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I
Когда речь идет о произведениях де(

коративного искусства — народного

или профессионального, — приложи(

мость к ним критериев определенной

национальной культуры не вызывает

сомнений. Можно даже сказать, что

культуроведческий анализ стал отчасти

вытеснять здесь чисто искусствовед(

ческий как слишком общий и отвле(

ченный. Иное дело — дизайн. Пос(

кольку он тесно связан с машинной

техникой — а она одинакова в странах

Запада и Востока, — дизайн многим

представляется деятельностью, мало

зависящей от культурных традиций.

Но так ли это? 

Не окажется ли при более близком

рассмотрении, что не только особый

характер тех культурных значений, ко(

торые благодаря дизайнерскому про(

ектированию получают изделия массо(

вого производства, но и сам дизайн,

как социальное явление внутри обще(

ства, определяется не только и не

столько «универсальной техникой»,

сколько уникальной и устойчивой со(

вокупностью основных ценностей и

норм — то есть ядром его культуры? В

каждой культуре эта совокупность, ее

конфигурация — своя и не похожа на

конфигурацию фундаментальных цен(

ностей и норм другой культуры. 

Когда какое(либо традиционное об(

щество принимает вместе с техникой

принципы экономического роста, ди(

зайна и т.п., в нем, несомненно, изме(

няются некоторые ценности и нормы

культуры (и особенно предметные

формы выражения их значений), од(

нако изменения эти, как правило, не

затрагивают ядра культуры: целост(

ность не нарушается. Более того, си(

лы сцепления, исходящие из ядра,

подчиняют этой целостности все куль(

турные заимствования, которые внут(

ри нее приобретают свой особый

смысл. 

Уникальность культур — условие

плодотворности их взаимодействия.

Они потому и нужны друг другу, что не(

похожи. Одна постоянно генерирует но(

вые научные знания, но при этом не

ориентирована на их техническое при(

менение, другая, напротив, способна

осуществить техническое воплощение

научных идей, но не способна сама их

порождать, наконец, третья отличается

умением использовать результаты тех(

нической деятельности для поддержа(

ния устойчивой социальной организа(

ции, которая одаривает первую и вто(

рую принципами, умеряющими поток

нововведений. Было бы неверно усмат(

ривать здесь черты примитивной спе(

циализации, ибо нельзя утверждать,

будто есть то целое, внутри которого

отдельные культуры занимают положе(

ние его частей — взаимосвязи тут бо(

лее сложные: во всех обособленных

культурах можно усмотреть единый

план строения, своеобразие которого

возникает в результате взаимодействия

их со своей природной подосновой и

средой (антропологической, ландша(

фтной, климатической и т.п.) и с други(

ми культурами (культурной средой), в

силу чего каждая отдельная культура

занимает свое особое место в западно(

восточном «культурном поле Земли». 

Конечно, заимствования изменяют

внешний облик культур. Иногда может

даже показаться, что культура стала

совсем другой, но стоит приглядеться

ближе к новообразованиям, как обна(

руживаешь все то же культурное ядро.

Крепость его удивительна. 

Сегодня принято обращать внимание

на стремительность культурных пере(

мен, обгоняющих будто бы самую спо(

собность человека адаптироваться к

ним, и возникающую в связи с этим

психическую болезнь, которую О.Тоф(

флер назвал «шоком будущего». 

Однако в гораздо большей степени

поражаешься ныне постоянству мира,

неизменности коренных черт и особен(

ностей всех существующих теперь на

Земле культурно(исторических типов. 

Тут нет противоречия, ибо измене(

ния происходят во внешнем слое, в

оболочке ценностей и норм культуры,

а неизменность принадлежит ее ядру и

целостности. 

Следует лишь сказать, что именно

быстрота культурных перемен, обус(

ловленная интенсивностью современ(

ного культурного обмена, позволила

нам особенно остро почувствовать си(

лу культурной традиции, коренящейся

в сознании людей, принадлежащих к

данной культуре, и проявляющейся во

взаимоотношениях их друг с другом и

с представителями других культур. 

Это, между прочим, и создает самую

надежную гарантию единства и кре(

пости общества. 

В структуре общества нет буквально

ни одного социального явления (все

равно, изначально ли присуще оно об(

ществу или недавно воспринято от дру(

гих), которое не было бы пронизано,

как живая ткань нервными клетками,

устойчивыми, генотипическими цен(

ностями и нормами своей культуры. 

И дизайн тут не составляет исклю(

чения. 

Можно согласиться лишь с тем, что

обнаружить в дизайне эту его культур(

ную обусловленность не так просто,

ибо на современном этапе всеодинако(

вость его внешних проявлений гипно(

тизирует и заставляет думать, что сам

по себе дизайн нейтрален по отноше(

нию к определенной культуре и соци(

альному порядку и только использова(

ние накладывает на него отпечаток це(

лей, посторонних ему. 

Путает карты и попытка разобраться

в дизайне методом внешнего описания

его продуктов, сравнительно(стилис(

тическим их анализом. 

Но если даже при изучении и крити(

ке произведений народного, а также

Карл Кантор

ДИЗАЙН В ПРОТИВОРЕЧИЯХ КУЛЬТУРЫ И ПРИРОДЫ
в различных регионах мира

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА



;3;

профессионального декоративного ис(

кусства мы обнаруживаем недостаточ(

ность испытанных искусствоведческих

приемов, то тем более это относится к

дизайну. 

Дело совершенно меняется, когда

мы обращаемся к понятиям истории и

теории культуры и — что не менее

важно — когда, не полагаясь всецело

на научное познание, мы стремимся

постичь дизайн силой своего культур(

но(исторического опыта, воображения,

чутья, рассматривая его в реальном

культурном контексте. Искусствовед(

ческие и эстетические подходы при

этом не только не отвергаются, но, на(

оборот, обретают надежную почву под

ногами. 

В самом деле, с точки зрения узкоис(

кусствоведческой, материально(худо(

жественная культура, как правило, рас(

падается на слабо связанные между

собой специфические виды и продук(

ты деятельности: архитектуру, народ(

ное искусство, художественную про(

мышленность, художественное проек(

тирование, прикладное искусство, ди(

зайн и т.д. А с точки зрения культуро(

ведческой, все эти виды и продукты

предстают как внутренне родственные

и связи последних между собой высту(

пают как вполне согласованные с иде(

алами и нормами определенной куль(

туры. Наконец, рассмотрение дизайна

как порождения определенной культу(

ры небесполезно для прояснения об(

щих характеристик последней, а, сле(

довательно, и возможностей восприя(

тия дизайна другими культурами и тех

модификаций, которые при этом с ним

происходят. 

II
Современный дизайн складывался,

заполняя культурный вакуум, образо(

вавшийся на Западе в ходе длительной

смены ремесла машинной индустрией.

Возникновение и стремительное раз(

витие последней долгое время пережи(

валось как «отпадение» производящей

деятельности от упорядоченной цен(

ностями и нормами культуры челове(

ческой жизни. 

И надо признать, что поначалу ма(

шинная индустрия действительно выс(

тупила как сила противокультурная.

Это был, бесспорно, один из наиболее

впечатляющих примеров парадоксаль(

ной противоречивости, свойственной

переходным эпохам истории, особен(

но истории Запада, когда культура и

природа временно как бы меняются

местами. 

Дело в том, что сама возможность

растущей экономической, технической

и научной деятельности коренилась,

помимо всего прочего, в том особом

строе личностной культуры, который

ориентировал индивида на неограни(

ченное проявление самодеятельности,

на бестрепетное исследование приро(

ды и практическое покорение ее. И

вместе с тем начальные этапы реализа(

ции этих культурных императивов не

могли не сопровождаться поруганием

святынь, разрывом с веками нажитыми

привычками, обычаями, вкусами и т.д.

В этой безудержной экономической,

технической и научной деятельности

пришли в движение подспудные, спон(

танные, слепые природные силы самой

человеческой натуры, обязанные куль(

туре лишь тем, что она освободила их

из плена безусловного благоговения

перед унаследованными предпосылка(

ми бытия. 

В результате такого хода дел обна(

жилось пронизывающее историю про(

тиворечие культуры и природы, кото(

рое приняло сегодня обескураживаю(

щие размеры и формы. 

С одной стороны, новая техника,

впряженная в хищническую экономи(

ку, выступила как проявление демони(

чески(природной силы, пробудившей(

ся в человеке. «Природный хаос», дав(

но уже (и, казалось, навсегда) превра(

щенный с помощью ограниченной ма(

териальной практики (ремесла), рели(

гиозной и художественной фантазии в

гармонически расчлененный «космос

культуры», снова грубо заявил о себе

дымом, копотью, смрадом, лязгом,

скрежетом, визгом фабрик, шахт, ма(

шин, железных дорог, зловонием тру(

щоб, серой сутолокой улиц, скучными

стандартами промтоваров. В традици(

онной культуре, в привычном устойчи(

вом укладе жизни это произвело гран(

диозные разрушения. 

То была стихия, стихия творчества, в

котором начало природное, бесконеч(

ное должно было (чтобы творчеству

состояться), хотя бы на момент, взять

верх над существующей упорядочен(

ностью и предопределенностью всех

признанных ценностей, правил и норм.

С другой стороны, машинная техника

предстала как нечто резко противопо(

ложное природе, особенно живой, как

воплощение чистой рациональности,

воли, логики, расчета, подчиняющих

себе природу. 

Машина и произведенная ею пред(

метная среда долгое время заключали

в себе более радикальную оппозицию

природе (ее непосредственным, зри(

мым, чувственным проявлениям), чем

предметный мир культуры, созданный

ремеслом. Там были соответствия, сов(

падения, плавные переходы, здесь —

контраст, разлад, разрыв. А вступив в

конфликт с прирученной видимостью

природы, машина и ее изделия не мог(

ли, в силу этого, не оказаться одновре(

менно в конфликте с предметным ми(

ром ремесленного дизайна. Последний

был повержен, вытеснен из утилитар(

ного, технизированного мира, чуть ли

не исчез совсем. Заносчивые его по(

пытки прикладнически закрепиться на

внешней поверхности машинных фаб(

рикатов были бесплодны. 

Раскол между культурой и природой,

выступившей на этот раз в виде машин

и их аляповатых продуктов, долго ка(

зался трагическим и неустранимым. 

Однако та самая личностная культу(

ра, которая отпустила на свободу при(

родно(творческие силы индивида,

опять явилась на свет изнутри машин(

но(природных сил в своем новом

властном и изящном обличье — инду(

стриального дизайна. 

Потребовалось 200 лет (с середины

XVIII до середины XX), чтобы крупная

промышленность утвердилась в жизни

человечества, и 50 лет (с 20(х до 70(х

годов нашего столетия), чтобы она

создала адекватные себе дизайнерские

формы предметного воплощения, бла(

годаря чему слова Маркса о предмет(

ном мире промышленности как раск(

рытой книге человеческой психологии

воспринимаются сегодня как нечто са(

мо собой разумеющееся. 

Современный дизайн сложился под

влиянием новых форм товарно(вещно(

го опосредования человеческих отно(

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА
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шений, новых способов социальной

организации, внутри которой личность

— субъект культурного творчества — в

такой же степени застрахована от арха(

ических покушений на ее свободу, в ка(

кой подчинена ее четко расчлененной

структуре. 

Обособившееся от непосредственно(

го процесса производства промышлен(

ное проектирование стало тем кана(

лом, через который дизайн со всеми

уловленными им и пластически выра(

женными культурными значениями

проник в предметный мир. 

Само производство не стало вновь

искусством или хотя бы полуискус(

ством, каким оно, по словам Маркса,

было на стадии ремесла. Но предмет(

ный мир технической цивилизации

явил черты новой, невиданной красо(

ты, заняв свое место в историческом

ряду самобытных художественных

культур, ибо, выявив в череде дизайн(

стилей собственный культурно(эстети(

ческий принцип машинной техники,

дизайн вместе с тем восстановил и

культурную преемственность совре(

менного предметного творчества со

всем, что было создано прежде. Если

при своем возникновении техника, ка(

залось, навсегда отрывала человека от

всего уже сотворенного, то теперь она

стала таким послушным орудием в ру(

ках дизайнера, которое позволяет ему

свободно возвращать, оживлять все

когда(либо существовавшие художест(

венные течения, направления, стили —

либо в формах имитаций и стилиза(

ций, либо — что достойнее — осущес(

твляя свойственный нашему времени

всеисторический культурный синтез.

Разумеется, в условиях экологического

кризиса, который переживает западное

общество (да и остальной мир), эти за(

ложенные в дизайне творческие воз(

можности не могут быть реализованы

в полной мере. 

Не случайно, например, в лице своих

леворадикальных представителей за(

падный дизайн вознамерился «выр(

ваться из плена» собственной культу(

ры. Итальянский журнал «Касабелла»

и группирующиеся вокруг него дизай(

неры, члены образовавшегося в 1973

году во Флоренции объединения «Гло(

бал Тулз» («Всемирные инструмен(

ты»), объявив войну институциональ(

ному дизайну, прямо заявляют, что они

рассматривают эту борьбу как «часть

более общего движения за освобожде(

ние человека от культуры». 

Современный дизайн наделяет пред(

метную среду культурными качества(

ми, но именно это не устраивает «гло(

балтулистов», ибо это, по их мнению,

подавляет творческие способности че(

ловека массы, делает невозможной

спонтанную форму коммуникации. Что

же остается? «Индивидуальная свобо(

да» — то есть «свобода» самому де(

лать для себя из подсобных материа(

лов предметы собственного матери(

ального окружения! 

