 3to olak$ava
popravke, poseban sistem opruga, jednoZbi¢ni volan, sedidta od lake gume
— samo su neke od pojedinosti za koje se pobrinula francuska firma.

13. ,Vespa 50”. Proiz. Piaggio.

Odmah posle rata , Vespa” — motoskuter italijanske proizvodnje — pred-
stavljao je revolucionarni element na polju individualne motorizacije. Ra-
zlikuju¢i se sasvim od prethodnih motocikla, Vespa objedinjuje u sebi neke
osobine automobila i bicikla. Karakteristitan rezervoar, istovremeno oslo-
nac sedi$ta, ovijajuéa linija koja nudi ve€u za$titu od vetra, pozicija sedista
te naslona za noge koji je potpuno drukéiji od naslona na motociklu ~ &ine
da ovaj skuter bude jedan od najosobitijih primera proZimanja socio—eko-
nomskih i tehni¢ko—estetskih motivacija poslednjih godina.



14. Naslonjaca od dreveta,
Diz. Marsel Brojer, 1922.
Sada ve¢ istorijski primerak
stolice koja nosi obeleZje
ystila™ iz neoplastitkog

razdoblja.

15. Stolica Tugendhat. Diz.
Mis. van der Roe, 1930.

Nastala skoro u isto vreme
kad | Barselona; premda
manje slavna od nje, ova
stolica pokazuje jedan od
prvih  pokuSaja primene
savijenih metalnih Sipki.

16. Naslonja¥a od savijene cevi , Wassily”. Diz. Marsel Brojer, 1925.

17. Naslonjaca za leXanje. Proiz. Prisunic, Pariz 1962.



18. Naslonjata za ljuljanje model , Sgarsul”. Diz. Gae Aulenti. Proiz.
Polironova Aljana (Pistoja) 1961.

Izrazit primer novih moguénosti modelovanja savijenog drveta pri serijskoj
izradi proizvoda.

19. Vaza za cvele. Diz. Enco Mari. Proiz. Danese, Milano 1960,

Sastavljena od omotada bez dna koji nosi sud od stakla koji se moZe izvuéi.
Otvori i ise¢ci na omotadu ¢&ine dostupnom oku unutra$njost i isti¢u je.
Obratite paZnju na efekat koji se ovim postiZe.

20. Stolica za decu. kol. R. Sapper. Diz. Marko Zanuzo. Proiz. Kartell,
Milano 1964.
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21. Sto za obedovanje, igru i -ucenje. Diz. Mario Belini [Mario Bellini].
Proiz. Sandro Pedreni, Marijano Komense 1962.
Dobio je nagradu Compasso d’oro 1962. zahvaljujuéi ostvarenoj strukturi
kOJa se zasniva na elasti¢nosti elemenata i prevazilazi tradiconalnu koncep-
ciju stola sastavljenog od ploe, pojasa i nogara.

22. Sto stalak. Diz. Franko Albini [Franco Albini] i Franka Helg
[Franca Helg]. Proiz. Poggi, Pavija.

23. Kanabe, naslonjaca, serija , Stroinga”, Diz. Gae Aulenti. Proiz.
Polronova, Aljana (Pistoja) 1966.
24. Montaini delovi za biblioteln. 1969, Diz. Ugo La Pjetra
[Ugo La Pietra).
Slaganjem i uglavljivanjem montaZnih delova dobijaju se sloZene forme
koje vrie funkciju ,biblioteke” s dva naspramna lica.



25. Stolica ,, Selene”. Diz. Viko Madistreti. Proiz. Arremide, Milano 1971,

26. Stocici. Diz. Doto Stopino [Giotto Stoppino]. Proiz. Kartell,
Milano 1969.

Ova serija stoti¢a napravljenih u tri dimenzije nudi Siroke moguénosti
upotrebe a zauzima veoma malo prostora, jer se tri elementa mogu sloZiti
jedan na drugi.

27. S10. Diz. Vico Madistreti. Proiz. Artemide, Milano 1969.
28. Naslonja¢a ,Soriana™. Diz. Afra Tobija Skarpa. Proiz. Cassina, 1970.



29. Vilkoksova [Wilcox] i Gibsova [Gibbs] Siva¢a maSina, 1860.
(Smithsonian Institute, Vasington).

Bazirana na principu rotacione kuke. Za razliku od drugih mehanizama za
Kuénu upotrebu, ve¢ u poletku imala je formu izvedenu neposredno iz
funkcije i nije nalikovala nekim ranijim predmetima.

30. Sivaéa masina ,Mirella”. Diz. Mar&elo Nicoli. Proiz. Necchi,
Pavija 1957.
Ovo je jedan od najboljih primera ,italijanske linije” koji, po svojoj origi-
nalnosti i skladnosti, uspedno konkuride evropskim i ameri¢kim proizvodi-
ma, narotito u razdoblju izmedu 1950. i 1958.

31. Pisa¢a masina , Kosmopolit”, 1888.

Obratite paZnju na ornamentalni element postolja, i na apsolutnu funkci-
onalnost mehanizma koji nije ,maskiran” nikakvim omotacem.

32 Pisata masSina , Lettera 22”. Diz. Margelo Nicoli. Proiz. Olivert, 1950.

Jedan od najradirenijih modela i najtipi¢nijih portabl masina. Kao kod
gotovo svih predmeta sa omotatem, spolja$nja forma odgovara samo do-
nekle tehni€kim zahtevima unutradnjeg mehanizma.



33. Pisaéa ma$ina , Lexicon 80”. Diz. Mar&elo Nicoli. Proiz.
Oliverri, 1848.

34. Pisaéa masina , Diaspron”. Diz. Mar&elo Nicoli. Proiz. Oliverti.
Re-dizajn maine Lexicon.

35. Portabl pisata maSina ,Valentine”. Diz. Etore Sotsas [Ettore
Sottsass] jr. Proiz. Oliveri, 1969.

36. Elektricna pisata masina IBM 72. Diz. Eliot Noiz [Eliot Noyes].
Proiz. holandski /BM. Amsterdam 1960.
dstavlja jedan od najuspelijih modela koji nastavlja da razviadi i zao-
,uje oblik.
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39. Radio-prijemnik za simultano prevodenje , Lorgnette”. Diz. DZesop
[J. Jessop]. Proiz. Multitone Electric Co., 1960.

. Omotat je od , forticel” plastike. Elektronski delovi postavljeni su na Stam-
Oliverti, 1970.

pana kola. Obratite paZnju na izuzetnu elegantnost aparata i jedva nagla-
38. Klima-uredaj. Diz. D¥o Kolombo. Proiz. Candy, 1969. Sen oblik dela za drianje.

37. Raéunska masina wProgramma 101". Diz. Mario Belini. Proiz



40. Usisiva¢. Proiz. AEG. 1911.

Ovaj stari prototip je u semanti¢kom smislu uspe$niji od mnogih novijih
usisavada, zato $to ni¢im nije ,maskiran” mehani¢ki deo. S druge strane,
odsustvo zaStite od mehanizma predstavlja ozbiljan problem.

41. Usisavad , Vampyrette”. Diz. i proiz. AEG, 1959.

Obratite paZnju na transformaciju koju je predmet doZiveo za pedeset
godina, i to kao porizvod iste firme. Nakon $to je nestalo komplikovanosti
prvog, povetao se ~ uz lakSe rukovanje i manje zauzimanje prostora -
»simboliki” aspekat predmeta: sam naziv upucuje na skoro zoomorfan
kvalitet mehanizma i simptomatiéan je za dana3nje vreme.

42. Usisaval , Lesaspir” Diz. Pjerluidi Spadolini, Mario Majoli [Mario

Maioli]. Proiz. Lesa, Milano 1963,
Usisivat je sastavijen od metalnog omotada (sadr?i dve vrece) koji obra-
zuju komoru s niskim pritiskom u kojoj se usisani vazduh filteride i praina
zadrZava u papirnoj vre¢i. Truplasto-koni¢na forma ovog dela determini-
sana je tehnikom livenja primenjenom pri pravljenju omotafa od lima.
Donja posuda, takode izlivena, odvojena je dijafragmom od gornje posude.
Aparat se vuce posredstvom polivinilske cevi koja sluZi i za usisavanje.
Pokrece se pomo€u dva prednja totka i jednog malog zadnjeg iznad kojeg
je postavljen noZni prekidac.



43. Rashladni aparat za Sank MB
12, Diz. Mario Belini. Proiz. Bras.

44. Elekromedicinski aparar za
iradijaciju. Diz. Tomas
Madonado (uz Gvija Bonsjepea
[Gui Bonsiepe] i Rudolfa
Sarfenberga [Rudolf
Scharfenberg]). Hochschule fiir
Gestaltung, Ulm. Proizv. Erebe
Elektormedizin, Tibingen 1962.
Primetna je posecbna paZnja
usmerena na sistem komandi
pomo¢u zgodno odabranih signala
¢ime se izbegava eventualna

prenatrpanost.

45. Stolni ventilator. Diz. i proiz. Braun, Franfurt 1960.

46. Aparat za kafu ,Pitagora”, Diz Akile i Pjerdakomo Kastiljoni (Achile
¢ Piergiacomo Castiglioni). Proiz. Giuseppe Cimbali, Milano 1962.

Compasso d’oro 1962. Istorija ,aparata za ekspres kafu” znalajna je ve€ i
zbog svoji socio-antropolodkih refleksa:



47. Elekrri¢na pegla HS 1010. Proiz. Gloeilampenfabrieken,
Ajndhoven 1961.

Forma elektri¢ne pegle, uslovljena plocom za peglanje te regulatorom za
napon i dr¥kom, postala je gotovo svuda ista bez obzira na razne modele
mnogobrojnih zemalja proizvodada.