Не говоря уже о том, что присущая

дизайну способность организации

потребления отнюдь не является огра(

ничением свободы индивида, а, нап(

ротив, избавляет его сознание от за(

бот о насущном (не так ли самою при(

родою мы избавлены от необходимос(

ти сознательно дышать, сознательно

переваривать пищу?), — можно ли

рассматривать дизайн только с функ(

ционально(социологической точки

зрения? Можно ли не видеть, что сов(

ременный дизайн — феномен худо(

жественной культуры XX столетия,

имеющий в своих лучших образцах

непреходящее значение? Попробуйте

мысленно устранить из нашего пред(

метного окружения все, что привнес в

него дизайн, и вы увидите, как мир эс(

тетически оскудеет! 

Любопытно, однако, другое, — а

именно, что радикал(дизайнеры, по(

добно технократическим критикам ди(

зайна (А.Печчеи из «Римского клуба»),

осуществляя свой «отказ» от западной

культуры, на деле действуют в русле ее

традиций: апеллируя к ценностям вос(

точной культуры, они через нее утве(

рждают западный индивидуализм, со(

зидающий себя через пароксизмы са(

моотрицания. 

III
Итак, дизайн в гораздо большей сте(

пени зависит от культуры общества,

чем эта культура от него. 

Относясь к ценностям, возникшим в

тесной связи с научно(технической ре(

волюцией, дизайн не подчиняет себе

культуры региональные, националь(

ные, этнические, а располагается ря(

дом или сочетается с ними, создавая

иногда видимость полного поглощения

последних, как, например, в Японии,

где в 1973 году состоялся восьмой по

счету конгресс Международного обще(

ства дизайна ИКСИД. 

Неспешно разъезжая на желто(ли(

монных велосипедах по древним ули(

цам Киото среди кристаллов полунебо(

скребов и древоподобных пагод, об(

рамленных зеленью нетронутой приро(

ды, участники конгресса могли прочув(

ствовать сказанное японским делега(

том Тадео Умасао: «Подобно киту, кото(

рый живет в воде и потому не может не

походить на рыбу, модернизированная

Япония по своему дизайну напоминает

Запад, но ее «внутренняя структура»

по(прежнему резко отлична от него». 

Это ироническое уподобление поучи(

тельно. Безбоязненно переняв рожден(

ные на Западе ценности — и среди них

дизайн, — Япония стала не хуже, чем

Запад, плавать в «мировом океане» на(

учно(технического прогресса. 

«Япония, — отмечал известный аме(

риканский экономист Кеннет Болдинг,

— является, может быть, наилучшим

примером общества, в котором тради(

ционная культура очень сильна и в ко(

тором она порождает принципы этичес(

ких суждений и поведения, дружест(

венные по отношению к суперкультуре

(так Болдинг называет культуру, рож(

денную научно(технической революци(

ей. — К.К.). Такое общество допускает,

чтобы суперкультура развивалась вы(

сокими темпами. В большей или мень(

шей степени это относится ко всем ус(

пешно развивающимся странам...». 

Обитая в среде, созданной научно(

техническим прогрессом, любое обще(

ство должно принимать в себя формы,

соответствующие этой среде. 

И все же, если дизайн какой(либо

страны с «незападными» культурными

традициями порой принимает внешние

формы, сходные с дизайном Запада,

то из этого не следует делать вывод,

что он тождествен западному. 

Древняя история знала культуры,

почти целиком запечатлевшие себя в

камне, в предметных образах, не оста(

вив по себе значительных словесных

памятников, и культуры, которые, нап(
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ротив, почти целиком запечатлели себя

в слове. 

И хотя время таких односложных

культур миновало, все же и современ(

ные культуры займут различное поло(

жение на оси «словесное — вещное».

Западная культура, богатая, разумеет(

ся, и словесным выражением своих

ценностей, тем не менее окажется на

вещной стороне оси, советская — бли(

же к противоположной. И хотя в сове(

тском дизайне нет эстетических черт

былой традиционности, черты дизайн(

стиля выступают в нем в качестве тра(

диционных — в соответствии с общим

строем культуры, почти не знавшей то(

варно(вещного опосредования челове(

ческих отношений. 

Это, конечно, не значит, что дизайн

повседневных вещей для нас безразли(

чен, что мы не способны усмотреть в

нем образ времени и человека. Дело

также не в том, будто дизайн индивиду(

ального жилища и вещей повседневно(

го обихода вообще не участвует у нас в

процессе социальной консолидации. 

И все(таки не потребление, не вещи,

не дизайн, а государственная собствен(

ность обеспечивала единство советско(

го общества. Она — решающий фактор. 

Наша страна не знала ни в своей со(

ветской истории, ни даже в своей ты(

сячелетней предыстории столь разви(

тых форм частнособственнических, то(

варно(денежных отношений, какие бы(

ли (и остаются) на Западе. Ее едва

лишь задела идеология и практика ве(

щизма, на которых покоятся западный

индивидуализм и индустриальный ди(

зайн — эта превращенная (мнимобез(

личностная) форма проявления все то(

го же индивидуализма. Все это предоп(

ределяет своеобразие советского ди(

зайна: он утверждает себя не приори(

тетом в области формальной новизны;

он идет на использование оправдав(

ших себя дизайнерских образцов; он

ищет устойчивых решений, неприяз(

ненно относится к вариабельности и,

наконец, развивает и утверждает в ка(

честве самостоятельного «станковый»

дизайн («художественное проектиро(

вание»), где самоцельным является

макетно(пластическое и «планшетно(

живописное» воплощение проектных

идей. Однако именно у нас возникла

программная установка на дизайн не

отдельного предмета, а целостной сре(

ды, — возникла не из обобщения прак(

тики дизайна, но из тех же культурных

предпосылок, из которых возник и сам

практический дизайн — как теорети(

ческая проекция идеала культуры на

предметную среду. 

Двадцать, десять лет тому назад

идея дизайна целостной среды могла

на Западе показаться проектной апо(

логией умеренности — если не бед(

ности; сегодня Запад готов ухватиться

за нее как за одно из условий спасения

от грозящей экологической катастро(

фы. Идея, которая у нас явилась сама

собой, западным дизайном была выст(

радана печальным опытом участия в

безоглядной гонке потребительства.

Речь идет, как разъясняет Томас Маль(

донадо, об экологически обоснован(

ном дизайне всей предметной среды,

как такой целостности, в которой от(

дельные вещи утрачивают самодовле(

ющее значение: «Новый дизайн среды,

— пишет он, — в отличие от старого

тотального дизайна, стремится осво(

бодиться от столь утвердившегося

мнения о том, что вещи и только они

могут действовать как агенты порядка

и единства человеческого окружения,

что вещи и только они способны изме(

нить мир». 

Но ведь именно это и было изначаль(

ной программой советского дизайна. 

Можно ожидать, что в ближайшие

годы идея проектирования целостной

предметной среды (надежно обеспечи(

вающей оптимальный уровень удовлет(

ворения материальных потребностей и

одновременно освобождающей чело(

века для непосредственного духовного

общения и развития) привлечет к себе

внимание международной обществен(

ности как реальная проектная альтер(

натива экологическому кризису. 

Впрочем, для Запада вероятен и дру(

гой вариант развития. 

Западный дизайн вовлечен в полную

случайностей и риска непрекращающу(

юся игру культуры и природы, где по(

переменно выигрывает то одна, то дру(

гая сторона. 

И не исключено поэтому, что на За(

паде не какой(то специальный «ди(

зайн среды», а тот самый, живой и

грешный, который разделяет сегодня

со всей западной культурой вину за

экологический кризис, станет «бизне(

сом выживания», как назвал его Дж.

Нельсон, ибо, по словам последнего,

«рынок сегодня внезапно оказался за(

интересованным, как никогда прежде,

в качестве среды и в конечном счете в

качестве самой жизни», а это как раз

то, о чем профессионально заботится

дизайнер. 

Что же касается советского дизайна,

то он, я полагаю, пойдет своей доро(

гой, продолжая осваивать и по(своему

перерабатывать опыт мирового дизай(

на, согласно своей культурной и соци(

альной ориентации. 

Благодаря появлению художествен(

ного конструирования, в нашей стране

в последнее десятилетие (статья напи(

сана в 1975 году) произошло самооп(

ределение прикладного искусства как

самостоятельной, не связанной с мас(

совым производством, сферы художе(

ственного творчества. Вместе с тем со(

ветское прикладное искусство, в отли(

чие, например, от американского, не

порвало совершенно с бытом, не стало

полем формального экспериментатор(

ства. Покуда наш дизайн конституиро(

вался, не доходя в своих текущих орга(

низационных и технических заботах до

культурных подоснов собственной дея(

тельности, в прикладном искусстве

складывался художественный прооб(

раз советского быта, основанный на

бережном отношении к национальной

традиции. 

И будущее нашего дизайна будет за(

висеть от того, сумеет ли он синтези(

ровать в себе художественное проекти(

рование и прикладное искусство, ибо

только тогда формирование предмет(

ной среды художником будет совер(

шаться в полном соответствии с наци(

ональными культурными традициями. 

А тем временем будет идти теорети(

ческая разработка «дизайна среды» (к

которому мы обращаемся не для того,

чтобы заменить им традиционный ди(

зайн, а для того, чтобы, напротив, еще

более утвердить культуросообразность

предметного окружения). А художест(

венное проектирование явится при

этом лабораторией для решения как

первой, так и второй задачи.

(текст выступления для конгресса

ИКСИД в 1975 г.)
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Дизайн в моде, о нем написано много

и напишут еще больше. Вполне понятно,

на глазах одного поколения возникла и

утвердилась новая профессиональная

деятельность, которую нужно как(то ос(

мыслить. Сначала писали о терминах, о

том, что английское «design» — произ(

водное от итальянского «disegno», а оз(

начает не только чертеж или рисунок, но

и сложные вещи — едва ли не всю об(

ласть работы художника, за исключени(

ем станкового искусства. Потом писали

о предметах, сделанных с участием ди(

зайнеров, о том, какие это красивые и

удобные вещи. Потом о самих дизайне(

рах — что они делают, как получается

дизайнерское решение и чем оно отли(

чается от обычного инженерного. Писа(

ли уже о многом, но по отдельности —

оказалось, что все эти отдельные фраг(

менты знаний вовсе не просто соеди(

нить в единое целое, для этого нужны

особые средства.

Дизайн — явление импортное (если

не считать ВХУТЕМАСа), поэтому есте(

ственным является убеждение, что уж

о западном дизайне известно все, и

нужно только хорошо узнать, что о

нем написано. Но это оказалось го(

раздо сложнее, чем предполагали ав(

торы первых статей о западном дизай(

не. Хотя западная литература по ди(

зайну насчитывает более полувека

развития, о единой точке зрения в ней

не может быть и речи. Дело в том, что

достаточно часто «дизайн» означает

собственно деятельность художников

в промышленности, значительно чаще

— продукт этой деятельности (вещь

или система вещей), а иногда — об(

ласть организации деятельности, взя(

тую как целое. В некоторых случаях

«дизайн» трактуется предельно рас(

ширительно и далеко выходит за рам(

ки обозначения деятельности худож(

ника по решению задач промышлен(

ного производства.

При множестве частных определений

дизайна, выработанных в западной ли(

тературе, наибольшей четкостью отли(

чается определение, принятое в 1964

году международным семинаром по ди(

зайнерскому образованию в Брюгге:

«Дизайн — это творческая деятель(

ность, целью которой является опреде(

ление формальных качеств промыш(

ленных изделий. Эти качества включают

и внешние черты изделия, но главным

образом те структурные и функцио(

нальные взаимосвязи, которые превра(

щают изделие в единое целое как с точ(

ки зрения потребителя, так и с точки

зрения изготовителя».

Этим определением утверждается

наличие особой творческой деятель(

ности, отличающейся от традицион(

ных и более или менее изученных: ис(

кусства, инженерии, науки. Вопрос о

цели деятельности лишен смысла. Це(

ли, причем различные, могут ставить

люди, осуществляющие эту деятель(

ность, поэтому в формулировке семи(

нара указан фактически продукт ди(

зайна — формальные качества про(

мышленных изделий в весьма расши(

рительной трактовке «формального».

Описываемую таким образом (это вов(

се не значит, что описание верно) дея(

тельность осуществляет дизайнер или

художник(конструктор. Любопытно,

что это определение принято не прос(

то дизайнерами(практиками, а мето(

дистами, педагогами, которые должны

знать о дизайне больше других, но со(

поставить это определение с действи(

тельной практикой дизайна не так(то

просто. Несложно убедиться, что счи(

тать продуктом дизайна только вещи,

промышленные изделия нет достаточ(

ных оснований. Разнообразие продук(

тов, приписываемых дизайну, колеб(

лется в зависимости от конкретного

источника информации. Большинство

дизайнеров относят к дизайну не толь(

ко промышленные и общественные

интерьеры (которые никак не отне(

сешь к промышленным изделиям), но

и выставочную экспозицию, промыш(

ДИЗАЙН В ЛЕГЕНДАХ
Очерки по теории и практике дизайна на Западе
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ленную графику и даже новые систе(

мы организации производства, обслу(

живания, рекламы. Больше того, це(

лый ряд дизайнеров и дизайнерских

организаций вообще не выполняет

проектов промышленных изделий, но

это не может быть принято как осно(

вание отказать им в праве представ(

лять в системе разделения труда но(

вую профессию.

Попытка выделить какой(то суммар(

ный продукт дизайна наталкивается на

значительные трудности.

Специальные национальные и меж(

дународные выставки дизайна — это

уже отобранные согласно не всегда яс(

но выраженной установке различные

вещи.

Еще больший отбор предваряет пуб(

ликацию образцов дизайна специаль(

ными журналами. Достаточно сопоста(

вить журналы «Industrial Design»,

«Domus», «Ulm», чтобы убедиться в

том, что три основных источника теку(

щей информации о деятельности ху(

дожников(конструкторов показывают

три «дизайна». Каждый из них констру(

ирует свой «дизайн» из множества про(

дуктов работы художника в области

промышленного производства и услуг

в соответствии с программной установ(

кой. «Ulm» и «Domus» по крайней мере

свою принципиальную установку на

«дизайны» формулируют явно и отк(

рыто; все остальные журналы либо ее

не имеют, либо не считают нужным

объявлять.