48. Elekariéni brija¢ SM 3. Diz. i proiz. Braun, Frankfurt 1959.

49. Posuda od emajliranog livenog gvoZda.
Diz. Erik Herlev [Erik Herléw] i Tormod
Olesen [Tormod Olesen]. Proiz.

Ribe Jemstobri s.a., Kopenhagen 1957.
Ova serija posuda predstavlja jedan od
najve¢ih dometa dizajna u ovom sekioru i
pokazuje da se ospolescencija moZe prevazii
uspefno  izvedenim  tehnitko-formalnim

poboljanjem,

50. Praher od plastike. Diz. Kolombini
[Colombini]. Proiz. Katell, Milano.
Obratite paZnju na mastovit dizajn Koji je bilo
moguce uraditi  zahvaljujuéi prirodi

upotrebljenog materijala.
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51.-52. Stolna lampa sa rasutim svetlom. Diz. Akile i Pjerdakomo

Katiljoni. Proiz. Flos, Ponte Marlengo (Merano) 1963.
Lampa je sastavljena od osnove i reflektora, Osnova, u kojoj se nalazi
sijalica okrenuta nagore, nadinjena je od metalnog cilindra preko kojeg je
navuden prsten, prevucen antitermi¢kom glazurom, te profilisanog preseka
radi hladenja vazduha. Reflektor je konveksni tanjir od glaziranog alumi-
nijuma postavljen na izvrnuto zvono od providnog stakla, koje je oslonjeno
na osnovu i sposobno da rotira, tako da omoguéava reflektujuéem tanjiru
da zauzme razne pozicije. Primenjeni sistem predstavlja sasvim novo rese-
nje koje je donelo sa sobom i novi dizajn.

53. Stolna lampa ,Saffo”. Diz. Andelo Manderoti. Proiz. Artemide,
Milano.



54. Servis za kafu, ¢ak i
dorucak ,Compact.,” Diz.
Ambrodo Poci [Ambrogio
Pozzi]. Proiz. Franco Pozz,

Galarate 1967.

55. Stolna lampa , Spider”.
Diz. D70 Kolombo. Proiz.
»O-Luce,

Milano 1967.

56. Stolni sat ,,Pendullete T I1”. Diz. Andelo Mandaroti. Proiz. Secticon.

57. Budilnik od plastike. Diz. Rodolfo Boneto [Rodolfo Bonetto]. Graf.
Maks Huber [Max Huber]. Proiz. Borleni-Veglia, Milano 1962.

Odbacujuéi uobitajeni tanki liveni lim, autori su ovde upotrebili omota¢
od termoplasti¢ne smole. Sferna kutija zavrSava se ravnim licem za broj-
Canik preko kojeg je postavljena providna sferna kalota. Kljudiéi za navi-
janje i dugmad takode su uradeni u plastici.



58. Televizor ,Algol”. Diz. M. Zanuzo. Proiz. Brionvega 1964.

59. Zdela za ribu. Diz. Roberto Sambonet [Roberto Sambonet]. Proiz.

Samboner, Novara 1970.

DIZAJN KAO OGLEDALO KULTURE

Poslednjih godina svedoci smo jednog fenomena koje-
mu, moZda, nismo obratili dovoljno paZnje. Nastao je kao
posledica komunikacije izmedu Coveka i elektronskih data;
i, koji je, u okviru reavanja srodnih problema savremene
industrijalizacije ostao zapostavljen.

Za naSe druStvo viSe nisu bitni samo elementi meha-
nicke reprodukcije (koje je istraZivao Walter Benjamin) ili
masovne proizvodnje, iako se komunikacija reSava putem
masovnih medija. Kompjuterska era je jo§ uvek na samom
pocetku. Ve€ je manje vidna opsednutost masinom, sa svim
svojim razli¢itim formama koje su dominirale modernim
svetom, narocito u domenu dizajna. OCigledan pritisak koji
na razvoj elektronike vrie komunikacije, predstavalja opa-
snost sa kojom se treba suociti. U ve€ini ljudskih aktivnosti
Nova tehnologija ne uzima u obzir, niti pridaje paZnju
funkciji i ergonomiji, osnovnim kriterijima dizajna.

Ergonomija, iako jedna relativno mlada disciplina, ve¢
je izvrSila uticaj na razne vrste radnji i dobila znadajnu
ulogu u dizajnu proizvoda kao §to su alati, madine, meha-
nicki delovi, namestaj i transport; drugim re¢ima, proizvo-

dima koji podrazumevaju blizak kontakt izmedu Coveka i

objekata kojima se sluZi, bilo da se radi o olovci ili nekom
aparatu za domacinstvo.

Smatram, zbog toga, da je rizi¢no stavljati mehanicku
dimenziju u podredeni poloZaj. Ja bih joj dao ¢ak znalaj-
nije mesto i od komunikacija. Sada3nji trend, medutim,
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takav stav ne podrZava; naime, odnedavno je prisutna po-
java koja bi se mogla nazvati ,,pre-ergomonija” ili ,,paleo-
ergonomija”. Ali ako bi se zapostavio odnos izmedu Cove-
ka i njegove okoline to bi moglo ozbiljno da ugrozi evolu-
ciju post-industrijskog drustva.

Jedna od tataka, stoga, koju bih hteo da istaknem jeste
opadanje broja Skola koje se baziraju na Makluanovim
(MacLuhan) staromodnim paleo—elektronskim nacelima i,
¢ak jo$ viSe zastarelim, mehanicizmu iz doba Bauhausa i
Visoke Skole za oblikovanje iz Ulma. Sumirajuéi ove sta-
vove, sada mogu da obrazloZim transformaciju vrednosti
dizajna i objasnim pojavu post-modernizma.

Medutim, Zeleo bih odmah da nalinim granice koje
nameravam da dam jednom ovako fluidnom i nepreciznom
konceptu kao 3to je ovaj, imajuéi na umu da se Liotarove
(Lyotard) ideje post-modernizma (koje su prevashodno fi-
lozofske i literalne) jasno odvajaju, pre svega, od onih koje
bismo mogli nazvati arhitektonskim (njih ilustruju dela ra-
znih arhitekata: Bob Venturi (Bob Venturi), Hans Holajn
(Hans Hollein) i Filip DZonson (Philip Johnson), kao i od
onih koje nas ovde zanimaju, a to je dekorativni dizajn (Sto
predstavlja, recimo, italijanski primer Memfisa [Memphis]
i Alkimije [Alchimia]). U stvari, upotreba termina post—
modernizam suviSe je uzak da bi mogao da obuhvati tako
razliCite aktivnosti, zbog ¢ega se mora smatrati sasvim pro-
izvoljnim.

Pored svega toga, moja namera da razmatramo dizajn
kao odraz sada$njih uslova u kulturi, obavezuje me da ba-
rem uzmem u obzir znatne transformacije koje je doneo
post-modernizam poslednjih godina, ispreturaju¢i mnoga
nala ubedenja 0 umetnosti uopste, naroCito o dizajnu, ar-
hitekturi i masovnim medijima.

U mom radu na dizajnu, ¢esto sam naglaSavao da di-
zajn predstavlja jednu od najznalajnijih metoda masovne
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komunikacije. To stoga jer dizajnirani predmeti, viSe nego
ikada ranije, utiCu na formiranje i promenu op$teg ukusa.

Sve donedavno, fenomen masovne distribucije proizvo-
da, na bilo kojem nivou populacije, bio je prili¢no spor
proces. PotraZnja za funkcionalnim proizvodima regulisana
je ,misljenjem” ili ,proizvodaCima ukusa”, tako da je ko-
mad Misovog [Mies], Altovog [Aalto] ili Brejeovog
[Breuer] namestaja ili Kastiljonijeve [Castiglioni] i Madis-
tretijeve’ [Magistretti] lampe (relativno) brzo postao pre-
dmetom svakodnevne upotrebe. Danas, medutim, sa
pojavom uveanja komunikacija $to ih je omoguéila TV i
video, novi proizvodi Cak i kada nisu funkcionalni, ve¢
jednostavno samo-dekorativni i eksperimentalni — publiku-
ju se pre nego $to se i proizvedu i pojave se na trZiStu.
Poplave vestacki izazvanih potreba otvorila je put velikom
broju proizvoda koji su samo delimi¢no provereni kroz
upotrebu. Slede(i prisutnost metaforickih vrednosti simbo-
la statusa, povezanih sa tradicionalnim vrednostima takve
kao $to su vrednost promene, doprineli smo stvaranju me-
tamorfoza panorame stvari. Ove metamorfoze su razorile ,
ili barem uclinile vrlo nesigurnima, Veberove [Weber] i
Veblenove [Veblen] klasi¢ne formule koje se, upravo, mo-
gu primeniti na drugi fenomen koji smo ve¢ ranije indici-
rali odnosno, na post-modernizam.