На основании печатных публикаций

и выставочной экспозиции мы не име(

ем возможности увидеть действитель(

ное значение дизайна в экономичес(

кой жизни современного Запада. Спе(

циальные журналы, естественно, эту

роль преувеличивают, а экспонаты

выставок существенно превосходят по

техническим и эстетическим качест(

вам средний уровень промышленной

продукции.

В соответствии с принципами исто(

ризма, для того чтобы понять какое(то

явление в настоящем, необходимо

проследить его историю. Это так, но

дело в том, что порой история пишется

и в зависимости от того, как понимает(

ся явление в настоящем. Но все же

соблазн настолько велик, что историю

обычно пишут раньше, чем находят

для нее логические основания, при

этом историческое исследование стро(

ится на негласном допущении, что

связь между фактами устанавливается

как бы сама, естественным путем. Эта

судьба не миновала и западного дизай(

на. В нашу задачу не входит историчес(

кое описание становления дизайна и

его отношения к «историям дизайна»,

которые уже были написаны. Дизайн

во многом остается явлением леген(

дарным, и легенды представляют для

нас существенный интерес. Всякая по(

пытка определить время возникнове(

ния дизайна является скрытым опреде(

лением. Уже само утверждение, что

дизайн начинается с работ Морриса,

или с деятельности германского Верк(

бунда, или с работы американских ху(

дожников в период великого кризиса

1929 года, подразумевает совершенно

определенное представление о том

специфическом «дизайне», история

которого строится на «фактическом

материале».

Хотя частных историй(определений

дизайна можно сопоставить не меньше

десятка, мы остановимся лишь на трех

наиболее популярных описаниях рож(

дения дизайна, тем более, что осталь(

ные являются промежуточными по от(

ношению к этим основным.

В первом случае (при расширитель(

ной трактовке дизайна) утверждается,

что дизайн — явление, имеющее дли(

тельную историю, измеряемую тыся(

челетиями, а «современный дизайн»

— это не более чем количественный

скачок. Он выражается в резком уве(

личении количества вещей, в созда(

нии которых участвует художник, и

соответственно в самоопределении

дизайна как самостоятельной дея(

тельности за счет его выделения из

искусства и инженерии. Сущность де(

ятельности дизайнера при этом суще(

ственно не меняется.

Началом истории дизайна считается

1907 год, когда художник, архитектор,

дизайнер Петер Беренс начал работу в

компании «Allgemeine Elektrizitat

Gesellschaft». При такой постановке

вопроса предыдущие десятилетия

(Рескин, Моррис) являются всего

лишь только временем теоретической

подготовки будущего практического

дизайна.

Наконец, началом дизайна считают

годы кризиса 1929 года, когда Раймонд

Лоуи, Уолтер Дорвин Тииг, Генри Дрей(

фус и ряд других художников начали

работу в американской промышленнос(

ти и на американских промышленников,

испытывающих трудности со сбытом

продукции.

Если строго придерживаться факто(

графических описаний и не прибегать к

помощи спекулятивных построений

(таковы, по крайней мере, намерения

авторов западных публикаций), то нес(

ложно убедиться, что нет реальных ос(

нований предпочесть ту или иную точ(

ку зрения. Продукту дизайна — неза(

висимо от его истории — принято при(

писывать определенные качества:

функциональность (обычно в техничес(

ки(эксплуатационном смысле), конструк(

тивность, экономичность и эстетичес(

кую выразительность.

По этим признакам можно с полным

основанием отнести к дизайну работу

художников, дававших массовому про(

изводству образцы мебели или посуды.

Такая работа относится сейчас к дизай(

ну, выполняется с участием профессио(

нального дизайнера, и точно эта же ра(

бота велась в крупных мануфактурах

императорского Рима. Точно такой же

была работа художников мебели в XVIII

и XIX веках. Ни один из формальных

критериев отнесения вещи к продукту

дизайна не является препятствием для

того, чтобы отнести мебель стиля «жа(

коб» или «гомбс» к дизайну высшего

класса. Эта мебель функциональна,

конструктивна, полностью соответство(

вала современным критериям эстети(

ческой оценки вещи и была экономич(

ной относительно других современных

ей образцов. Несомненно, что представ(

ления о функциональности, экономич(

ности и красоте изменились, но это не

основание для оценки — они продол(

жают непрерывно изменяться.

Если для отнесения тех или иных

продуктов к дизайну пользоваться пе(

речисленными выше формальными

критериями, то к дизайну с полным

правом можно причислить кораблест(

роительное искусство, насчитывающее

тысячи лет развития. Пусть художник,

принимавший участие в создании ко(

рабля, назывался по(другому, но де(

лал(то он то же самое — достаточно
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прочесть описание постройки судна

хотя бы в исландских сагах. С тем же

основанием можно отнести к дизайну

создание транспортных средств —

почтовый дилижанс конца XVIII или

пролетка конца XIX века производи(

лись серийно, бесспорно являются об(

разцами функциональности, конструк(

тивности и соответствия эстетическим

требованиям времени. Анализ самих

вещей ни в коей мере не может дока(

зать или опровергнуть тезис извечнос(

ти дизайна, из его системы выпадает,

таким образом, только серийная ма(

шинная продукция конца прошлого —

начала нашего века. Но при утвержде(

нии извечности дизайна делается

скрытое допущение, что дизайн — это

лишь специфические признаки вещей,

созданные методами и средствами де(

ятельности художника, хотя немало те(

оретиков дизайна на Западе считает,

что эту задачу вполне решал и решает

эрудированный инженер. Это «дизайн

вообще», выступающий однородно бе(

зотносительно к социально(историчес(

кому контексту, решающий свои внут(

ренние задачи и оценивающий свои

продукты по собственным критериям.

Идея внеисторического дизайна вооб(

ще предшествовала первым стадиям

организации современного дизайна и

уже в силу этого является чрезвычайно

стойкой. Сам факт утверждения извеч(

ности дизайна отбрасывает как несу(

щественные организационные формы

работы специалиста, называемого ди(

зайнером. Эти организационные фор(

мы не заслужили, соответственно, да(

же упоминания в большинстве публи(

каций, посвященных дизайну. Зато,

нужно отметить сразу, извечность при(

общает дизайн к долгой истории мате(

риальной культуры, делает дизайнера

наследником работ многих поколений

художников.

Не меньшие и не большие основания

имеются для непосредственной оценки

второй позиции, просто к выделенным

ранее признакам дизайна добавляются

еще некоторые. Действительно, имен(

но деятельность Петера Беренса в ком(

пании АЭГ в сотрудничестве с руково(

дителем компании Вальтером Ратенау

(достаточно известным как политик и

литератор) может служить прообразом

современной системы отношений меж(

ду дизайнерами и администрацией в

передовых современных промышлен(

ных компаниях: «Оливетти», «Браун»

или «Интернешенал Бюро Машин». Бо(

лее того, именно в 10(е годы под руко(

водством Беренса делалась первая по(

пытка создания фирменного стиля

компании: архитектура производствен(

ных зданий и торговых представи(

тельств фирмы, обработка промыш(

ленной продукции, реклама, графика

торговой документации — все это, взя(

тое вместе, создавало ярко выражен(

ное лицо фирмы в ряду других про(

мышленных компаний. Правда, в поль(

зу первой позиции говорит то, что изве(

стная достаточно широко деятельность

Джошуа Веджвуда (Англия XVIII века)

по комплексной реорганизации крупно(

серийного производства фарфора с

участием большой группы художников

во многом аналогична работе Ратенау

— Беренса с естественной поправкой

на специфику товарного рынка.

И в этом случае утверждение о начале

дизайна в 10(е годы нашего века явля(

ется скрытым определением дизайна,

поскольку оно вводит в качестве атри(

бута дизайна его прямую связь с моно(

полистическим капитализмом. Уже на

фирме АЭГ деятельность группы худож(

ников под руководством Беренса явля(

лась в первую очередь средством заво(

евания монополии и уже во вторую —

самоценной художественно(проектной

деятельностью. Здесь уже вводится оп(

ределение дизайна как средства орга(

низации капиталистического производ(

ства, хотя ни в одном из современных

трудов в области теории дизайна это

определение не содержится в чистом

виде.

Наконец, несложно найти фактогра(

фическое подтверждение правильности

третьей (западной) точки зрения на воз(

никновение дизайна, когда его относят

к периоду всемирного кризиса 1929 го(

да, и он описывается как прежде всего

американский феномен. Действитель(

но, вплоть до кризиса 1929 года евро(

пейский дизайн оставался чисто ло(

кальным явлением, не оказывая замет(

ного влияния на промышленное произ(

водство. Наиболее заметным был евро(

пейский «академический» дизайн Бау(

хауза. Баухауз — значительное культур(

ное явление. Эта школа подготовила де(

сятки потенциальных дизайнеров высо(

кого класса, ее эмигрировавшие в США

преподаватели оказали на развитие ди(

зайна огромное влияние, но непосред(

ственное влияние Баухауза на общую

товарную продукцию современной ему

Европы (Баухауз был закрыт нацистами

в 1933 году) исчезающе мало.

В самом деле, только с началом кри(

зиса 1929 года американский дизайн

становится реальной коммерческой си(

лой, приобретая постепенно в полном

смысле слова массовый характер, воз(

никает профессиональная «индустрия

дизайна». И именно этот дизайн был

фактически импортирован Европой

после Второй мировой войны. Таким

образом, две важнейшие характерис(

тики дизайна в общем современном

представлении — массовый (в совре(

менном значении) характер и реальная

коммерческая значимость, — действи(

тельно проявляются впервые в Соеди(

ненных Штатах Америки эпохи велико(

го кризиса.

И эта позиция вводит практически

особое определение дизайна. Это уже

не «дизайн вообще», это всегда и

только коммерческий дизайн, являю(

щийся прежде всего средством увели(

чения спроса на промышленную про(

дукцию, средством завоевания потре(

бителя. При этом конкретные способы

реализации этих задач имеют уже ми(

нимальное значение, и дизайн в наи(

меньшей степени остается художест(

венной деятельностью.

На уровне непосредственного восп(

риятия зафиксированной практики ди(

зайна невозможно, не выходя за рам(

ки самого дизайна, определить истин(

ность или ложность одного из этих оп(

ределений дизайна — определений

истории дизайна. Естественно, возни(

кает принципиальный вопрос: один и

тот же дизайн как действительный фе(

номен обладает одной из трех «исто(

рий» или речь идет о разных дизай(

нах? В дальнейшем попробуем отве(

тить на этот вопрос, имеющий первос(

тепенное значение.

С первых работ художников в облас(

ти современного массового промыш(

ленного производства сложился опре(

деленный стереотип дизайна, который

при всей своей противоречивости об(

ладает популярностью в среде про(
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фессиональных дизайнеров и внутри

готовящих дизайнеров высших учеб(

ных заведений. Именно этот стереотип

в течение ряда десятилетий внедряет(

ся в сознание промышленной админи(

страции и научных кругов через рабо(

ты практиков и теоретиков, пытаю(

щихся пропагандировать, популяризо(

вать дизайн и информировать о рабо(

те дизайнеров.

Что же складывается в этот стерео(

тип? Профессиональный дизайнер

должен решить множество специаль(

ных задач и одновременно выступать

в роли координатора усилий различ(

ных специалистов в создании про(

мышленного изделия. В идеальном

варианте этот дизайнер приступает к

работе над проектом будущего изде(

лия или проектом варианта существу(

ющего изделия с момента включения

его в планы перспективной продук(

ции. Дизайнер должен стремиться к

тому, чтобы продукт массового пот(

ребления или специального потребле(

ния (например, электронно(счетное

устройство) был максимальным обра(

зом приспособлен к нуждам потреби(

теля. Это приспособление включает

обеспечение максимальной безопас(

ности пользования изделием, эксплу(

атационные удобства и общее повы(

шение комфортности, расширение ас(

сортимента однородной продукции

для удовлетворения нюансных разли(

чий в использовании.

Одновременно идеальный дизайнер

должен обеспечить высокие эстетичес(

кие качества промышленной продукции

в соответствии с актуальными предс(

тавлениями массового потребителя о

красивом. Крупнейший критик дизайна

изнутри (есть еще и гуманитарная кри(

тика извне) Томас Мальдонадо язви(

тельно замечает по этому поводу: «На(

ше общество не довольствуется тем,

что делает из каждого произведения ис(

кусства товар, оно хочет большего. Оно

хочет, чтобы каждый товар был произ(

ведением искусства».

Это ставит перед идеальным дизайне(

ром нелегкую проблему поиска компро(

мисса между своими эстетическими

представлениями художника и эстети(

ческими представлениями массового

потребителя, колебаниями его вкуса,

модой.

Идеальный дизайнер должен строить

решение зрительно воспринимаемой

формы изделия в соответствии с его

назначением, материалом и конструк(

цией, отказываясь от накладного деко(

раторства.

Он должен стремиться к максималь(

ной экономичности решения, снижению

стоимости его производства за счет

применения наиболее выгодных в конк(

ретном случае материалов и упрощения

технологии.

В то же время идеальный дизайнер

должен обеспечить максимальную при(

быльность для промышленной компа(

нии, производящей продукт, в создании

которого он принимает участие.