Sasvim je izvesno da se izgubila razlika izmedu ume-
tnosti i kiCa, koju je sve donedavno kontrolisao standard
ukusa, isto tako kao $to je nestalo dihotomije izmedu pro-
izvoda koji ispunjavaju Kkriterije funkcije i ergonomije i
onih koji to ne Cine. Posle relativno dugog perioda zanese-
nosti funkcionalizmom, danas smo se na$li na raskrsnici.
Na jednoj strani odobravamo svaku ergonomsku premisu
kada je u pitanju dizajn za mase: vozove, avione, automo-
bile, traktore itd.; s druge strane, svesno zapostavljamo iste
ove zahteve na nivou novotarskih ,kreativnih” predmeta,
koji su najcesCe retrogradni.
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Imajuéi na umu da je tema ovog izlaganja da skicira
spekulativni aspekt dizajna u odnosu na druge umetnosti, i
Kulturu uopste, $ta onda moZemo re€i o retrogradnom as-
pektu ve€ine danas$njih umetnosti: ,kvotatinostickom” sli-
karstvu, arhitekturi koja imitira pro$lost, neco-baroknim
stilovima — nije mi namera da se na ovoj temi zadrZavam,
jer ovu pojavu smatram diverzijom, iako je vrlo bliska ka-
nonima post-modernisti¢ke poetike, to je Cinjenica.

Potpuna nesigurnost, to je osnovna karakteristika pre-
ma kojoj se dana$nje ludilo razlikuje od onoga iz proslosti.
Opste je poznato da stvari kao 3to su kucne naprave ili
ode€a, na primer, nisu proizvedene za dugotrajnu upotre-
bu. Zamenu, koja se obavlja mnogo ranije nego $to je to
stvarno potrebno, namece nase konzumentsko drustvo.
Medutim, u okviru ovih (post)modernih drustveno—eko-
nomskih motivacija postoji i neverovatno zastarela estetika
koja dolazi iz jedne neprikladne opsesije hiperdekoraci-
jom, koja ne samo da prevazilazi svaku meru ukusa nego i
svaki zakon komunikativnosti; a upravo ti kanoni komuni-
kacije, kao $to sam tvrdio, treba da bude prevashodno
usmerenje dizajna.

Ubeden sam da mi je duZnost (narocito povodom kon-
gresa koji se oslanja na premise ergonomije) da ukazem na
rastuCu podelu, s jedne strane, izmedu tehnic¢kih, mehanic-
kih, elektroni¢kih i ergonomskih faktora dizajna i, s druge,
izmedu onih hedonisti¢kih, dekorativnih i post-modernis-
tiCkih Cinilaca dizajna. Kada bi ovaj problem egzistirao
samo na nivou jedne doktrine, ova tema ne bi bila znafajna
za praksu i svela bi se samo na zanimljivost jedne novinske
vesti.

Koje je to drudtvo, koja kultura, koja umetnost §to se
ogledaju u ovoj vrsti proizvodne aktivnosti? Ili, da budem
jos precizniji, koje kulture, kojeg istorijskog trenutka je
ogledalo ova vrsta proizvoda?
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Prihvatamo da odredena vrsta dizajna, na primer, Cuve-
na Ritveldova (Rietveld) stolica, moZe predstavljati ogleda-
lo poetike De Stijla, jednog umetnickog pokreta ogromne
esteti¢ke tezine, koji je, medutim, u odnosu na namestaj i
arhitekturu ¢esto bio paradoksalan. Ako smatramo Mis
van der Rojevu [Mies van der Rohe] ,Barselona stolicu” ili
Korbizjeovu [Corbusier] ,LeZaljku”, za ogledalo umetnic-
kog perioda kojim su dominirali umetnici kao $to su Kan-
dinski, Kle, Vordenberg, Vantengerlo [Kandinsky, Klee,
Vordenberge, Vantongerloo] itd., koji kulturni i umetnicki
period moZe da bude ogledalo danasnjeg industrijskog
dizajna?

Jasno je da danadnji dizajn reflektuje jedno stanje u
kome je ozbiljno poremecena ravnoteZa izmedu trenutka
koncepta i realizacije, izmedu futuristicke provale i infan-
tilne regresije. Evo pravila ponaSanja: potpuno napustanje
kanona stila, nezgrapna istraZivanja bizarnog (¢ak kada sle-
de utrti put), besciljni snobizam ili pretenzija za povrat-
kom istorije i Kulture.

Dominantna, ¢esto monotona i preterana strogost for-
me iz ere post-Bauhausa, kao i funkcionalni konformizam
modernisti¢kog pokreta u arhitekturi, otvorili su put im-
pulsima koji su u prvi mah izgledali inovativni, zahvaljujuci
svom neortodoksnom i antikomformisti¢kom nastupu, ali,
i ovi, samo za nekoliko godina, postaju isto onako zastareli
kao i oni koje su Zeleli da zamene.

Pod etiketom post-modernizam u arhitekturi i dizajnu,
slikarstvu trans-avan-garade, petern slikarstvu, kvotationa-
lizmu itd., u slikarstvu, raspoznaju se one regresivne snage
koje bi donedavno bile nazvane kiCom: danas, medutim,
postmodernisti su ponosni kada ih ovako obeleZavaju.

Bodrijar [Boudrilard] je ve¢ uocio da se kriza funkci-
onalizma odvija izmedu dva pola: nadrealizma i kiCa. To je
ono $to smo videli da se dogodilo poslednjih godina. Su-
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protstavljanje funkcionalizmu podsti¢e obilniju dekoraciju
koja se nesumnjivo moZe klasifikovati kao ki¢, ali samo
donekle, sli¢no teorijama nadrealizma i dadaizma koje su
oslobodile, i rehabilitovale, ki¢, od mnogih primera , deka-
dentne umetnosti” s kraja devetnaestog veka; od artnuvoa
do Gimarda |[Guimard], Lalika [Lalique], Galea [Galle] i
Gaudija [Gaudi]. Sve umetnicke forme koje su u prvo vre-
me smatrane kao Cisti ki¢ kasnije su revalorizovane kao
analogije poetskog nadrealizma.

Zapravo, ovo je bilo istinsko opravdanje za stilistiCku
obnovu koju su ostvarili ucitelji artnuvoa, jugendstila, kata-
lanskog modernizma i italijanskog libertija. Medutim, ovo
je istovremeno uticalo i na pojavu inferiornih aspekata tih
stilova, to jeste, prihvatanje iskljuCivo floralnog ukrasa.
Zabluda funkicionalista bila je u tome $to su verovali u
apsolutnu racionalnost upotrebnog predmeta, imajuci za
cilj postizanje sublimnog, neumitnog i nepogresnog funkci-
onalizma u jednoj neospornoj ergonomskoj definiciji, dok,
uopsteno govore€i, predmeti za svakodnevnu upotrebu po-
red utilitarne treba da poseduju i druge vrednosti, naravno,
osim onih kod kojih su norme i funkcionalna adekvatnost
neophodni. Tako su mislili u devetnaestom veku prvi pro-
izvodaci CeliCnih drangulija u vidu zoomorfnih amfora In-
ka, Acteka ili Minoskih pogrebnih predmeta, Cija se
primena moZe definisati kao ,simboli¢ka”. Kriterijumi pre-
ma kojima se ocenjuje jedan predmet kojeg je Covek proi-
zveo — bilo ru¢no ili mehanicki, simboli¢ke vrednosti,
podrazumevaju nesto viSe nego $to su to samo utilitarna ili
hedonisti¢ka komponenta.

Iako su ljudi tokom vekova zanatske proizvodnje odu-
vek bili kreatori stvari, stvaranje objekta kao pojedina¢nog
entiteta nesumnjivo predstavlja jednu od karakteristika na-
$e epohe. Samo u nadoj post-industrijskoj epohi predmet
dobija jednu novu univerzalnu vrednost, sa beskrajnim mo-
gucnostima valorizacije, bilo da je re¢ o maSini za kopira-
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nje, knjizi, preciznom instrumentu, ili umetni¢kom delu.
Na ovaj nalin, predmeti su se razmnoZili po celoj na3oj
okolini, njihova glavna karakteristika nije viSe u tome da
su manje ili viSe ekonomicni ili lepi, ve(, pre svega, da su
stalno potrosivi. Takode, divljenje prema izvesnim predme-
tima i njihovo Cuvanje zavisi od njihove sveprisutnosti.

Ocigledno je da uvek postoji potreba za slojem ljudi,
kako danas tako 1 u proslosti, koji stvaraju i upotrebljavaju
predmete visokog simboli¢kog potencijala, jer je to jedini
naCin da se izdvoje iz horde ostalih potroS$nih predmeta.
Zbog toga je tako mnogo istraZivanja posveceno stvaranju
izuzetnih stvari, predmeta $to se izdvajaju od onih sa obe-
leZjem opSteg konformizma, predmeta koji vredaju i zbu-
njuju trijumfalni Razum, kao 3to su to nekada Cdinili
proizvodi Gimara, Gaudija, Bugatija i Molinoa [Mollino].
Takvi proizvodi, ili stvari, dokazuju neophodnost potrebe
za preterivanjem, znalaj iracionalnosti u jednoj epohi gde
na izgled, ali samo na izgled, razum dominira, dok je oZiv-
ljavanje iracionalnog, mitskog i destruktivnog mnogo evi-
dentnije.

U ovom trenutku Zeleo bih da pronadem minimum
ravnoteZe u sadadnjoj situaciji, prihvatajuci na prvom mes-
tu da bi ne-uzdrZanost bila dovoljna da popravi danasnji
trend totalne mogucnosti konzumiranja predmeta, oZivlja-
vanjem funkcionalizma i intenzivnijom primenom ciljeva
ergonomije. Sada smo se nasli s druge strane funkcionali-
zma i utilitarizma jer su ove potrebe inherentno resene u
trenutku kada se jedna ideja projektuje, bilo da sedite za
personalnim rac¢unarom ili u mlaznom avionu. Ne smemo
se truditi da jo§ viSe unapredimo odnos izmedu Coveka i
masdine, ili stvari, jer se ve¢ duZe vreme nalazimo u fazi
napredne industrijalizacije, bar $to se ti¢e Zapada.

Ono 3to ovde nedostaje, i $to stvara opasnost da povu-
¢e nasu kulturu prema ambisu neznanja i odsustva ukusa,
to je esteti¢ki aspekt naSe proizvodnije, koji se klati izmedu
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povratka fantazijama iz pro$losti i uzaludnog traZenja nove
ornamentike, koja nema korena ni u jednoj vrsti simbolic-
ke zamisli. Da bismo otklonili ovo stanje, nije dovoljno
samo da upotrebimo razum i zauzmemo teorijsko glediste,
pa ¢ak ni da pribegnemo onim teorijama koje su postavili
filozofi kao §to su Liotar, Derida [Derrida], Bodrijar ili
Fejerabend [Feyerabend], sa pretenzijom da utvrde da se
post-moderna kriza javlja preko fenomena dokonstrukcije.

Kada posmatramo upotrebne predmete kao jedno po-
sebno podrudje dizajna, bilo da su to jednostavni proizvodi
za opremanje kuce ili kompleksni nau¢no opremljeni me-
hanizmi, to ¢¢ pre biti ¢injenice nego reci koje ¢e nam
usmeravati ovu oblast, koje je moZda najvaZnija za naSu
epohu. -

Konacno, kada bismo prestali gledati na svet stvari kao
na nesto $to je uzeto iz sveta koncepta, verujem da bi se
ova tendencija mogla progiriti u nesto pozitivno, kako za
odnos izmedu ¢oveka i masine tako i za onaj izmedu stvari
i foveka, ili objekta i kulture. Tokom dizajniranja, dok
Covek udahnjuje Zivot jednom riovom predmetu, on mora
da ima na umu neophodnost predstavljanja simboliCke
komponente. Ona podrazumeva kako funkcionalni tako i
estetiCki i komunikacijski koli¢nik. Verujem da ¢e nasa
civilizacija tek kada postanemo svesni konfliktnih situacija
u kojima smo se zatekli postati sposobna da dostigne sle-
decu fazu; ne vie post-modernu, ve¢ neo-modernu.
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RAZGOVOR ZAN KLODA KONEZAA
[JEAN CLAUDE CONESA] I VENSANA
LEMARSANA [VINCENT LEMARCHANDS]
SA PILOM DORFLESOM VOBDEN 26.
FEBRUARA 1991. U MILANU

Z.K.K.: U vasoj knjizi Introduction a I'Industrial Design,
objavljenoj 1974. (u Francuskoj, prim. prev.), pobrojali ste
razne komponente dizajna; da li mislite da biste i danas
napravili isti pregled ili vam se ¢ini da su se mnoge stvari
izmenile?

D. D. : I dalje mislim isto Sto sam tada govorio. Kada
je re¢ o dizajnu, moramo imati u vidu predmet koji se
moZe industrijski reprodukovati, to jest predmet koji nije
zanatski, koji je projektovan da bi mogao biti ponovljen.
Naravno, dosta toga se promenilo od onda, jer tada je jo$
uvek postojala predstava o dizajnu kao o nefemu funkci-
onalnom, prvenstveno funkcionalnom. No, za razliku od
drugih autora, ja sam mislio da funkcionalnost mora po-
drazumevati i psiholoSku funkcionalnost, a ne samo prak-
ticnu, utilitarnu ili ekonomsku. Dakle, na osnovu te
psiholoske komponente veliki broj predmeta, koji na osno-
vu nekadasnjih karakteristika ne bi opstao, uspeva da op-
stane. Ali kad kaZzem da se dosta toga promenilo, ja imam
u vidu javljanje, poslednjih godina, talasa dekorativnosti,
ornamentacije kojeg tada jo$ nije bilo. Naime, dizajneri su
zapazili da publika Zeli da predmet poseduje nesto vise od
funkcije, ekonomije, pravilnosti, racionalnosti... I tako smo
se suocili s velikim brojem tendencija, ne mislim samo na
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Alchemiju i Memphis... u itavom svetu javili su se brojni
pokusaji da se predmetu, naroCito predmetu za svakodnev-
nu upotrebu, daju kvaliteti draZi, zavodenja, koji se ranije
nisu smatrali ncophodnim. Razume se, ucinak koji je oda-
tle proistekao, prouzrokovao je novine na planu forme,
fantazije, ¢ak i na planu poimanja industrijskog predmeta,
ali je isto tako ponekad doprineo da se potpuno zapostavi
problem ergonomije, nekada jako bitan.

V.L. : Ako je ta dekorativnost, preko iskustava koja
pominjete, od pocetka korespondirala sa, kako ste rekli,
odredenom potrebom publike i, dakle, jednom psiholo-
Skom komponentom koju proizvod neminovno indukuje,
da li to znali da se publika bila zasitila ergonomijskih
predmeta i da li se danas moZe napraviti bilans onoga 3to
je minulo ima ve¢, recimo, desetak godina?

D.D. : Mislim da se zaista radilo o zahtevima publike,
to jest da dizajneri nisu bili primetili te zahteve. Zahtevi su
veC onda postojali, samo su dizajneri jo$ uvek bili potpuno
fascinirani starim idejama Bauhausa o racionalnosti, fun-
kcionalizmu, koje su posvuda dominirale, ne samo u Ne-
mackoj, u Japanu... nego isto tako i u Italiji. Pogledajte
velike dizajnere prve generacije, od Nicolija, Albinija, do
Zanuza, Boneta... i videCete da oni nisu mogli da prihvate
mogucnost dekoracije, i to ne samo dekoracije nego ni bilo
koje forme koja bi bila izvan okvira racionalnosti. Jedini
italijanski dizajner/arhitekta koji je zaista bio pionir s ta-
kvim shvatanjem, jeste torinski arhitekta Karlo Molino
[Carlo Mollino]. Karlo Molino je bio jedan od velikih ita-
lijanskih li¢nosti, a ima tek tri-Cetiri godine kako je to
primeceno, i kako se na njega pocelo gledati kao na nekog
ko je imao veoma veliki znacaj za italijanski dizajn. Secam
se da sam se Cetrdesetih godina, ja, koji sam voleo njegovo
delo, morao boriti protiv prijatelja i kolega kako bi shvatili
njegov znacaj, jer oni su bili skloni da ga vide kao zakasne-
log sledbenika Art Nouveau-a.
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Z.K.K. : Vi ste kao profesor estetike bili u situaciji da
dovodite u vezu razvoj likovnih umetnosti i razvoj dizajna.
Rekli ste povodom dizajna da simbolicki i izraZajni ele-
menti, a ne funkcionalni, uzrokuju formalne promene. Da
li ste mislili da se dizajn, po toj karakteristici, uklapa na
neki nacin u razvoj savremenih likovnih umetnosti?

D.D. : Pitanje je sloZenije nego $to se obi¢no misli,
zato $to ima momenata kada se ove dve oblasti podudaraju
u razvoju i zaista su u stanju medusobnog proZimanja. Ovo
pre svega vaZi za Bauhaus ili, bolje refeno, za dizajn izme-
du dva rata. Ali ima i situacija kada se ove dve oblasti
uopite ne podudaraju. Ako uzmete, recimo, likovne ume-
tnosti poslednjih godina, vi ¢ete primetiti da ima perioda u
umetnosti, pop-art, konceptualna umetnost... koji nemaju
gotovo nikakve veze sa dizajnom. Naravno, slikarstvo je
koristilo neke elemente dizajna, na primer, boca Coca-Co-
le na Raudenbergovim ili Vorholovim slikama, ali tu se
radi o prostom pozajmljivanju bez uspostavljanja neke du-
blje veze izmedu pop-arta i dizajna tog vremena. Kad se
pogleda povratak, kojem smo prisustvovali u poslednje
vreme u Nemackoj, Italiji, u SAD..., na slikarstvo izvedeno
rukom, slikarstvo transavangarde, nemacki ekspresionizam
ili Garustovo [Garouste] u Francuskoj, moZe se videti da
je re¢ o jednoj manuelnoj formi slikarstva za koju smo
mislili da je ve€ iSCezla, dok u dizajnu ne postoji nista
sli¢no jer je nezamisliv povratak na zanatstvo. Ja, zapravo,
mislim se u nekim sektorima dizajna pogresno smatralo da
se organizacija dizajna moZe poveriti slikarima. Ne znam
da li ste pratili ono $to se zove Metamemphis: to je obiCaj
koji je praktikovala firma Artemide da narucuje od umetni-
ka nameStaj, stolice... (Pistoleto [Pistoletto], Kosut [Ko-
suth]...). Rezultat je potpuno apsurdan jer se dobijaju
unikatna dela koja se prodaju po visokim cenama, nemaju
pri tome nikakav funkcionalni kvalitet, a slabijeg su kvali-
teta u odnosu na dela likovne umetnosti. To, dakle, doka-
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zujc da ove dve oblasti (dizajn / likovne umetnosti) moraju
biti razdvojene. Razume se, moZe se napraviti komad na-
meStaja koji ¢e biti dekorisan, ali je potpuno glupo naciniti
stolicu na koju se ne moZe sesti ili koja je izradena od
materijala koji ne poseduje osnovne organske kvalitete.

ZKXK. : Cini li vam se da bi ta devijantnost mogla
naneti Stetu samom dizajnu?