Мы перебрали требования к идеаль(

ному дизайнеру в том порядке, как их

перечисляет абсолютное большинство

авторов статей и монографий по запад(

ному дизайну. Даже в этой идеализо(

ванной картине количество разнород(

ных требований настолько велико, что

всеми авторами в качестве основного

метода работы дизайнера предписыва(

ется балансирование между противоре(

чивыми задачами с целью достижения

оптимального компромисса. Подобное

определение задач дизайнера сложи(

лось в начале нашего века и сохраняет

свою роль профессионального кодекса

и в настоящее время. Правда, не совсем

понятно, каким образом даже идеаль(

ный художник(проектировщик может

следить за соблюдением всех этих ус(

ловий и почему именно художник дол(

жен выполнять их в полном объеме, но

кодекс тем не менее существует. Однако

не требуется сложного анализа, чтобы

увидеть все большее расхождение на(

бора перечисленных требований с ре(

альными задачами, с которыми имеет

дело профессиональный дизайнер в

повседневной практике.

Мы уже упомянули, приводя опреде(

ление дизайна, сформулированное на

семинаре в Брюгге, что проектирование

промышленных изделий давно уже яв(

ляется не единственной, а часто и не ос(

новной задачей дизайнера. Уже поэтому

перечисленные выше требования во

многом теряют смысл. Ведь объектом

работы дизайнера становятся все более

разнообразные предметно(простран(

ственные системы. Фирменный стиль

— совокупность визуально восприни(

маемых признаков, вызывающих у пот(

ребителя устойчивый стереотип конк(

ретной промышленной или торговой
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компании, — уже никак не может быть

отнесен к числу продуктов массового

производства. Здесь нет задачи коорди(

нации, и дизайнер выступает в качестве

основного или единственного эксперта

по созданию фирменного стиля. Про(

фессиональный дизайнер проектирует

промышленные интерьеры и офисы,

экспозиции выставок и специальные ус(

луги. Ко всем этим объектам его работы

не приложимы в чистом виде перечис(

ленные выше требования. Невозможно

говорить о конструктивности фирмен(

ного стиля или экономичности экспози(

ции. Ни одна компания не может себе

позволить экспериментальное сопос(

тавление вариантов фирменного стиля.

Эта задача решается однозначно, а вли(

яние экспозиции или рекламы на мыш(

ление потребителей так трудно зафик(

сировать, что измеряемый спросом на

продукцию конечный эффект ее воз(

действия не отделим от воздействия

иных факторов.

За последние два десятилетия прак(

тика дизайна необычайно осложни(

лась, и провести границу между дизай(

ном и другими областями профессио(

нальной деятельности художника вне

искусства в его станковом варианте

становится все сложнее. Проектирова(

ние принципиально новых промышлен(

ных изделий; косметические измене(

ния во внешнем облике промышленной

продукции без серьезного изменения

ее технических характеристик; созда(

ние фирменного стиля, охватывающего

все сферы деятельности современной

корпорации; решение экспозиций —

все это сегодня называется дизайном и

выполняется профессиональными ди(

зайнерами. Проект организации обуче(

ния по телевидению, проект комплекс(

ного процесса переработки мясных

продуктов, программа урбанизации для

развивающихся стран Африки, нако(

нец, художественная обработка канди(

датов на выборах — все это в наши дни

на Западе называется дизайном или

нон(дизайном и выполняется профес(

сиональными дизайнерами. Фактичес(

ки, сейчас невозможно найти область

социальной практики развитых капита(

листических стран, в которой не прини(

мали бы весьма деятельное участие

профессиональные художники(проек(

тировщики, дизайнеры.

В нашу задачу не входит изложение

тех профессиональных методов и

средств, используя которые дизайнер

оказывается в состоянии решать все

эти столь разнообразные задачи, за

исключением тех случаев, когда это бу(

дет необходимо, когда без этого нельзя

будет обойтись для ответа на основной

вопрос книги — что такое современный

западный дизайн как область деятель(

ности художников в социальной систе(

ме. Здесь нам достаточно констатиро(

вать, что каковы бы ни были эти сред(

ства, они оказываются достаточно эф(

фективными.

Дизайнер, даже если это так называе(

мый «дизайнер(менеджер», — органи(

затор и координатор дизайнерских раз(

работок, обязательно является худож(

ником, но за исключением Герберта Ри(

да, одного из первых теоретиков дизай(

на, дизайн никем не отождествляется с

искусством, выделяясь в самостоятель(

ную область деятельности. Все эти осо(

бенности профессии привели к тому,

что одновременно с действительной

практикой возникла автономная от этой

практики мифология дизайна, состав(

ляющая основное содержание всей из(

вестной нам западной литературы, рас(

сматривающей ту или иную сторону

проблематики дизайна. Мифологии ди(

зайна во многом способствовало то

обстоятельство, что успех первых прое(

ктных операций зарождающегося в

США коммерческого дизайна создал

вокруг него ореол магического сред(

ства, а это несомненно существенно ук(

репило позиции новой профессии.

Попытки выяснить действительную

природу дизайна через литературу о

нем наталкиваются на значительные

затруднения. Авторы книг о дизайне как

области практической (чаще всего прак(

тикующие дизайнеры) довольно под(

робно рассматривают условия функци(

онирования дизайна через условия ра(

боты и задачи дизайнера, но, как прави(

ло, ничего не сообщают о содержании

деятельности дизайнера, другие, опи(

сывая содержание, полностью игнори(

руют реальные условия практики ди(

зайна, в лучшем случае прямо переска(

зывая первых.

За последние полвека практика ди(

зайна претерпела множество измене(

ний: работа индивидуальных художни(

ков в большинстве случаев сменилась

работой целых коллективов или отде(

лов дизайна в системе фирмы, или не(

зависимых дизайн(фирм. В то же вре(

мя, как ни странно, постановка теорети(

ческих вопросов за эти полстолетия не

принесла ничего существенно нового.

Практика перестроилась полностью —

в дизайнерских отделах и фирмах воз(

никают новые виды работы художника,

происходит разделение труда внутри
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проектирования; неудивительно: персо(

нал отдельных дизайн(фирм превыша(

ет сотню человек, а штат крупнейшего в

мире отдела дизайна в компании «Дже(

нерал моторс» превышает тысячу раз(

личных специалистов. В то же время

одна из последних теоретических работ

в области дизайна — книга профессора

Королевского колледжа искусств в Лон(

доне Дэвида Пая под названием «При(

рода дизайна», как и предыдущие рабо(

ты, описывающие «дизайн вообще», —

даже не упоминает об этом. Аннотация

к этой книге очень характерна: «В своей

книге профессор Пай задает вопрос,

чем является дизайн; что означает

функция в научной постановке вопроса;

не играет ли экономика более сущест(

венную роль, чем технические или фи(

зические свойства; и есть ли какие(ни(

будь ограничения в технике; может ли

быть любой дизайн даже в теории «чис(

то функциональным», чисто утилитар(

ным, ничего не оставляя свободному

выбору, искусству. Он исследует эти

вопросы детально, без профессиональ(

ного жаргона, в поисках базисной тео(

рии дизайна, который ее еще лишен».

Для того чтобы убедиться, что «при(

рода дизайна», описанная таким обра(

зом, по крайней мере не исчерпывает

действительного содержания дизайне(

рской деятельности, достаточно срав(

нить эту аннотацию с несколькими

объявлениями в журнале «Industrial

Design».

«Первоклассные, квалифицирован(

ные и опытные дизайнеры ищут заказы!

Мы создаем концепции, которые ПРО(

ДАЮТ! От отдельных предметов до пол(

ного фирменного стиля!»

«Мыслящий дизайнер может анали(

зировать потребности, формулировать

и представлять программы и творчес(

кие решения и проводить их промыш(

ленную реализацию. Ищет разнообраз(

ные проблемы в производстве или ди(

зайн(бюро. Шесть лет опыта...».

«Бостонское консультативное бюро

ищет опытного дизайнера, имеющего

опыт в создании разнообразной про(

дукции — нести ответственность за

комплексное решение проекта, включая

связи с клиентами».

Десятки подобных объявлений спро(

са и предложения образуют резко отли(

чающуюся от благополучного образа

«дизайна вообще» картину действи(

тельных проблем новой профессии.

Связь между этими действительными

проблемами и «дизайном вообще» ока(

зывается очень сложной, далекой от не(

посредственной.

Сложность заключается в том, что ди(

зайн находится в непрерывном движе(

нии, как всякая деятельность, находя(

щаяся в процессе становления. Эта дея(

тельность меняет фронт задач, меняет

определение своего продукта, меняет

организационные формы. Естественно

поэтому, что всякое описание значи(

тельно отстает от изменений действи(

тельности. Единственным выходом в

подобной ситуации является многос(

лойный анализ деятельности во всех ее

проявлениях — без этого анализа у ис(

следователя просто нет средств для то(

го, чтобы понять, с каким явлением он

все(таки имеет дело. Мы постараемся

понять в дальнейшем, что сделано в

этом отношении в западных концепциях

дизайна, здесь нам важно лишь очер(

тить всю сложность проблематики про(

фессиональной деятельности художни(

ков(проектировщиков. Согласно тради(

ционным представлениям такая дея(

тельность существовать не может, но

раз она все же существует, значит,

представления нужно довольно ради(

кально переосмысливать.

Какие бы то ни было статистические

исследования фактографического ма(

териала дизайна оказываются очень

трудными и, главное, малоэффектив(

ными. В самом деле, количество ди(

зайн(фирм подвержено непрерывным

колебаниям. Возникают новые, ликви(

дируются фирмы, возникшие два(три

года назад, и только несколько десят(

ков фирм, ядро которых сложилось

еще в 30(е годы, успешно разворачива(

ют свою деятельность, приспосаблива(

ясь к меняющимся условиям с завид(

ной гибкостью. Количество дизайнерс(

ких отделов промышленных предприя(

тий в последние годы постоянно воз(

растает, но зато эти отделы непрерывно

реорганизуются, меняя фронт задач,

вступая и сложные отношения с незави(

симыми дизайн(фирмами. Двигаясь в

материале практики самого дизайна,

взятой изолированно от связей с други(

ми элементами социального целого, мы

непрерывно наталкиваемся на «проти(

воречащие» друг другу факты. «Проти(

воречащие» взято в кавычки, потому

что в уровне непосредственного рас(

смотрения практики дизайна чрезвы(

чайно сложно установить — в одной и

той же плоскости лежат внешне проти(

воречивые явления или в разных. Так, в

оценке роли и места дизайнера в иерар(

хии управления капиталистического

предприятия можно легко выделить со(

вершенно различные позиции: в одних

случаях эта роль расценивается очень

высоко, в других — он выступает лишь

как рядовой служащий фирмы.

Вот одно из объявлений в том же

журнале: «Иногда и дизайнеры прихо(

дят в замешательство (перед слож(

ностью проблемы. — В. Г.). Когда это

случается, обратитесь в «Алюминиум

компани оф Америка». Опытные, ди(

зайнеры АЛКОА могут перевести ваши

идеи в рабочие решения. И разрешить

ваши проблемы одним четким ударом».

В то же время ряд промышленных

фирм и дизайнеров, обслуживающих

эти фирмы (это уже несколько неожи(

данно), стремятся изобразить функцию

дизайнера в наиболее прозаических то(

нах, намеренно снимая ореол легендар(

ности вокруг новой профессии.

«Нельзя допустить, чтобы наш комп(

лекс неполноценности (речь идет о

высшей промышленной администра(

ции. — В. Г.) привел к тому, чтобы он

(дизайнер) придавал слишком уж боль(

шое значение своей функции». Это от(

рывок из речи на Лондонском конгрес(

се дизайнеров.

«Мы еще не избавились от культа ве(

ликих дизайнеров» — отрывок из дру(

гой речи. Одновременно крупнейшие

дизайнеры(консультанты, руководящие

известными дизайн(фирмами, стремят(

ся сформулировать сумму задач дизай(

нера в категории «философии управле(

ния», претендуя на то, что дизайн мо(

жет монополизировать право на ключе(

вые решения в перспективных програм(

мах производственной и непроизвод(

ственной деятельности промышленной

или государственной администрации.

Опять(таки непонятно, об одном и том

же или разных «дизайнах» идет здесь

спор.

Общую картину дизайна еще более

осложняет то обстоятельство, что ди(

зайн (какой бы вид дизайна ни скры(
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вался за этим понятием) фигурирует

не только в сфере товарного рынка и

товарного потребления, но и в сфере

культуры. Продукты дизайна обладают

известной автономностью от деятель(

ности художника(дизайнера, вызвав(

шей их появление, поэтому появляется

возможность рассматривать их в «чис(

том виде» и проводить особый, искус(

ствоведческий анализ продуктов ди(

зайна. Один и тот же продукт, одна 

и та же вещь при этом могут высту(

пать в различных ролях, выполнять

разные общественно(культурные функ(

ции. Так, промышленные продукты

оказываются в одном ряду с произве(

дениями искусства в экспозиции Музея

современного искусства в Нью(Йорке

или в экспозиции «Человек(творец»

Монреальской ЭКСПО(67. Здесь уже

эти продукты выступают не как товары

и не как утилитарно(полезные предме(

ты, а как культурные ценности, к кото(

рым приложимы все средства оценки

их эстетического восприятия. В резуль(

тате специального искусствоведческо(

го анализа появилась возможность вы(

делять, а вернее, создать особый уро(

вень рассмотрения проблематики ди(

зайна. В этом уровне происходит фак(

тическое отождествление продуктов

дизайна и продуктов современного

изобразительного искусства. Это отож(

дествление произвольно, потому что

оно не выводится из определенной со(

циальной концепции дизайна и искус(

ства, а следует из «очевидного» совме(

щения двух видов деятельности на том

основании, что и ту и другую осущес(

твляет художник. Зато это отождес(

твление позволяет приложить к дизай(

ну аппарат сравнительной оценки про(

изведений искусства, выработанный

профессиональным искусствоведени(

ем и попробовать определить неизве(

стное через известное.

Для того чтобы продукт дизайна мог

рассматриваться по ценностным крите(

риям произведения искусства, необхо(

димо в результате формально(стилис(

тического анализа раздвинуть ценност(

ный ряд (создаваемый в системе искус(

ствоведения), в котором произведения

искусства располагаются в своеобраз(

ной иерархии; внести в этот ряд продук(

ты дизайна и создать новый, расширен(

ный ряд.

Такая операция достаточно соблазни(

тельна и уже в значительной степени за(

вершена. В результате ее проведения

удается провести определенную фор(

мальную систематизацию продуктов

дизайна. В результате возникло предс(

тавление о «стилях», которые последо(

вательно проходит дизайн в своем пос(

тупательном движении. Джексон насчи(

тывал шесть таких «стилей», другие ав(

торы насчитывают больше или мень(

ше. Количество вычленяемых «сти(

лей» в данном случае не имеет значе(

ния. Важно, что по видимости класси(

фикация такого рода выступает как

результат обобщения практики дизай(

на. В действительности, это совершен(

но особенное обобщение, которое су(

ществует исключительно в срезе худо(

жественной культуры, это особая систе(

ма оценки продуктов дизайна, в целом

не совпадающая с системой оценки

этих продуктов в сфере массового пот(

ребления. Особый уровень рассмотре(

ния при заданной системе классифика(

ции, если есть еще информация о вре(

мени, и источнике происхождения того

или иного (стиля), позволяет строить

определенные предположения о тен(

денции развития, фиксировать пути за(

имствования и регистрировать измене(

ния. Однако при этом способе рассмот(

рения дизайн выступает как изолиро(

ванный феномен, обладающий внут(

ренними скрытыми закономерностями,

его изучение сводится к каталогизации.

Несовпадение искусствоведческого

уровня оценки, при котором каждый

частный образец соотносится с опреде(

ленными ценностными идеалами, с

коммерческим или профессиональным

уровнем оценки, можно легко показать

на примере других рекламных объявле(

ний. На этот раз это реклама из респек(

табельного журнала для интеллигенции

и снобов «National Geographic».

«Зенит» — телевизор с цветным

изображением высшего класса. Допол(

нительная забота видна и в элегантнос(

ти тщательной обработки корпуса —

как в этой модели «Марсель 9345» с

Настоящим Французским Провинциаль(

ным Стайлингом».

«Часы Риджуэй — мы вам покажем

множество размеров и стилей на выбор».

Нам придется специально останавли(

ваться на том, что продукты дизайна,

оцениваемые в срезе элитарной худо(

жественной культуры, одновременно —

и это имеет гораздо большее значение

для развития дизайна — выступают в

уровне массовой культуры и в значи(

тельной степени (особенно в америка(

нском дизайне) зависят от стандартов

этой массовой культуры с ее вещным и

зрелищным характером. Овеществлен(

ный характер современной западной

цивилизации, технологической и вместе

с тем потребительской, приводит к то(

му, что коммерческие дизайнеры (хотя

слово «коммерческие» излишне, пото(

му что другого дизайнерского проекти(

рования, кроме части студенческих ра(

бот, обнаружить не удается) формули(

руют задачи проектирования в катего(

риях жизни вещей. В отличие от искус(

ствоведов в дизайне эти проектировщи(

ки мало заботятся о проблемах выдер(

жанности «стиля».

«Машина должна выглядеть вооду(

шевленной, молодой и красивой» —

так описывает задачу на проектирова(

ние «Мустанга» руководитель службы

дизайна компании «Форд» Жан Бор(

динат. — Это должна быть не спортив(

ная машина, а «спортивно выглядя(

щая» машина. Художник Бординат

формулирует предельно краткую

оценку «хорошего» продукта, не име(

ющего связи с требованиями к идеаль(

ному дизайнеру, которые мы перечис(

лили раньше. «Хороший» автомобиль

(Бординат сознательно ставит кавыч(

ки) — это автомобиль, который может

быть изготовлен, собран и продан в

большом количестве».

Поиск формы «жизни» продукта как

основную задачу дизайнера формули(

рует представитель службы дизайна

компании «Лорьер»: «Искать образ ма(

газина, характер магазина, индивиду(

альность магазина — мистические инг(

редиенты, которые приводят к тому, что

покупатели предпочитают один супер(

маркет другому».

В то же время отнюдь не представи(

тель искусствоведческого направления

критики дизайна, а руководитель одной

из наиболее активных фирм коммер(

ческого дизайна Эллиот Нойес вводит

неожиданное определение дизайна:

«Дизайн — это средство, пользуясь ко(

торым можно воспринять самого себя,

и одновременно это средство, пользу(

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА
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ясь которым, можно выразить себя для

других».

Начальник проектного отдела той же

фирмы Бевилакуа несколько расшиф(

ровывает эту загадочную фразу: «То,

что представляется нам здесь очень

важным, то, чем мы стремимся жить и

работать, это представление о дизайне(

ре как профессионале, работающем по

профессиональным стандартам, а не

создающим просто обслуживающую

организацию для промышленности».

Здесь происходит утверждение об(

щезначимости, самоценности дизайна

как профессиональной деятельности

художника, а не как службы, но нас(

колько соответствует это утверждение

действительному характеру деятель(

ности фирмы?

Представитель другой известной

фирмы коммерческого дизайна Мар(

тин(Марона утверждает в своей филип(

пике против некоторых дизайнеров:

«Слишком много дизайнеров уклоняет(

ся от ответственности в современном

нам обществе... Попросту не хватает

честных дизайнеров. Честность, объек(

тивность и долг должны быть равно(

ценны профессионализму. Слишком

много существует так называемых про(

фессионалов, которые хотят приспосо(

бить свои идеалы, свою этику к прихо(

тям клиента». При всей разнородности

приведенных выше высказываний

практиков дизайна их самих объединя(

ет один общий признак: безотноситель(

но к направленности формулировок

все перечисленные выше специалисты

составляют высокооплачиваемую и

преуспевающую элиту профессиональ(

ного дизайна. Естественно возникает

предположение, что характер высказы(

ваний не имеет существенного отноше(

ния к характеру и методу выполняемой

работы, создавая реноме «независимо(

го» дизайнера.

Уже краткая интерпретация факто(

графии дизайна позволяет увидеть всю

сложность и противоречивость его ак(

туальной проблематики; очевидно, что

мы имеем дело с многослойным явле(

нием, анализ которого представляет

достаточно трудную задачу.

Несомненно, что отсутствие цельного

анализа дизайна как деятельности во

всех ее компонентах (включая методы

и средства собственно дизайнерского

проектирования, продукт деятельности,

людей, эту деятельность осуществляю(

щих, и способы организации деятель(

ности) приводит к тому, что дизайн в

значительной степени остается явлени(

ем мифическим. Нашей задачей явля(

ется очищение действительного содер(

жания дизайна от внешних наслоений и

одновременно попытка выяснить, чем

является и какую роль выполняет спе(

циальная теория дизайна, создающая

свой особый уровень реальности ди(

зайна, развивающийся по своим внут(

ренним закономерностям. Можно было

бы попытаться резко развести две эти

задачи: сначала исследовать собствен(

но практику дизайна, потом — его тео(

рию. Однако, хотя такая операция впол(

не возможна, она неизбежно исказит

действительный характер материала.

Теоретический уровень дизайна может

быть выделен как самостоятельное яв(

ление, но одновременно через мышле(

ние дизайнера, через методы решения

задач и аргументацию этот теоретичес(

кий уровень оказывает прямое и не(

посредственное влияние на осознание

дизайнерской практики. Мы уже упо(

мянули, что за полвека развития ди(

зайна в его коммерческих формах тео(

ретическое рассмотрение его пробле(

матики практически не изменило свое(

го характера. Уже это позволяет пред(

положить, что в силу особых причин

влияние определенных теоретических

концепций на мышление практиков

оказывается сильнее, чем влияние

практики на теорию.

Теоретический уровень непосред(

ственного отношения к дизайнерской

деятельности специалистов, которые ее

осуществляют, имеет сложное внутрен(

нее строение; в нем особым образом

соединяются противоречивые (в фор(

мально(логическом смысле) представ(

ления, поэтому легендарное, мифоло(

гическое описание дизайна обладает ог(

ромной живучестью.

Как и всякий фольклор, профессио(

нальная идеология дизайна формиру(

ется сложным образом. Сначала пер(

вые рефлективные представления про(

ектировщиков о своих задачах оформ(

ляются в целостный во всей своей про(

тиворечивости образ деятельности. За(

тем этот целостный образ расчленяет(

ся авторами теоретических концепций

на части, и на основе каждой из этих

частей выстраивается более или менее

стройная система рассуждений,

конструируются различные «дизай(

ны». На следующем этапе происходит

любопытная операция — выработан(

ные теоретиками концепции как бы

«свертываются» в афористическую

форму и в таком виде ассимилируются

идеологическим уровнем профессии.

Концепцию от легенды отличает боль(

шая внутренняя строгость и естествен(

ная фрагментарность по отношению к

целому. При этом, конечно, достигает(

ся большая конкретность разработки

частных вопросов. В сумме различные

концепции создают особый уровень

идеологии деятельности, особое опи(

сание деятельности художника в систе(

ме проектирования, представляемой

по(разному.

Диалектическая логика требует

брать предмет исследования в его раз(

витии, и это требование определяет

структуру книги — нерасчлененные

представления о дизайне (легенды),

теоретические концепции, практика,

теория, снова практика, но уже предс(

тавленная через теорию. В. И. Ленин

писал: «Чтобы действительно знать

предмет, надо охватить, изучить все

его стороны, все связи и «опосред(

ствования». Мы никогда не достигнем

этого полностью, но требование всес(

торонности предостережет нас от оши(

бок и от омертвения». Это общее мето(

дологическое требование к исследова(

нию любого общественного явления,

естественно, полностью применимо к

анализу дизайна. Практика современ(

ного дизайна не дана нам непосред(

ственно. Как мы отмечали, она уже

«профильтрована» через установки и

пристрастия зарубежных специалис(

тов. Концепции дизайна являются тем

самым важным аспектом его самодви(

жения, принципиальной формой его

«опосредствования», только рассмот(

рев их совокупность, мы получаем воз(

можность двигаться дальше.

Поэтому следующая степень нашего

исследования дизайна — это общая кар(

тина зарубежного дизайна, создающаяся

из частных теоретических концепций.

Глазычев В.

www.rosdesign.com
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Задачи промышленного дизайна
«Техника развивается так быстро, что,

если не надеть на нее эстетический на(

мордник, она перекусает все человече(

ство», — сказал В. Маяковский еще в

начале века. Эту фразу можно считать

лозунгом дизайнеров промышленных

изделий. Но эстетика не только «защи(

щает» нас от техники — она, в первую

очередь, помогает развивать промыш(

ленность. Почему растет спрос на ди(

зайнеров? Почему промышленность и

экономика теперь во многом зависят не

только от науки, но и от искусства? Эс(

тетические свойства промышленных

изделий влияют на восприятие потре(

бителя, воспитывают вкус к удобным и

красивым вещам, стимулируя тем са(

мым поиск новых решений, ускоряя

развитие производства. Кроме утили(

тарных потребностей человеку необхо(

димо удовлетворять и свои эстетичес(

кие запросы.

Эстетика (от греч. aisthetikos —

чувствующий, чувственный) — учение 

о сущности прекрасного — проявление

ценностного отношения между челове(

ком и миром.

В XVIII в. А. Баумгартен определил эс(

тетику как науку о «чувственном зна(

нии», а И. Кант — как науку о «правилах

чувственности вообще».

Техническая эстетика изучает соци(

ально(культурные, технические и эсте(

тические проблемы формирования гар(

моничной предметной среды, создавае(

мой средствами промышленного про(

изводства для обеспечения наилучших

условий труда, быта и отдыха людей.

Составляя теоретическую основу дизай(

на, техническая эстетика изучает прин(

ципы и методы художественного

конструирования.

Художественное конструирование не(

редко трактуют как работу над внешней

формой промышленных изделий. Это в

корне неверно. Прибор или станок — це(

лостный, сложный комплекс, и механи(

чески расчленить его на форму и

конструкцию нельзя. Опыт показывает,

что проектирование промышленного из(

делия лишь тогда дает действительно

хорошие результаты, когда конструктор,

технолог и дизайнер работают в тесном

творческом контакте, причем каждый

специалист с пониманием относится к

задаче другого. Остановимся на основ(

ных проблемах, решаемых дизайнерами.

Промышленным дизайном рассмат(

ривается и определяется:

— соответствие изделия техническим

функциям и возможностям;

— соответствие изделия конституции

человеческого тела (антропометричес(

ким и эргономическим требованиям);

— новая эстетичная форма и цвет из(

делия — необходимо удовлетворить

потребности самых взыскательных пот(

ребителей;

— безопасность, удобство в работе и

рентабельность изготовления.

Промышленный дизайн включает в

себя все взаимосвязи и взаимозависи(

мости, которые только существуют

между человеком и изделием. Осново(

полагающими элементами промышлен(

ного дизайна являются формообразо(

вание и композиция.

Большой вклад в развитие теории

композиции и формообразования изде(

лий промышленного производства внес

Ю. С. Сомов. Его разработки и публика(

ции послужили исходным материалом

для этой статьи.

Форма и общие вопросы 
формообразования. 
Термины и определения
Форма в технической эстетике может

быть определена как средство выраже(

ния внутреннего содержания и предназ(

начения изделия через его внешний вид

(стайлинг, styling). Форма — понятие

материальное; ряд свойств материи

формируют ее внешнюю выразитель(

ность. К ним относятся геометрические

характеристики, ориентация в простра(

нстве, цвет, фактура, членение и др.

Члененные формы, в свою очередь, об(

ладают такими свойствами, как метр,

ритм, пропорции, равновесие.