D.D. : Ne, mislim da je reC o pojedina¢nim slu¢ajevima
bez neposrednog uticaja na ostalo. Tako je firma Artemide
u Metamemphisu videla odredeni oblik reklame, nastavlja-
juci da proizvodi sjajne predmete za osvetljenje. No postu-
pak Memfisa ili Alhemije je sasvim neSto drugo. Kada su
Mendini [Mendini] ili Sotsas dali poleta proizvodnji, bilo
je to veoma znadajno za obnovu italijanskog dizajna.

ZKK. : Nije li to mesanje, od strane publike, dizajna
1 ,izuzetnog” namestaja, opasno kada se razmislja o dizaj-
nu u etickom smislu?

D.D. : Da, mislim da ima opasnosti kada se od indus-
trijskog predmeta pravi luksuzna roba, ali ta opasnost je
prili¢no relativna. U slikarstvu, na primer, cene su postale
nezamislivo visoke: za jedan mali crteZ, recimo Kukijev
[Cucchi] - to je potpuno nemoralno, no i kada je nemoral-
no, mozZe se rei da su ti predmeti unikatni, te dakle sku-
poceni, dok kada se radi o industrijskim predmetima, takve
stvari se ne mogu izvoditi na apstraktan nalin. Pa ipak,
danas postoji Citava jedna trgovina Molinovih predmeta
koja je otpocela kada je on umro, a posredi su unikatni
komadi na koje se gleda kao na umetnicka dela.

ZKXK. : Na 123. str. Industrial Designa pisali ste: ,me-
duzavisnost ekonomskih i estetskih Cinilaca suvise je tesna
da bi se moglo pretpostaviti da ¢e do€i do razdvajanja ova
dva podrucja. Zato Ce dizajn i dalje biti veoma uspesan
socio—ekonomski pokazatelj, a moci ¢e da se pokaZe i kao
koristan alarmni signal u situaciji koja bi da se izopaci na
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patoloski i abnormalan nacin”. Da li je dizajn, pojmljen
kao materijalisticki komentar drustva, ideolo3ki uslovlje-
nog ili ne, u stanju da ukaZe na duboku krizu drustva, ima
li on kritiCku funkciju?

D.D. : U izvesnom smislu moZe se re€i da je on imao
tu funkciju pofetkom osamdesetih godina kada je doslo do
prave cksplozije onoga $to se zove konsumerizam, odnosno
affluent society. Konsumerizam je imao dominantnu ulogu
kako u oblasti dizajna tako i u oblasti mode, u Italiji i na
Citavom Zapadu. Mislim da je dizajn bio podrucje gde se
bez sumnje mogla konstatovati izuzetno jasno ta tendenci-
ja zbog povezanosti ekonomskog i estetskog aspekta.

V.L. : S obzirom na dogme poreklom od Bauhausa,
prisutne sve do kraja sedamdesetih, koje pretpostavljaju
Cvrstu vezanost dizajna i koncepcije predmeta iskljucivo za
industriju, za razliku od stila koji je ostao, naro¢ito u Fran-
cuskoj, vezan za zanatsku proizvodnju - da li mislite da bi
dizajn mogao da usvoji naine proizvodnje koji ne bi bili
samo industrijski? I, buduci da je ideja 0 masovnoj proi-
zvodnji, prema Nataliniju [Natalini], sama od sebe propala
da bi se razvila u pravcu singularizacije proizvodnje, da li
je moguce revalvirati proizvodnju predmeta u doziranoj
koliCini s obzirom na distribucijske punktove?

D.D. : Da. Ja mislim, u stvari, da je obnavljanje intere-
sovanja za zanatstvo ve¢ veoma ocito, i da ¢e znacaj razvoja
zanatstva biti prisutniji nego Sto se misli. Smatram, medu-
tim, da se istovremeno moZe raCunati i sa daljim razvojem
dizajna koji je neophodan kada se radi o predmetima koje
treba ponoviti, i sa povratkom na zanatstvo u situacijama
kada ,ruko-tvorevina” doista ima svoj smisao. No takvo
zanatstvo moZe biti samo elitisti¢ko: cena koju treba platiti
za manuelno izraden predmet tako je visoka da predmet
moZe biti namenjen jedino eliti. Dakle, uvek €e postojati
zanatstvo za predmete koji se ru¢no izraduju i velika in-
dustrija za industrijske predmete. Ali smatram da to oZiv-

169



ljavanje zanatstva mora biti vezano za shvatanje znacaja
tela — ljudskog tela a ne anatomskog - i, prema tome,
funkcije tela u umetnosti. Mislim da ¢ak 1 u danasnjem
zanimanju za slikarstvo, ili skulpturu - na izgled neem
sasvim suprotnom video-artu, kompjuter—artu, svim for-
mama elektronske umetnosti Ciji angaZman ostaje izvestan
— treba videti naklonost prema pokretu ljudskog tela. U
oblasti teatra, performansa, modernog plesa, kao i u likov-
nim umetnostima prisutno je postepeno prihvatanje tela
kao izraZajnog sredstva.

Z.K.K. : Da li mislite da bi i dizajn mogao da dode u
situaciju da povrati znacaj telesnosti? Molino je u svoje
vreme: pravio komade namestaja koji su viSe ili manje bili
antropomorfni...

D.D. : Nesumnjivo! Molino je, kao §to znate, bio veliki
sportista, smucar (Cak je napisao udZbenik o skijanju), i
bio je veoma zainteresovan za ljudsko telo. Napravio je,
uostalom, sjajne fotografije Zenskih aktova. Za njega je
antropomorfizam bio od prvorazrednog znacaja, kao $to je
bio i za Gaudija [Gaudi] ili Gimara [Guimard]. Verujem
da taj aspekat, koji se nije dokraja razvio u Art Nouveau-u,
danas moZe ponovo da zadobije znacaj. Osim toga, i Dega-

nelo [Deganello] je pokuSao da svojim komadima namesta- -

ja dé neku vrstu ograni¢enosti koja uopste nije racionalna,
nego usvaja antropomorfni izgled.

ZKK Nije li dizajn danas u situaciji da o telu govori
kao 0 masini za individualno uZivanje?

D.D. : MoZe se i 0 tome razgovarati. Nekada sam go-
vorio da bi u nekom dizajnu buducnosti mogli postojati
transformljivi predmeti, to jest projekti koje bi korisnik
mogao transformisati. To je donekle bila utopija, no ja
mislim da danas ima moguc¢nosti u tom smislu. S upotre-
bom novih materijala moZzemo zamisliti da korisnik sam
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vr8i modifikacije na predmetu koji koristi na nacin na koji
to Zeli.

V.L. : Upravo ste dotakli pitanje mogucnosti da publi-
ka sama deluje na predmetu i da ga transformise, situaciju,
dakle, koju smo ve¢ imali kod predmeta na sklapanje i za
modelovanje. Ali, zar publika ne ofekuje od dizajnera ko-
na¢nu verziju projekta? Nije li obi¢na himera ta ideja o
transformisanju? 2

D.D. : Himera je, moZe biti! Cini mi se da se publika
uspavala, postala mlitava jer joj se pruZa sve $to poZeli.
Medutim, Zelja da se interveniSe na predmetu opstaje, i
kad bi se proizvodila takva vrsta predmeta, oni bi imali
puno uspeha. Uostalom, ti predmeti na sklapanje i za mo-
delovanje, zar oni ne nailaze na odusevljenje kod publike?

V.L. : Zar tu mogucnost transformisanja ne nalazimo i
u sektoru klasi¢nog namestaja gde su pravljeni predmeti
koji su posedovali tajne nacine funkcionisanja?

D.D. : Ako pogledamo predmete sa Zivotinjama koje je
pravio Branci [Branzi], moZemo primetiti da oni nisu imali
mnoge veze sa dizajnom, ali oni, miSljenja sam, potvrduju
jedan ludicki aspekt dizajna, po meni veoma vaZan. Traga-
nje za igrom je ukorenjen u Coveku, a kombinatorne igre,
nude ogromne mogucnosti.

Z.KX. : Nece li element igre jo§ viSe pokrenuti dru-
$tvo u pravcu simulacije?

D.D. : U svojoj poslednjoj knjizi Feri§ svakodnevice,
koja nije prevedena na francuski, govorim pre svega o to-
me da je tri ¢etvrtine naSih aktivnosti, nadih sugestija, na-
ih percepcija fetiSizirano, to jest mi se suoCavamo sa
stvarima koje su viSe privid nego suStina. Stalno smo u
situacijama koje se mogu nazvati utopijskim. Pogledajte
rat, mi necmamo utisak da Zivimo rat, ve€ da je to nckakva
wargame, jeu de massacre.”

* Franc., vaSarska igra obaranja lutaka loptom, doslovno igra
masakra”, prim. pred.
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Z.K.K. : Svakako, prisutna je simulacija, ali zar nije
utopija u smislu projektovanja osporena u danasnje vre-
me? Da li je jo§ uvek mogué pojam drustvene utopije?

D.D. : Videli smo smrt mnogih utopija. Prisustvovali
smo veoma brzom umiranju drustvenih utopija, brzem no
$to se moglo zamisliti. Vernika na Zapadu gotovo vise da
i nema, a vera u socijalnu jednakost izgleda kao opsena. |
to moZe biti opasno.