Геометрическая характеристика фор(

мы включает в себя следующие пара(

метры: размеры, геометрическое строе(

ние (наличие ребер, граней, характер

линии контура видимости и др.), вес,

плотность, прочность.

Визуальное сравнение количества од(

ного и того же свойства в разных фор(

мах выражается тремя эмоциональны(

ми категориями: тождеством, нюансом

и контрастом.

Тождество — это равенство, одинако(

вость или совпадение свойств различ(

ных форм.

Нюанс — незначительное различие

свойств различных форм при значи(

тельном преобладании их сходства. Ню(

анс — самое изящное и тонкое сред(

ство в палитре дизайнера; только в со(

вершенстве овладев им, можно созда(

вать изделия высшего эстетического

ФОРМООБРАЗОВАНИЕ И КОМПОЗИЦИЯ
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Рис. 1. Контрастные объемные геометрические формы
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уровня. Нюансировка — это тот основ(

ной процесс, в результате которого

вещь при всех прочих достоинствах об(

ретает изысканность.

Контраст — резкое качественное раз(

личие одинаковых свойств разных

форм вплоть до их полного противо(

поставления. Например, объемные

формы шар и куб, одинаковые по габа(

ритным размерам, вызывают ощуще(

ние, близкое ощущению контраста ме(

жу черным и белым (рис. 1). Контраст(

ное восприятие вызывают: «тяжелая»

часть формы рядом с «легкой», широ(

кая — рядом с узкой и т. д.

Сочетания различных форм предс(

тавлены на рис. 2.

Психологическое воздействие 
формы объекта на человека
Геометрическая форма психологичес(

ки воздействует на человека и когда

представляет собой единое целое, и

когда образована путем сочетания, сое(

динения двух и более элементов.

Сочетания бывают трех видов (рис. 3, а):

— пассивные соединения — связь

осуществляется посредством дополни(

тельного элемента. Например, шары

гантели соединяются с помощью треть(

его элемента — ручки;

— активные соединения — два соче(

таемых элемента связаны друг с другом

непосредственно, причем форма одно(

го из них является продолжением дру(

гого. Например, коробка и ее крышка;

— агрессивные соединения — взаи(

мопроникновение форм элементов,

когда один элемент как бы врезается в

другой, скажем, как топор в полено.

Главная особенность здесь — это ор(

ганичность соединения элементов фор(

мы, соподчиненность, без которой це(

лостности формы не достичь.

Кроме сочетаний элементов, различа(

ют виды форм (рис. 3, б):

— переносную. Такую форму, напри(

мер, имеет штемпель или шахматная

фигура;

— тянущуюся. Подобная форма ха(

рактерна, к примеру, для салазок;

— вращающуюся. Этой формой от(

личаются, например, цилиндр или винт

самолета;

— обтекаемую. Такова форма пада(

ющей капли или шара. Форма капли

при этом является динамичной, а фор(

ма шара — статичной, но малоустой(

чивой (сравните со статичной формой

куба).

Ниже приведены примеры из живой

природы. В наружных формах отчет(

ливо прослеживается динамика

(рис. 4): а — различное расположение

листьев на стеблях — листья растут на

стебле по спиральной линии; б — диск

подсолнечника — ячейки для семян

образуют две группы пересекающихся

кривых — спиралей; в — раковина,

форма которой иллюстрирует ритми(

ческое возрастание).

Сильным средством эмоциональной

выразительности формы является ее

ориентация относительно горизонталь(

ной плоскости, придающая ей устойчи(

вость либо неустойчивость. Форма ша(

ра, например, малоустойчива, форма

куба — устойчива.

Для придания устойчивости форме в

случае высотных объектов необходимо

учитывать требование напряженности

материала — уменьшение массы по

высоте. Этого эффекта можно достичь

либо незначительным отклонением от

вертикали внешних плоскостей объек(

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 2. Сочетания различных форм

Рис. 3. Виды сочетания элементов (а) и форм (б)
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та, либо конусностью поверхностей,

либо ступенчатостью объемов с их за(

кономерным уменьшением по высоте

(рис. 5).

Свойства формы, характеризующие 
ее как систему частей и целого
Расчлененность или составленность

формы объекта характеризует ее как

систему взаимосвязанных элементов.

Метр — повторение через равный ин(

тервал одинаковых или сходных визу(

ально воспринимаемых признаков объ(

екта (опоры линии электропередач, ва(

гоны электропоезда, гирлянды цветов).

Ритмический ряд — закономерное

изменение (нарастание или убывание)

какого(либо определенного, визуально

воспринимаемого признака или свой(

ства объекта (ветки у ели).

Метрический ряд характеризуется

тем, что отдельные равные части раз(

мещаются через одинаковые интерва(

лы. С его помощью достигается стро(

гость и уравновешенность (рис. 6: а —

простой метрический ряд, б — слож(

ный метрический ряд). По сравнению с

метрическим, ритмический ряд под(

вижнее, напряженнее, интереснее. Ни(

же (рис. 7, а, б) показаны ритмические

ряды с изменением активности ритма, 

а также простые ритмические ряды

(рис. 7, в). Такой ряд создает впечатле(

ние живости, побуждает к дальнейше(

му развитию и потому охотнее приме(

няется дизайнерами.

Ритм оказывает огромное влияние на

восприятие формы. Интересный прием

используется в архитектуре делового

парижского района Дефанс. В совре(

менных высотных зданиях, построен(

ных в форме прямоугольного паралле(

лепипеда, разное количество окон на

нижних и верхних этажах. Постепенно,

по мере увеличения высоты этажей, ок(

на делаются шире и, соответственно, их

количество уменьшается. За счет этого

нижняя часть здания кажется тяжелее,

а вся конструкция устойчивей. При этом

перспективное сокращение компенси(

руется расширяющимися окнами, и ли(

нии боковых граней здания выглядят

параллельными, а не стремящимися в

точку схода линейной перспективы.

При организации формы особое мес(

то занимает пропорция. Пропорция —

равенство отношений количественной

меры одних и тех же объективных

свойств в сопоставляемых формах, или

связь составляющих внутри сложного

целого. Пропорциональность — сораз(

мерность целого и частей.

Пропорционирование — использова(

ние пропорций для организации эле(

ментов действительной формы объекта

в его целостную структуру, т. е. опреде(

ленный метод количественного согла(

сования частей и целого.

Различают следующие виды про(

порций:

— арифметическую: H1 — Н2 = Н2 —

НЗ (рис. 8, а), система пропорций под(

чинена метрическому ряду;

— геометрическую: H1: Н2 = Н2: НЗ

(рис. 8, б); например, пропорция золо(

того сечения.

— гармоническую (восемь пропорций): 

а : с = (а — Ь) : (Ь — с);

а : с = (Ь — с) : (а — Ь);

b : с = (b — с) : (а — b); 

а : b = (b — с) : (a — b); 

a : с = (b — c) : (b — c); 

a : с = (a — c) : (a — b);

b : с = (a — c) : (b — c); 

b : с = (a — c) : (a — b).

На рис. 8 показано графическое вы(

ражение пропорциональной зависи(

мости, построенной на отношениях сто(

рон прямоугольника.

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 5. Пример придания устойчивости
высотному объекту за счет уменьшения его

массы по высоте (Церковь Святого
семейства в Барселоне)

Рис. 4. Примеры природных динамичных форм
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Определенная система расположения

прямоугольников может служить канвой

для создания формы изделий (рис. 9).

Дизайнер должен обладать обострен(

ным чувством пропорции, точно улав(

ливать и определять соотношение дли(

ны, ширины и высоты предмета, его ха(

рактерных особенностей.

Пропорции — основное средство

композиции. Компонуйте объекты, ду(

мая о пропорциях. Подбирая пропор(

ции, думайте о композиции. Пропорции

определяют:

— образность предмета (кресло для

работы и кресло для отдыха состоят из

одних и тех же элементов, а характер

мебели определяется исключительно их

пропорциями);

— гармонию формы (именно про(

порциями различаются фигуры Апол(

лона и Квазимодо. Гармония — в про(

порциях объекта);

— масштабность.

Масштабность — соразмерность при(

нятому эталону (человеку). «Человек

есть мера всех вещей». Эти слова, высе(

ченные на мраморе Дельфийского хра(

ма, довольно точно выражают суть

масштабности предметного мира —

всего того, что создает человек. При ре(

шении вопросов, связанных с масштаб(

ностью изделий, следует обратиться к

антропометрии и эргономике, составля(

ющим научной базы промышленного

дизайна.

Размерные величины в станках, ма(

шинах, приборах, транспортных сред(

ствах, каким(либо образом связанные с

человеком, определяя удобство пользо(

вания ими, оказывают прямое влияние

на масштабность.

Масштаб есть одно из начал, влия(

ющих на форму промышленного из(

делия. Едва на стадии инженерной

компоновки хотя бы в самом общем

виде прорисуется форма объекта, как

дизайнер начинает ее проработку «по

человеку».

Почувствовать масштаб изделия поз(

воляют, например, расположенные на

определенной высоте какие(либо рыча(

ги и кнопки, за которыми «угадывает(

ся»человек.

Кроме того, именно от формы зави(

сит, считать ли объект большим или ма(

леньким. Объекты разной масштабнос(

ти существенно различаются по форме.

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 6. Примеры метрических повторов

Рис. 7. Разновидности ритма

Рис. 8. Виды пропорций
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Восприятие абсолютного размера объ(

екта зависит от количества деталей, их

размеров и формы, пропорций состав(

ных частей. Это объективный закон

восприятия. Анализ форм объектов

растительного и животного мира свиде(

тельствует о существовании в природе

закономерных различий форм большо(

го и малого организма. Сравните недав(

но вылупившегося птенца и взрослого

лебедя, бутон и распустившийся, раск(

рывшийся цветок, фигуру ребенка и

взрослого человека. Молодые организ(

мы, как правило, меньше; форма их

проще, более обтекаема. Формы взрос(

лого организма обычно сложнее и четче

очерчены, имеют другие пропорции и

более развитый общий силуэт.

Закономерности формообразования

в природе применимы и в технике,

конструировании, архитектуре. Очевид(

но, что силуэт малолитражного автомо(

биля сильно отличается от формы

представительского лимузина.

Масштабность в технических издели(

ях проявляется довольно наглядно 

(рис. 10). Здесь представлены два нас(

тольных прибора разного назначения,

но примерно одного и того же размера.

Прибор (рис. 10, а) имеет форму, пе(

реусложненную множеством верти(

кальных и горизонтальных членений и

ступенчатых перепадов, характерных

для крупного станка. Немасштабность

усугубляется массивным ступенчатым

основанием, как бы предназначенным

для значительных нагрузок. Этот ма(

ленький прибор, спроектированный по

образу и подобию большого станка

(рис. 10, б), смешон так же, как ребе(

нок, одетый «по(взрослому».

Следующий объект (рис. 10, в) никого

своей формой не обманывает. Крупная

головка, соответствующая руке (рис.

10, г), на относительно легкой стойке

придает предмету масштабность, соот(

носящуюся с человеком.

Итак, масштабность рассмотренным

предметам придают пропорции формы

и элементы, соотносимые с человеком.

Масштабностью достигаются гармонич(

ность и единство формы.

Основные формообразующие 
факторы
Согласованность различных свойств

формы природы (конструктивных,

структурных, пропорциональных, фак(

турных) с условиями существования,

целесообразностью и закономерностью

предопределяет основные эстетические

признаки.

Та же закономерность и целесообраз(

ность присуща и предметной среде.

Здесь дизайнер может и должен подче(

ркнуть те или иные характерные осо(

бенности формы: стройность, подав(

ленность, порыв, стойкость, мощь, сла(

бость, хрупкость, приподнятость, плав(

ность, прочность, неподвижность, жест(

кость, покой и т. п.

Выразительность формы объектов

предметной среды определяют: 

— ее собственные свойства (вид, ве(

личина, масса, цвет, плотность);

— ее пространственные связи

(масштаб, устойчивость, подвижность,

напряженность, динамическая направ(

ленность, протяженность, цветовое

развитие);

— способы и средства изображения,

взаимодействующие с поверхностью

(динамичность, объем, фактура, цвето(

вое покрытие и т. д.).

Закономерности создания предметов

аналогичны закономерностям природ(

ных форм. Перечислим лишь основные:

— конструкция определяется функ(

циями;

— отдельные части связаны с конст(

руктивной основой пропорциональным

взаи модействием;

— масса распределена в зависимос(

ти от назначения частей и свойств ма(

териала;

— поверхность, ограничивающая фор(

му, зависит от свойств материала.

Эстетическая оценка изделия предус(

матривает анализ связей между его

формой и функцией, формой и

конструкцией, формой и материалом,

формой и процессом изготовления, а

также оценку объективных закономер(

ностей, лежащих в основе гармонии.

Так, внешний вид изделия в значи(

тельной степени определяется техноло(

гией его изготовления. Например, ис(

пользование легко формуемых матери(

алов и внедрение таких технологичных

процессов обработки, как вакуумное

прессование пластмасс, литье по вып(

лавляемым моделям и т. п., позволяют

резко сократить количество деталей в

структуре изделия, тем самым застав(

ляя дизайнера искать более общие, со(

ответствующие характеру изделия фор(

мы (рис. 11).

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 9. Пример использования пропорций
при разработке формы изделия

Рис. 11. Влияние технологии изготовления
на форму изделия

Рис. 10. Проявление масштабности 
в технических изделиях
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Взаимообусловленность конструк(

ции, материала и формы предопределя(

ет композицию всякого изделия.

Впрочем, форма в технике эволюцио(

нирует не только в соответствии с опи(

санными выше факторами, но и под

воздействием существенных изменений

конструкции в зависимости от стиля, а

также от преходящих влияний моды,

затрагивающей, главным образом,

«внешние слои» структуры изделий.

Влияние моды и стилей на развитие

формы рассмотрим на примере часов.

Долгая история часов чрезвычайно поу(

чительна не только для историков и ис(

кусствоведов, но и для художников(

конструкторов и инженеров.

Вещь порождается потребностью об(

щества. С развитием сельского хозяй(

ства, ремесел, науки насущной необхо(

димостью стало ориентирование во

времени, а воткнутая в землю и отбра(

сывающая тень палка навела на мысль

об его измерении. Солнечные часы, пе(

режив столетия, уверенно вошли в

средневековье: фасады многих ратуш

эпохи Ренессанса до сих пор украшают

уникальные по исполнению солнечные

часы. Форма и функции часов постоян(

но совершенствовались, но принцип ра(

боты оставался прежним, примитив(

ным. И ограничивал тем самым набор

возможных функций! С течением вре(

мени перестала совершенствоваться

конструкция, а, в конце концов, стала

повторяться форма. Возник стереотип,

т. е. наступил момент, когда резервы со(

вершенствования формы и способа

осуществления функций фактически

были исчерпаны.

С развитием производства и ускоре(

нием темпа жизни человеку потребова(

лась и гораздо большая точность из(

мерения времени. Это привело к появ(

лению принципиально нового механиз(

ма. Так в XV в. родились пружинные

часы. Они получили широкое распро(

странение в XVI—XVII веках. В 1500 го(

ду Петром Геле были созданы карман(

ные часы. Человек получил точный

портативный прибор измерения време(

ни. Эти часы также приводились в дви(

жение пружинным механизмом, кото(

рый в течение столетий постоянно со(

вершенствовался. В XVIII в. появились

часы с секундомером. Неумолимая

быстротечность времени стала физи(

чески ощутимой. Не случайно многие

часовых дел мастера, отражая мирово(

ззрение современников, стиль своей

эпохи, создавали удивительно инте(

ресные композиции.

Ниже (рис. 12, а) показаны часы нача(

ла XV в., композиция развивается в пол(

ном соответствии с канонами готики. В

этом примере множество декоративных

элементов, не имеющих к часам как к

механизму никакого отношения, часы

лишь повод для пышной композиции.

Следующий пример (рис. 12, б) — часы

конца XVI в. (Германия), тоже выпол(

ненные в готическом стиле, однако

здесь форма уже тесно связана с

конструкцией. В металлическую чашеч(

ку верхнего яруса каждый час, опове(

щая о времени, ударял молоточек.

Прежде всего — это часы, а потом уже

все остальное.

Распространение часов во всех слоях

общества постепенно дифференциро(

вало их форму в зависимости от соци(

альной и профессиональной принад(

лежности владельца. Ниже приводятся

примеры:

— часы в виде черепа, принадлежав(

шие монаху и напоминавшие о бреннос(

ти земной жизни (рис. 12, в);

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 12. Примеры часов разных стилей
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— часы в изящном медальоне или

драгоценном браслете — украшение

светской дамы (рис. 12, г);

— несколько астрономических при(

боров, объединенных с часами в еди(

ную композицию. Это часы(прибор уче(

ного (рис. 12, д);

— небольшие солнечные часы, изго(

товленные в строго приборном стиле

(рис. 12, е).

В эпоху Ренессанса скульптура стано(

вится чуть ли не обязательным атрибу(

том композиции часов, однако сами ча(

сы служат главным элементом компо(

зиции (большею частью строго симмет(

ричной). Такие часы XVI в. со сложным

силуэтом и переходом от подставки че(

рез человеческую фигуру к развитой

декоративной верхней части компози(

ции представлены на рис. 12, ж.

Роскошен усыпанный драгоценными

камнями и украшенный тончайшим юве(

лирным орнаментом корпус часов, при(

надлежащих аристократу (рис. 12, з).

Здесь же вы видите хронометр с от(

кидывающейся крышкой, сделанный в

виде креста из золота (рис. 12, и). В

приведенных примерах форма часов

еще не утрачивает своей связи с самим

прибором — часы остаются главным

элементом композиции.

В эпоху барокко господствует новый

принцип: сами часы зачастую всего

лишь повод, атрибут богатой компози(

ции. Фантазия художника целиком нап(

равлена на создание впечатляющей

скульптурной декорации. Если часы и ос(

таются в центре композиции (рис. 12, к),

то скорее всего формально — ведь

нужно же водрузить что(то значитель(

ное на спину золоченого быка.

На форме часов сказались и веяния

рококо. Причудливые дворцовые нас(

тенные и каминные часы в стиле рококо

(рис. 12, л, м) органично дополняют

скульптурные украшения дворцового

зала.

Немало примеров своего отношения к

часам дала эпоха классицизма. Насы(

щенная игра теней и бликов на золоче(

ной бронзе богатых драпировок, стро(

гая и четкая ось пьедестала, концентри(

рующая внимание на циферблате — та(

ковы типичные часы стиля классицизм

(рис. 12, н). Иногда в них прослеживает(

ся и философская трактовка: создавае(

мые художниками образы связаны с

быстротечностью, неуловимостью вре(

мени (рис. 12, о, п).

Над композициями часов работали

видные скульпторы, искусство здесь

неотделимо от техники (рис. 12, р). Раз(

нообразнейшие композиции часов в

продолжение веков демонстрируют гла(

венствующую роль создаваемого мас(

тером художественного образа, индиви(

дуальную трактовку самой функции.

Зачастую часы, выполняя свою ос(

новную функцию, служили еще и орга(

ничным компонентом интерьера, а

иногда и его композиционным и смыс(

ловым центром. Под бой часов раздает(

ся мелодичная музыка, приходят в дви(

жение искусно сделанные фигурки, и

оповещение о времени превращается в

театрализованное представление (нап(

ример, ратушные часы в Праге, часы ку(

кольного театра Образцова). Таким об(

разом проявляется органичный сплав

высокохудожественного решения и

оригинальной в техническом отноше(

нии конструкции.

Не опровергает ли это разнообразие

форм и композиционных приемов

принцип зависимости формы от функ(

ции и конструкции? Ведь задача часов

— информировать о времени. Разве не

диктует форму часов циферблат с раз(

мещенным за ним механизмом?

Все зависит от того, как трактовать

понятие «функция». В приведенных

примерах часы, кроме информации о

времени, брали на себя ряд дополни(

тельных и вполне определенных функ(

циональных задач.

Серийное производство во многом

изменило облик часов. Новая техника

рождает и новое отношение к форме,

побуждая видеть красоту совсем в ином

— например, в способности формы от(

ражать безграничные возможности сов(

ременной технологии. И все же, несмот(

ря на кардинально изменившийся спо(

соб изготовления, в наше время сосед(

ствуют и параллельно развиваются

очень давние традиции, в которых нахо(

дят отражение декоративные начала.

Часы сейчас бывают и строгие, и плас(

тически богатые, и декоративно насы(

щенные. Все это объясняется, с одной

стороны, эстетическими вкусами и зап(

росами общества, а с другой — приме(

нением прогрессивных конструкций и

современных технологий (электронные

часы), а также новых материалов —

пресс(порошков и др. (рис. 13).

Композиция в технике. 
Категории композиции
Согласно теории Ю. С. Сомова, основ(

ными категориями композиции высту(

пают тектоника и объемно(простран(

ственная структура.

Тектоникой называют зримое отраже(

ние работы конструкции и материала в

форме. Например, литая несущая

конструкция должна быть такой фор(

мы, чтобы не возникало сомнений —

это именно литье, а не сварная или ка(

кая(либо иная конструкция. Поэтому

можно говорить о тектонике «литой

формы», тектонике легких штампован(

ных несущих элементов и тектонике

пластмассовых конструкций. Сборная

это конструкция или монолитная, лег(

кая и тонкостенная или тяжелая и мас(

сивная; несущий ли это элемент или не(

нагруженный, возникают ли в данном

месте напряжения в материале или не

возникают — на все эти вопросы обле(

ченная в материал форма должна от(

ветить ясно и недвусмысленно. Образно

говоря, тектоника— это искренность

формы в отношении конструкции и ма(

териала. Рассмотрим, например, моде(

ли часов, в которых ясно отражены осо(

бенности материала и работы конструк(

ции (рис. 14, а, б, в): ясно информирует

о конструкции деревянный корпус; точ(

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 13. Примеры современных часов
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ное представление о тектонике дает

цельный пластмассовый корпус с нак(

лонным циферблатом; акцентирует

внимание на разъеме металлический

корпус.

На рис. 15 показано, как чутко реаги(

рует форма на разные конструкционные

материалы. В первой группе (рис. 15, а)

благодаря крупным радиусным закруг(

лениям (согласно требованиям техно(

логии трубы сгибают без искажения се(

чения только до определенного радиу(

са), кронштейны светильников извива(

ются, словно змеи, обрисовывая в

пространстве легкий и напряженный

контур несущего элемента. В изделиях

второй группы (рис. 15, б) иной харак(

тер конструкции. Здесь господствует

прямой угол, и он, а не радиус закругле(

ния выступает тем объективным факто(

ром, который лежит в основе данных

конструкций. От того, как работает ма(

териал, и зависит тектоническая прав(

дивость изделия.

Еще недавно было бы странно гово(

рить о тектонике больничной койки. Се(

годня это весьма сложный механизм

(особенно в травматологических отде(

лениях), и нелепейшим образом выгля(

дят некоторые модели из стальных

труб такого диаметра, что они с успе(

хом могли бы служить элементами

мостовых конструкций. Просто некра(

сиво, скажет неискушенный человек.

Нетектонично, поправит специалист, а

потому и уродливо.

Авиаконструктор Туполев говорил,

что «красивый самолет хорошо летает».

Перефразировав в соответствии с про(

фессиональной лексикой получим:

«тектонично сконструированный само(

лет хорошо летает». И это высказыва(

ние относится к любому проектируемо(

му изделию.

Второй, не менее важной, чем текто(

ника, категорией композиции является

объемно(пространственная структура.

Любая форма взаимодействует с прост(

ранством, и какой бы простой она ни

была, следует говорить о двух основных

компонентах ее структуры — объеме и

пространстве. Понятие «объемно(

пространственная структура» только ус(

ловно применимо ко всякой форме.

Например, гладкая галька — это фор(

ма, но пространственно не структура;

пчелиные соты — наиболее характер(

ный пример регулярно построенной

объемно(пространственной структуры;

паутина же, сотканная пауком, содер(

жит так мало материала, что об объем(

но(пространственной структуре тут

можно говорить лишь условно. От са(

мых тонких, ажурных конструкций до

плотных, как бы «сбитых» форм — та(

ково многообразие проявлений отно(

шения объема и пространства как в при(

роде, так и в технике.

Объемно(пространственную структу(

ру можно определить как эстетически

осмысленную взаимосвязь формы

предмета с его внутренним строением и

внешним пространством (сравните ав(

томобиль, самолет, автобус).

Занятый сложной проблемой вопло(

щения разрабатываемой конструкции в

материале, инженер иногда просто не за(

думывается о «нематериальном» компо(

ненте — пространстве. Психологически

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 14. Примеры часов с явно выраженной тектоникой

Рис. 15. Формы из разных конструкционных материалов
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это вполне объяснимо, однако для соз(

дания эстетически полноценного про(

мышленного изделия проектировщик

должен воспринимать пространство как

равноценный элемент композиции и

умело его применять. Главное — видеть

форму изделия снаружи и изнутри. Объ(

ект конструирования следует рассматри(

вать не только как действующую систему

технических элементов (станины, суп(

порта, валов, органов управления и т. п.),

но и как некую объемно(пространствен(

ную структуру, где пространство являет(

ся своеобразной матрицей объема.

Рассмотрим отношение «объем —

пространство» на примерах.

Так, у богато декорированной швей(

ной машинки (1853 г.) роль своеобраз(

ного центра композиции играет слож(

ный литой орнамент вверху (рис. 16, а).

Сложные заходы пространства в объем

по всей верхней пластически насыщен(

ной части формы здесь активнее ниж(

него проема.

У современной машинки (рис. 16, б)

связь «объем — пространство» носит

принципиально иной характер. «Изю(

минка» этой интересной формы прежде

всего в умело найденном внутреннем

контуре, доминирующем в композиции.

Наружный контур, напротив, спокоен и

нейтрален. Именно на контрасте внут(

реннего и наружного контуров и строит(

ся композиция. Большое значение име(

ет также длинная консоль станины:

ведь контур проема начинается снизу,

за консолью, и словно с разбегу влета(

ет внутрь.

Машинки принадлежат разным эпо(

хам; это отчетливо просматривается в

их стилевом решении, проявляется в

принципиально несхожих связях объе(

ма — пространства.

Рассмотрим модели с одинаковы(

ми основными размерами (рис. 17).

Они отличаются только одним приз(

наком — характером связи с прост(

ранством, что зависит от величины

проемов. У первой представленной

модели (рис. 17, а) проемы мини(

мальны, у второй (рис. 17, г) — про(

ем максимален (материал превра(

тился в тонкую раму). Охарактеризу(

ем связь объем — пространство во

всех случаях.

На толстой пластине (рис. 17, а) разб(

росаны сквозные отверстия, они малы,

и пространство словно «прошивает»

объем. Но даже при этих размерах свя(

зи через материал все же существуют,

и именно они делают этот объем не

столь обособленным, каким он был бы

без этих отверстий. Не случайно не(

большие, редкие и очень глубокие про(

емы в толще стен древнерусских хра(

мов дают поразительный по силе и ост(

роте эффект.

Проем в пластине увеличился, актив(

ность пространства возросла, проем

пространственно «заработал» в полную

силу (рис. 17, б).

Величина проема резко возросла,

площадь проема близка площади остав(

шегося материала, а ширина обрамле(

ния почти равна его глубине. Исчез

контраст в отношениях «проем —

пространство», а вместе с этим пропала

и острота, активность этой простейшей

композиции (рис. 17, в).