Z.K.K. : Dizajn je disciplina koja se ostvaruje putem
selekcije. On crpe iz raznih oblasti (tehnologije, drustva,
kulture, ekonomije) koje ga zanimaju ono $t0 mu treba.
Medutim, u danasnjem dizajnu postoji tendencija koja
predstavlja pre rekuperaciju nego selekciju. U vadoj knjizi
»lzgubljeni interval” upotrebljavate termin , kataboli¢ki” u
smislu rekuperacije, i nasuprot njemu, termin ,,anaboli¢ki”
u smislu razredivanja, da biste okarakterisali dve tendenci-
je u savremenim likovnim umetnostima. Sadasnja epoha
odista je ,kataboliCka” kada je re o dizajnu, posto dizaj-
ner rekuperiSe sve Sto ga zanima, kljuka znalenjem svoj
projekat, favorizuje umnoZavanje ilustrovanja. Zar ne bi
trebalo da, naprotiv, favorizuje kulturne modele?

D.D. : Ono $to se naziva ,postmodernom”, terminom
veoma spornim uostalom, razvilo se zahvaljujuci sklonosti
ka revivalu i oZivljavanju modela iz proslosti. Mislim da bi
u terminu , postmoderna” trebalo razlikovati dva znalenja:
jedno u Liotarovom [Lyotard] smislu i drugo u DZenkso-
vom [Jancks], budu¢i da se ¢esto meSaju ove dve tendenci-
je, koje se ipak dosta razlikuju. Postmoderna se moze
shvatiti kao pravac koji dolazi nakon moderne, ali pozicija
jednog DZenksa, Mura [Moore], ili Venturija [Venturi] je
neSto sasvim drugacije: to je ponavljanje modela iz pro-
Slosti, bez obzira na to kakva je ta proSlost. Murov ltalijan-
ski trg u Nju Orleansu ili Bofiljova [Bofill] ostvarenja u
Parizu, relativno su Stetne postmoderne konstrukcije jer
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publici prezentuju sheme koje pripadaju proslosti, ali in-
terpretiranc tako da izgledaju kao da su nove.

ZKXK. : To je dijaboli¢ni postmodernizam!

V.L. : Jednom re¢ju, krada!

D.D. : Ne smemo brkati ovu tendenciju sa neogotikom
ili neotjudorom, to je nesto sasvim drugacije! Neoklasici-
zam je bio velika epoha koja nema nikakve veze sa
Gr¢kom ili Rimom. Engleska neogotika uzbudljiva je sa
svojim Cudesnim gradevinama koje su s gotikom samo pov-
rSinski povezane.

ZKK. : To je upravo razlika koja se moZe napraviti
izmedu modela i ilustrovanja. Neoklasicizam i neogotika
su modeli, dok postmoderna, ukidajui u potpunosti ide-
olosku i eticku dimenziju, da bi saCuvala samo formalne i
stilske oblike manifestovanja, biva ilustrativna. Sta vi misli-
te o tome?

D.D. : Uopste se ne slaZem s takvim skretanjem u
arhitekturi i dizajnu. Naravno, to viSe neprilika stvara u
arhitekturi nego u dizajnu, jer uzmete li jednu konstrukciju
poput Bofiljove u Parizu, pa to zakr¢uje prostor! Uosta-
lom, prili¢no je $tetna jer se publika navikava na gloma-
znost koja teSko da bi mogla da ima ikakve veze sa onim
$to bi trebalo da bude moderna arhitektura. U manjoj meri
iste opasnosti prisutne su i u dizajnu.

Z.K.XK. : U Torinu se Sezdesetih godina javila Arte Po-
vera, dok s¢ u isto vreme u Milanu nije razvio srodan
umetniCki pravac. Ali zato je u Milanu doslo do obnove
dizajna. Nije li re¢ o tome da je obnova dizajna i mogla da
se dogodi jedino u Milanu, budu¢i da je Milano poslovni
centar, mesto berzanskih $pekulacija, i da se dizajn tada
mogao shvatiti kao disciplina gde jednu do glavnih uloga
igra socio—ckonomski parametar. Kao $to je samo u Tori-
nu, kao industrijskom centru, mogao da se razvije rad sa
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sirovinom, encrgijom, ona manuelna i intelektualna pro-
dukcija prisutna u Arre Povera.

D.D. : Da bismo to pitanje redili, trebalo bi konsulto-
vati preciznije istorijske podatke. No, ¢ini mi se da to $to
vi govorite nije potpuno ta¢no. Pre se moZe re¢i da je
dizajn nastao u Torinu, a ne Milanu. Oliverti je pre torin-
sko preduzeCe, a prva predstava o dizajnu u Italiji potice
upravo od Olivetija. Tek kasnije se dizajn javio u Milanu i
postao veoma vazna delatnost ovog grada. S druge strane,
Arte Povera je nesumnjivo jedan od najaktivnijih umetnic-
kih pravaca Sczdesetih godina u Torinu, ali ona je fenomen
ogranien na ovaj grad i nije imala odjeka u ostalim delo-
vima ltalije. To je uostalom paradoks, jer pre bi se moglo
oCekivati da Ce se Arte Povera razviti u Milanu, poslovnom,
kulturnom centru nego u Torinu, industrijskom gradu.

V.L. : Povodom razlike izmedu Torina i Milana, Nata-
lini je, Cini se, pokazao da je, kada je re¢ o grupama kao
§to su Superstudio ili Archizoom, taj protest dosao spolja,
pre svega iz Firénce i od nekih firentinskih preduzeca koja
su bila spremna da se upuste u protest vise po intelektual-
noj, filozofskoj vokaciji nego po socio—ekonomskim impli-
kacijama. Sta vi mislite o tome?

D.D. : Mislim da se moZe prihvatiti takvo glediste jer
su se Superstudio, Archizoom, Ufo itd... razvili u Firenci
koja ima malo industrije, a moderna Firenca nema puno
mogucnosti za umetnicki razvoj. U Firenci je, elem, uvek
postojala Zelja za teoretisanjem-0 umetnostima uopste, a
narocito o arhitekturi. Firentinska arhitektonska $kola odi-
grala je znacajnu ulogu sa Mikelu¢ijem [Michelucci], Ridi-
jem [Ricci]... a kada je re¢ o mladima kao §to su Branci,
Natalini, oni upoSte nisu mogli da grade i onda su izmislja-
li nepostojeCe objekte, tako da se ti protestni pokreti u
Firenci razvijaju s prvim projektima Superstudija i Archizo-
oma. MoZe se uostalom povuéi paralela izmedu london-
skog Archigrama i firentinskog Superstudija. Arhigram je u
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Londonu napravio arhitektonski projekat koji je mnogo
licio na Bobur, a Pjanov [Piano] i RodZersov [Rogers]
Bobur ukazuje se tek kao dosta kasnija realizacija utopij-
skog projekta Arhigrama. Firenca je potpuno fosiliziran
grad i tamo ne moZe$ nista graditi. Ti arhitekti su, u stvari,
pravili utopijske projekte koji su docnije izvodeni u Mi-
lanu.

V.L. : Milano je imao mogucnost da, u izvesnoj meri,
ostvari te utopijske projekte; ne znam koliko je mogao da
ih i stvarno sve realizuje, ali, u svakom slucaju, on ih je
publikovao, $to govori o znalaju koji je ovaj grad imao za
objavljivanje i prenoSenje odredenih zamisli.

D.D. : Svakako, u Milanu je bilo puno (asopisa za
ahritekturu i nije, dakle, nikakvo Cudo $to su ti projekti
ovde pronasli prostor za svoju popularizaciju i Sirenje.

V.L. : Italijanski dizajn je prilino centripetalan, on
uvek teZi internim problemima italijanskog dizajna. Ra-
zmisljanje dizajnera Uga La Pjetre Cini se da je nesto dru-
galije budui da se on zalaZe za utopiju o dizajnu, kon-
centrisanom na podrucje oko Mediterana, koji bi upraznja-
vao nacine proizvodnje svojstvene mediteranskim zemlja-
ma, sa malim proizvodnim jedinicama grupisanim u
zadruge. Ugo La Pjetra protivstavlja ovaj mediteranski di-
zajn, izrastao iz zanatstva, nordijskoj kulturi koja praktiku-
je ekstenzivnu industrijo mastalu s Bauhausom. Njegov rad
predstavlja poku$aj da se povrati smisao zanatskoj proizvo-
dnji koja je teZila da krene putem arahizma ili elitizma.

D.D. : La Pjetra je idejno zaCetnik vredan pomena,
naro¢ito u domenu stakla, keramike. Meni se ne svida sve
$to je radio u oblasti nameStaja gde ima nekih spornih
radova, ali njegova ideja da se zanatstvo usmeri u novom
pravcu, dopada mi se. IzloZbe koje je pravio u Veroni
pokazale su se kao znacajne buduci da je uspeo da, zarad
zajednitke delatnosti, okupi nekoliko zanatskih preduzeCa
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koja su izradivala oCajan namestaj, to jest tradicionalan u
sasvim negativnom smislu, a na koja se sada uticalo da
po¢nu da proizvode inventivniji namestaj u dosluhu sa
avangardnom produkcijom. Mislim, pre svega, na projekat
sa alabasterom, u Toskani, u Volteri. Ve¢ duZe vreme pro-
izvode se predmeti od alabastera koji se ne mogu porediti
s odvratnom replikom pizanskog tornja godinama pravlje-
nom od alabastera. Trafeli [Trafeli], recimo, pravi veoma
zanimljive predmete koji su izmedu skulpture i zanatstva.
Od alabastera se, medutim, ne mogu izradivati upotrebni
predmeti, no, ipak, ovu teZnju da se zanatstvu omoguci da
dostigne dostojanstvo skulpture, treba uvaZiti.

ZKK. : Zaito onda osudujete pokusaje umetnika,
skulptora da dizajniraju namestaj?

D.D. : Tu postoji velika razlika! Ja se ne slaZzem s
praksom Meramemphisa — gde se traZilo, izmedu ostalog,
od jednog Paolinija [Paoliini], ili Pistoleta, da prave naslo-
njaCe — pre svega zato $to je glupo dati jednom slikaru,
koji uopste ne poznaje dizajn, da dizajnira naslonjacu. Ali,
kada je re¢ o Ugu Maranu [Ugo Marano] koji je, bez
ikakve porudZbine, izradivao namestaj, ne zato da bi neko
mogao da sedne, ve¢ da bi stvorio jedan izuzetan, posvece-
ni, simbolicki ambijent, takav postupak je sasvim prihva-
tljiv - njegov namestaj ima mitsku funkciju i takode
vanredan plasticki kvalitet. To su skulptorska dela koja li¢e
na stolice, sto... ali koja nemaju nista zajedni¢ko sa di-
zajnom.

Z.K.K. : Priblizavati umetnost ornamentalnom, simbo-
lickom a zaboravljati na njenu funkcionalnost, njenu tran-
scedentnu vrednost, nije li to zamka? Nije li jedan od
naCina da se savremena umetnost pervertuje traZiti od
umetnika da prave stolice, kada ve¢ publika viSe ne razume
smisao umetnikovog rada?
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D.D. : Ne, ne mislim tako. Praksa Metamemfisa je u
sustini trgovacka, jer taj namestaj ne kupuju obi¢ni ljudi,
nego Kkalifornijski kolekcionari. To, dakle, nema nikakve
veze s uobitajenim potroSacem. Dok su La Pjetrini radovi
dostupni Sirokoj publici, Sto pokazuje da je moguce izradi-
vati donekle funkcionalne, veoma dekorativhe predmete
pristupacne vecini.

Z.KK. : No dizajn, ¢ak i kada se u najveéoj meri po-
kazuje njegova bujnost, uvek zadrZava neku funkciju, dok
je danalnja umetnost, Cini se, izgubila svoj osobeni pecat.
Americki kolekcionar koji ima puno para kupie radije
Pistoletovu ili Paolinijevu fotelju jer su za njega dela ovih
umetnika hermeti¢na, zar ne?

D.D. : To je Cinjenica! Setite se Pance di Bjuma koji je
kupio projekte ¢iji su autori Sera [Serra], DZad [Judd],
Levit [Lewitt] i potom dao da se izvedu. No, umetnici kaZu
da nije imao pravo da proda projekat izvodalu, jer proje-
kat postoji kao takav. Razvila se, elem, velika rasprava
izmedu tih umetnika i kolekcionara koji je prekoracio svo-
ja prava. To dobro pokazuje da viSe nema dela u tradici-
onalnom smislu. Samo jo§ veliki ameri¢ki muzeji kupuju
bilo §ta, samo da je ime slavno.

V.L. : Da li se ovim pokrefe pitanje dvosmislenosti
koja postoji izmedu autorskog prava, odnosno vlasniStva
nad umetnic¢kim delom, i vlasni§tva kolekcionara?

D.D. : Umetnici na Zalost! osluskuju trZiSte. Sovjetski
umetnici koji su bili pre dve godine u Italiji raspitivali su
se da li za svoje slike mogu dobiti dvadeset ili trideset
miliona lira. Oni su bili ve¢ poptuno okcidentalizovani.
Naravno, umetnici su veoma odgovorni za tu deformaciju
umetnosti koja je od nekadadnjeg duhovnog postala eko-
nomski posao. Situacija u muzici je bolja. Avangardna mu-
zika ostala je prili¢no ¢ista, dok se moralnost avangardne
umetnosti moZe dovesti u pitanje.
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ZKK. : Da li se¢ moZe pretpostaviti te$nja saradnja
izmedu teoretiCard i dizajnerd koja bi doprinela razvoju
dizajna, odnosno mislite li da dizajnom treba da se bave
samo rezidualna teorijska razmiSljanja?

D.D. : Mislim da se ne pravi dovoljno jasna razlika
izmedu nadinidvidualnih predmeta kao $to su avioni, po-
dmornice..., takode velikog dizajna, i ku¢nih predmeta. Su-
viSe sc¢ govori 0 kunom predmetu, o namestaju, stolnim
predmetima... a Cesto se zanemaruje ne—individualni pre-
dmet koji moZe biti veliki dizajn u pravom smislu re¢i. Na
tom polju valjalo bi preduzeti produbljenije teoretisanje.

ZXK.XK. : Ovaj tip nadindividualnog predmeta uglavnom
zavisi od politiCkih projekata koji prevazilaze pojedinca.
Da li se onda moZe ustanoviti razlika izmedu ideoloskog
dizajna i onog koji to ne bi bio?

D.D. : Mislim da bi borba koju su vodili ekolozi treba-
lo da ima snaZnijeg odjeka i u oblasti dizajna. Doslo je do
promene u shvatanju estetske dimenzije velike industrije.
Pre pedeset godina bili smo iskreno zaprepas€eni velikim
industrijskim kompleksima. Se€am se jednog putovanja s
velikim pesnikom Unagaretijem, ima tome tridesetak godi-
na, isli smo na Venecijanski bijenale. Pesnik je bio odusev-
ljen tehnoloSkom panoramom i ogromnim industrijskim
konstrukcijama. Danas vide nismo fascinirani jer znamo za
pustos koju ovi industrijski kompleksi ostavljaju u prirodi,
nasoj sredini. Zato mislim da ¢e se povratak prirodi, upo-
treba finijih energija... verovatno odraziti i na estetskom
nivou na sve ono $to je u vezi sa tehnoloSkim i industrij-
skim pejzaZzom.

Z.K.K. : Ne postoji li rizik da se povratak prirodi pro-
tumaci kao neka vrsta regresije u odnosu na tehnologiju?

D.D. : Ovde se ne radi o regresiji! Videli smo da je
fascinacija tehnologijom bila samo privremen i prolazan
fenomen, dok ¢e ovo shvatanje znacaja prirode imati veli-
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kog uticaja. Zahtevace se promena ovakvog vida automo-
bila, na primer; karoserija ¢e imati potpuno drugaciju fun-
kciju, pa tako Bugattijeve karoserije, koje su prekrasne, viSe
nece biti moguée. Citavi sektori dizajna ¢e se modifikovati
u pravcu vefeg uvazavanja sredine.

V.L. : Da li mislite da se osnovno zagadenje kojem
smo izloZeni sastoji u pomamnom individualizmu koji je
potom uzrok i svega ostalog? Da li bismo mogli da se
odreknemo tog individualizma kada je re¢ o jednom dizaj-
nerskom projektu?

D.D. : Individualizam je moZda pojas za spasavanje.
Utopijska koncepcija od pre pedeset ili sto godina o globa-
lizaciji predmeta dovela je do stagniranja individuuma.
Smatram da je ovaj povratak individualizmu, koji ide u
pravcu personalnosti predmeta, pozitivan.

ZKXK. : Ali kod nadindividualnih predmeta koji su
nadinjeni pre za grupu nego za pojedinca ipak je prisutna
izvesna pravilnost. Moguce je, dakle, ne ciljati na persona-
lizaciju predmeta i zadovoljiti odredenu socijalnu funkciju.

D.D. : To je poZeljno iskljutivo kod nadindividualnog
predmeta, dok kod individualnog, pa i zanatskog, treba
ostaviti moguénost personalizacije. Ja sam za razlikovanje
kada je u pitanju individualni predmet i za globalizaciju
kada se radi o nadindividualnom.

Z.K.K. : Medutim, kada je re¢ o fenomenu stana, zapa-
7a se da kada se stanarima, na osnovu slobodnog plana,
pruzi mogucnost da urede svoj prostor prema svojim Zelja-
ma, ta sloboda najtedce zavrdi s vaspostavljanjem najstere-
otipnijih funkcija prostora. Sta vi mislite 0 tome?

P.D. : Oti%ao sam u Cikago sa Mis van der Roeom da
pogledam Lake Shore Drive Building. Uveo me je u jedan
stan sa slobodnim planom u koji se uselila jedna stara
betka gospoda. Bila je zakrlila sve prostorije ogromnim
namestajem koji je davao utisak pravih pregrada. Ona je
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htela da vaspostavi svoj stari becki stan. Mis se bio uzru-
jao. No ja mislim da je individualizam u ljudskoj prirodi i
da uvek treba postavljati pregrade kako bi ¢ovek mogao da
s¢ odvoji 1 uspostavi svoju ,privacy”, intimnost.
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Pogovor

DIZAJN KAO ZNAKOVNO PISMO SAVREMENE
CIVILIZACIJE

Knjiga Gilla Dorflesa s izvornim naslovom Introduzione al di-
segno industriale i s podnaslovom Linguagio e storia della produzi-
one di serie, objavljena je prvi put jo§ daleke 1963, kasnije je u
Italiji doZivela vie ponovljenih i prodirenih izdanja, prevedena je na
nemacki (1964), Spanski (1968, 1977), francuski (1974) i portugal-
ski (1978), a posebno za ovu priliku po zamisli samog autora
dopunjena je i inovirana sa jo§ dva priloga, tekstom Dizajn kao
ogledalo kulture objavljenom 1987. i jednim intervjuom sa Dorfle-
som vodenim 1991. Ujedno, ovo je &etvrta u Jugoslaviji iziSla Dor-
flesova knjiga, posle Oscilacija ukusa @ moderne umjetnosti u
izdanju Mladosti, Zagreb, 1963, treca koju u relativno kratkom
vremenu objavijuju novosadski Svetovi (prethodne su Moda, 1986.
i Pohvala disharmoniji, 1991), Dorflesov eskluzivni izdava¢ u sada-
$njem jugoslovenskom kulturnom prostoru.

Ve¢ sam podatak da knjiga o jednom tako brzo promenjivom
fenomenu kao $to je dizajn doZivljava viSe izdanja i objavljuje se u
raznim sredinama govori da je re¢ o tekstu koji se odraZzao u danas
veoma brojnoj literaturi o ovoj delatnosti. Zajedno sa jos starijim
knjigama llerberta Reada Art and Industry iz 1934, Siegrieda Gi-
ediona Mechanization takes Command, 1948. i Reynera Banhama
Theory and design in the first machine age, 1960, Dorflesov Uvod
Cini jedan od klju¢nih priru¢nika za upoznavanje s Osnovnim pro-
blemima industrijskog dizajna, mada, svakako treba reci da su po-
slednja zbivanja i specifi¢ni pristupi doneli u ovom podrudju sasvim
nove uvide od kojih je neke na jednom mestu moguce upoznati u
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zborniku Design after Modernism, kojega je 1988. priredio John
Thackara.

Kada se zna za vrlo Siroki raspon Dorflesovih interesovanija,
kada se ima u vidu prevashodno didaktitki karakter njegovog pris-
tupa i nadina pisanja, lako €e se zakljuciti da on ni dizajnu - kao,
uostalom, ni drugim oblastima kojima se bavi — ne prilazi s pozicija
uskog specijaliste, stru¢njaka jedne discipline, pogotovo ne nekog
ko se zalaZe za jednu od tendencija unutar prakse industrijskog
oblikovanja. Dorflesova polazna namera u osnovi je edukativna,
informativna i stoga on pitanja dizajna, svestan da se s predmetima
industrijskog oblikovanja susreée veliki broj njihovih korisnika, Zeli
da predstavi §to je moguce pristupaénije, iznoseéi niz temeljnih
podataka i mnostvo poznatih &injenica. Isto kao kada piSe o arhi-
tekturi ili 0 modi, o visokoj umetnosti ili 0 masovnim medijima,
Dorfles to uvek radi s pozicije estetitara ili, jo§ pre, s pozicije
kulturnog antropologa klasiénog obrazovanja i humanistitke voka-
cije, pri tome imajudi u vidu da &ak ni autor takvog profila ne sme
da se odeli, naprosto ne moZe da ostane po strani od realnosti
Zivotnih zbivanja u vremenu i u sredini kada i gde vladaju okolnosti
postojanja u uslovima industrijske, danas i postindustrijske, civiliza-
cije i svih onih popratnih pojava koje iz takvih okolnosti proizlaze.

Da bi odredio oblast rasprave u ovoj knjizi, Dorfles neée ek-
splicitno po¢i od neke postojece i usvojene definicije dizajna, niti ée
o dizajnu postaviti neku svoju teoriju, ali ¢e ipak zbog sporazume-
vanja oko bitnog karaktera teme predioZiti da se pod pojmom
dizajna podrazumeva svet funkcionalnih predmeta proizvedenih in-
dustrijskom (a ne zanatskom) tehnologijom, dakle, svet serijski
umnoZenih predmeta s odredenom praktiénom namenom, za razli-
ku od suStinske nefunkcionalnosti umetni¢kog dela. Ali, ujedno, to
Ce biti i predmet koji obavezno poseduje odredene estetske, bolje
reci, oblikovne osobine, predmet u Cijem nastanku udestvuje for-
mativna volja, s ciliem da se prevazide ona ekstremno funkciona-
listicka postavka koju ¢e Dorfles videti pod znakom ,antihedo-
nistickog puritanizma”. Dorfles, naravno, ne uvritava dizajn u po-
dru¢je umetnosti, on ¢e uvek biti svestan njegovih tehnoloskih,
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ergonomskih i ekonomskih prioriteta, ali nipo$to ne Zeli da izmedu
podrudja dizajna i danadnjeg veoma proSirenog podrucja umetnosti
postavi:neku nepremostivu ogradu, svestan da u savremenoj civli-
zaciji izmedu mnogih oblasti znanja i praksi vladaju nerazdvojivi
interdisciplinarni odnosi.

Relacije koje Dorfles uoava izmedu dizajna, s jedne, i ostalih
oblasti znanja i praksi, s druge strane sasvim lako se razabiru iz
naslova i sadrZaja konciznih poglavlija ove knjige. Pored spona sa
istorijskim pojavama iz oblasti arhitekture i umetnosti u pokretu
Art and Crafts, u L’Art Nouveau, u Bauhausu, problematika dizaj-
na uvedena je u mreZe odnosa sa savremenom umetno$€u i sa
masovnim medijima, u vezi s dizajnom upliu se rasprave o teoriji
informacija, o semantici i semiotici predmeta industrijskog obliko-
vanja, o hirovima mode, o fenomenu ,troSenja” koji neizbeZno
prati ¢ak i najuspe3nije tvorevine dizajna ¢ija funkcionalna svojstva
i estetski izgled s vremenom obavezno zastarevaju. Dorfles, dakle,
dizajn vidi pod znakom neprestane i nezaustavljive dinamike koja
vlada u ovom podrudju ne samo pod dejstvom ,oscilacija ukusa”,
o ¢emu je ovaj autor esto pisao, nego i pod uplivom razvoja
tehnologije, zakonitosti trZi$nih faktora i ostalih najrazli¢itijih ljud-
skih potreba koje na polozaj dizajna posredno ili neposredno uticu.

Kao i za mnoge oblasti, tako je i za dizajn dolazak klime
postmodernog stanja znacio ne samo zamah produkcije predmeta
specifi¢nih oblikovnih karakteristika nego, jo§ pre, promenu pogle-
da na neka dotle ¢vrsto utemeljena shvatanja o prirodi ove discipli-
ne. Uvek dovoljno aZuran u recepciji tekucih ideja svoga vremena,
Dorfles ¢e u novijim tekstovima o dizajnu (Dizajn kao ogledalo
kulture, 1987, intervju iz 1991, objavljenim u ovoj knjizi) pravovre-
meno reagovati na reflekse post-moderne u podrudju dizajna (a
takode arhitekture i likovnih umetnosti u celini). Dorfles, zapravo,
ni u vreme dominacije kasnog modernizma nije bio zagovornik
strogih postulata funkcionalnosti i utilitarnosti predmeta industrij-
skog oblikovanja; to je, uostalom, sasvim razumljivo za jednog
estetiara i umetni¢kog krititara. Otuda ¢e tim pre lako i rado
prihvatiti antifunkcionalistiCku orijentaciju dizajna u post-moder-
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nom dobu (biée, na primer, umereno naklonjen pojavama kao $to
su Memphis i Alchimia), ali ¢im primeti da nastupa stadijum rutin-
ske eksploatacije i trZiSne proliferacije post-modernistickih standar-
da, kada zaklju¢i da su se i ti iznalasci akademizovali 1 banalizovali
nifta manje od onih kojima su se prethodno suprotstavili, bie
prema tome otvoreno Kriti¢an, stajuci kao i ranije u odbranu stvar-
nih potreba i njihovih zadovoljenja koje dizajn vrSi u svojim mno-
gobrojnim svakodnevnim obavezama u savremenom svetu. Po
svojoj ideoloskoj projekciji, Dorflesov stav prema prirodi dizajna
mogao bi se oznaciti kao bitno modernisticki ili, tacnije - kao Sto
¢e on sam reéi ~ neo—modernisticki, za razliku od post-modernis-
ticke pozicije, na Cije se pojedine postavke Dorfles privikao, ali na
Cije strogo pridrZavanje nipoSto ne pristaje.

Odmerenost, ravnotcZa, medusobna usaglasenost svih kompo-
nenti koje Cine svojstva svakog pojedinatnog predmeta dizajna i
discipline idustrijskog oblikovanja u celini - to je niz temeljnih
uporidta kriterijuma kojega Dorfles primenjuje i brani u ovom
podrucju svojih razmatranja. Dorfles, naravno, podrazumeva da je
predmet dizajna po prirodi stvari namenjen obavljanju prakti¢nih
funkcija, taj predmet u isto vrmee treba da poseduje i estetske
osobine svoga izgleda, ali pored toga Dorflesa, kao antropologa i
semiologa kulture, problematika dizajna priviadi pre svega zato jer
mu ova oblast nudi mnogobrojne podatke pogodne za ifCitavanje
kulturnih procesa karakteristi¢ih za vreme i sredinu u kojima se ti
procesi odvijaju. Stavise, Dorfles ée izritito re¢i da je dizajn mogu-
¢e shvatiti kao ,,ogledalo kulture” (kako glasi naslov jednog teksta
u ovoj knjizi), a to, drugim refima, znaci da odgovori na pitanja
dizajna i povodom dizajna nude uvide u to kako se formiraju i
ispoljavaju modaliteti odnosa predmet—okolina u kulturi svako-
dnevnog Zivota u savremenom svetu. Dorflesu je, naime, blizak
zaklju¢ak po kome najobicniji, ¢ak i najbeznacajniji, predmet, ko-
jim se svakodnevno sluzimo ne razmisljajuci o njegovim semantic-
kim i simboli¢kim svojstvima, postaje i, zapravo, postoji kao znak
koji u sadejstvu sa ostalim srodnim ili bitno drugacijim znakovima
stvara veoma gustu mreZu podataka iz Cijih znaenja moZemo da
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sazmemo neka od saznanja o ukupnom liku epohe u kojoj takvi
znakovi tokom vremena nastaju i nestaju.

Jefa Denegri
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