От прежней пластины остались толь(

ко ребра и, несмотря на это, здесь

вновь «обострились» отношения «объ(

ем — пространство». Это уже качест(

венно иная модель (рис. 17, г).

При тех же размерах проема третья

модель развита в глубину, усиливается

ощущение пространства (рис. 17, д).

За счет активной работы простран(

ства достигается эффект телескопично(

сти — зрительного увеличения глубины

структуры (рис. 17, е).

Роль пространства значительно

увеличена, человек может как бы

примерить пространство, ощутить его

(рис. 17, ж).

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 16. Примеры, демонстрирующие отношение «объем–пространство»
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Пространственные связи остаются

«модельными» и потому не столь суще(

ственны для композиции (рис. 17, з).

Как показывает пример, взаимодей(

ствие «объем — пространство» при

разных сочетаниях в моделях с одина(

ковыми основными размерами прояв(

ляется по(разному.

Взаимосвязь тектоники и объемно(

пространственной структуры рассмот(

рим на условных моделях с несущими и

несомыми элементами (рис. 18).

Пролеты между опорами весьма ма(

лы, и нагрузка на опоры вообще не

чувствуется. «Материала» так много, а

«воздуха» так мало, что модель воспри(

нимается скорее как монолит с выбран(

ными узкими щелями (рис. 18, а).

Выделились опоры и лежащий на них

объем. Но эта модель пространственно

невыразительна, примитивна из(за со(

измеримых размеров пролетов, сече(

ний опор и высоты несомого элемента

(рис. 18, б).

При более тонких ребрах(опорах и

высокой «балке» чувствуется напряже(

ние работающей конструкции, а в про(

летах — пространство; интереснее ста(

ла и объемно(пространственная струк(

тура (рис. 18, в).

Ребра(опоры слишком тонкие.

Конструкция выглядит опасно неустой(

чивой (рис. 18, г).

Модель выглядит явно плохо, т. к.

опорам нечего нести (рис. 18, д).

Модели не хватает выразительности и

остроты вследствие равенства сечений

опор и «балки» (рис. 18, е).

Опоры дальше отстоят одна от дру(

гой, и «балка» зрительно потяжелела,

хотя высота ее не больше, чем у первых

трех моделей (рис. 18, ж). Вследствие

контраста тяжелого несомого и тонкого,

но напряженного несущего, появилась

тектоническая острота. Одновременно

«обострились» и отношения объема с

пространством. В контрасте материала

и пространства композиция приобрела

особую выразительность, потому что

наглядно проявились тектонические

особенности действующей конструкции

(рис. 18, з).

Свойства и качества композиции 
в технике
Целостность формы — одно из ос(

новных качеств композиции — отража(

ет логику и органичность связи

конструктивного решения с его компо(

зиционным воплощением. Целостность

формы обеспечивается: пропорцио(

нальностью, масштабностью, цветовым

и тональным единством, общностью

формы всех элементов, учетом компо(

зиционного равновесия, единством

стиля и другими композиционными

средствами. Нарушение любого из них

ведет к дисгармонии. Гармоническая

целостность формы возникает лишь в

результате особого соподчинения час(

тей целого.

Например, элементы лицевой пане(

ли прибора связывает и соподчиняет,

прежде всего, фон — сама панель. Ес(

ли свести фон на нет, исчезнет и важ(

ное связующее начало композиции.

Тесно, почти впритык расположенные

шкалы, тумблеры, ручки и другие де(

тали перестанут восприниматься как

композиционное целое. Не менее важ(

но и конструктивное исполнение об(

рамления шкал. Если тяжеловесные и

грубые обрамления «забивают» сво(

бодную часть фона, вряд ли можно го(

ворить о соподчинении частей, ибо ни

одна деталь не считается ни с фоном,

ни со своими «соседями». В этом деле

нет мелочей: имеет значение даже рас(

положение головок крепежных вин(

тов, величина и характер надписей,

способ сочленения панели с корпусом,

а также качество комплектующих из(

делий — ручек, тумблеров, сигналь(

ных ламп и т. п.

Целостность формы и соподчинен(

ность элементов связаны между собой,

как причина со следствием. Если ху(

дожнику(конструктору не удастся со(

подчинить основные формообразую(

щие элементы, ему не достичь и главно(

го — композиционной целостности

формы.

Важным свойством композиции яв(

ляется равновесие формы — такое ее

состояние, при котором все элементы

сбалансированы между собой. Компо(

зиционное равновесие не адекватно

простому равенству величин, оно нео(

бязательно выражается симметрией.

Равновесие зависит от распределения

основных масс композиции относи(

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 17. Модели, отличающиеся характером связи с пространством

Рис. 18. Примеры моделей, характеризующих связь тектоники и объемно�
пространственной структуры
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тельно центра. Рассмотрим пример

симметричных объектов (рис. 19, а).

Далее (рис. 19, б) симметрии не стало,

однако целостность и уравновешен(

ность сохранены. В технических струк(

турах физическое равновесие — устой(

чивость всей конструкции — определя(

ется расчетом. В подобных случаях

композиционное равновесие адекватно

устойчивости.

Некоторые проявления композицион(

ного равновесия представлены на рис.

20 и 21. Равновесие вышки для прыж(

ков в воду (рис. 20, а) можно сравнить

с устойчивостью дерева при развитой

корневой системе. Равновесие породо(

погрузчика с изменяемой объемно(

пространственной структурой не нару(

шается ни в одной из точек между

крайними положениями стрелы с ков(

шом (рис. 20, б). Соподчинение необхо(

димо и для элементов приборных пане(

лей, для которых справедливо так на(

зываемое графическое равновесие

(рис. 20, в).

В зависимости от назначения про(

мышленного изделия его композиция

должна вызывать определенные ассо(

циации. Прибору, функции которого

связаны с движением, целесообразно

придать динамичную форму — актив(

но односторонне неправильную, как

бы вторгающуюся в пространство. Ди(

намичность формы, прежде всего, за(

висит от пропорций. Равенство или

нюанс отношений величин по трем ко(

ординатам пространства (см. рис. 1)

характеризует относительную статич(

ность формы. Отношения, построен(

ные на контрасте, придают изделию

динамику или «зрительное движение»

в направлении преобладающей вели(

чины. Сравним куб и вытянутый парал(

лелепипед. В одном случае концентра(

ция массы при равенстве размеров,

определяющих форму, создает впе(

чатление устойчивого постоянства. В

другом — реакция на форму опреде(

ляется движением глаза вдоль длин(

ной стороны объема, причем имеет

значение и направление движения. Ди(

намична форма сверхзвукового само(

лета, подводной лодки, компьютерной

мыши.

Усилить динамику или подчеркнуть

статичность формы, создать ощущение

легкости или «утяжелить» груз можно с

помощью соответствующей окраски.

Продольные полосы, наклонные рит(

мичные линии, легкие или тяжелые цве(

та, а также контрастные сочетания име(

ют большое значение для восприятия.

На рис. 22 приведены примеры такой

зависимости: а — устойчивый объект, 

б — неустойчивый объект, в — дина(

мичный объект, г — тяжелый объект.
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ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Рис. 20 Композиционное равновесие 
в конструкции реальных объектов

Рис. 21. Варианты достижения композиционного равновесия на приборной панели

Рис. 22. Зависимость восприятия объекта от окраски корпуса

Рис. 19. Примеры композиционного равновесия
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Сегодня многим историкам искусства

время 1930–50(х гг. кажется загадоч(

ным культурным феноменом, а дизайн

в этот период — потерянным для нас. 

А между тем тогда господствовал стиль

ар деко, получивший интересное пре(

ломление у нас. Свое название «ар де(

ко» получил в 20(е гг. XX в. благодаря

своей объединяющей роли в различных

прикладных искусствах. Вобрав многие

черты модерна, конструктивизма, цве(

товую гамму русских балетов и многое

другое, а позже — индустриальных,

конвейерных форм, ар деко, последний

из художественных стилей, стремился к

декоративной цельности, влияя на плас(

тику, архитектонику, соединяя, каза(

лось бы, несоединимое. 

Культурная изоляция, отсутствие ин(

тереса к тому времени после высоких

достижений авангарда 20(х гг. мешали

рассмотреть русские произведения в

этом ряду. Между тем, советский ар де(

ко просуществовал до середины 50(х

годов и влиял на европейский: популяр(

ные пластические элементы были заим(

ствованы у нас (пластика В.Мухиной,

орнаменты текстиля). 

Проследим культурные рубежи искус(

ства в то время. 

20 — нач. 30(х — конструктивизм;

вопрос о стандартизации как художе(

ственной проблеме. Первые тепловозы,

крестьянские тракторы, возник науч(

ный автомобильный институт — НАМИ

в Нижнем Новгороде. Большие успехи

в радиоделе. Первые пятилетки. Крах

иллюзии о всеобщем благоденствии.

Коллективизация и истребление луч(

шей части крестьян. Но еще жив энту(

зиазм, он — главный психологический

резерв индустриализации. Распрода(

жа богатств, особенно золота. Начало

эпохи тотального обмана. Поиски

внутренних врагов, запугивание врага(

ми внешними. 

Было необходимо строить новое, но

квалифицированных кадров для новой

промышленности не было (техническая

интеллигенция либо эмигрировала, ли(

бо была расстреляна). Оставалось

брать из(за границы целые предприя(

тия, паровозы, станки и т.д. Платили

золотом и картинами Тициана. Послали

ряд инженеров в США, Германию, Анг(

лию, Францию. Выкачали по их возвра(

щению опыт и знания, потом «пустили

в расход», чтобы никто не знал, что

пролетарская промышленность строи(

лась на буржуазной технической куль(

туре. Время поджимало, поэтому ниче(

го не приспосабливали к нашим усло(

виям, а брали целиком. Забыли о своих

умах, идеях и проектах, так как они тре(

бовали денег и времени. (Например,

уже была идея космического аппарата

К. Циолковского). 

Конец 30(х — пышность, декор, изли(

шества; стандартизация понималась как

механическое сокращение количества

форм (на одну и ту же форму — разный

декор). Под влиянием общей направ(

ленности в предметно(художественном

творчестве сфера дизайна расслоилась

на инженерно(техническую, предметно(

бытовую и декоративно(оформительс(

кую области, которые развивались да(

лее на основе разных концепций фор(

мообразования. Производственное ис(

кусство отвергнуто, стилистику в пред(

метном творчестве стали определять

традиционалистские течения. В это же

время произошел перелом в отношении

к эстетике быта. Народ устал от гонки за

будущим, появилось стремление жить

красиво и удобно. Налаживалась ме(

бельная и текстильная промышлен(

ность. Благосостояние немного вырос(

ло. Большую роль в росте внимания к

красоте быта сыграло начавшееся стро(

ительство московского метро. 

Начали издаваться журналы мод, поя(

вились духи «Красная Москва», «Север(

ное сияние», губная помада. Постепенно

ушла военная мода, стали носить пид(

жаки и галстуки. Жену Молотова Жем(

чужину командировали в Париж заку(

пать косметику. Мы стали приобщаться

к европейской цивилизации, что сильно

обеспокоило правителей. Чтобы народ

помнил, где он живет, ему устроили

1937 год. 

40 — нач. 50(х — стремление к укра(

шательству, которое запрещается ука(

зом ЦК КПСС о борьбе с излишествами;

стандартизация приняла негативное

звучание (стандартный=плохой). 

С конца 50(х гг. — новый этап: эконо(

мичность, простота, вещи утратили об(

раз, выразительность; оживление твор(

ческой деятельности произошло из(за

прихода на предприятия большого ко(

личества художников(профессионалов

и создания на заводах КБ и художест(

венных лабораторий. Был разрыв между

эстетическими возможностями техники,

технологии обработки и использовани(

ем изделий, недооценка специфики ма(

РАЗВИТИЕ ДИЗАЙНА В РСФСР В 1930;50 гг. 
ОБЩЕЕ ПОЛОЖЕНИЕ СТРАНЫ И ИСКУССТВА 
В 30–50;х гг. ХХ в. СОЦРЕАЛИЗМ И АР ДЕКО

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Термины: 
Социалистический реализм — идео(

логическое направление (но не стиль!)

официального искусства СССР в сере(

дине ХХ в. Впервые термин появился 

в 1932 г. после Постановления ЦК

ВКП(б), означавшем ликвидацию неко(

торых художественных направлений,

течений, стилей, объединений и групп,

придуман либо Горьким либо Стали(

ным и означает все лучшее, выработан(

ное историей искусства: классические

традиции античности, эпохи Возрожде(

ния, французского Просвещения и

критического реализма (Жданов) и в то

же время он отражает действитель(

ность, главное содержание которой —

классовая борьба. Художники не сог(

ласные были врагами. Соцреализм не

имел ни внутреннего импульса, ни

перспектив развития, был искусстве(

нен, поэтому мастера соцреализма не

могли быть подлинными художниками

(не могли проявлять творчество). 
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шинного производства — к приоритету

ручного художественного труда. 

Среди пионеров советского дизайна

можно условно выделить 3 поколения: 

1) Получили систематическое образо(

вание до революции и активно участво(

вали в формировании левых течений в

ИЗО. Они были представителями других

областей творчества, в сфере дизайна

(производственного искусства) работа(

ли эпизодически или одновременно с

основной работой. Это помогло дизайну

сразу выйти на уровень большого иску(

сства. Среди них: Татлин В., Малевич К.,

Родченко А., Веснин А., Попова Л., Ли(

сицкий Л., Экстер А., Степанова В., Клу(

цис Г., Ган А. и другие. 

2) Те, кто не успел до революции по(

лучить систематического художествен(

ного образования, учились у новаторов

старшего поколения. В их работе сказы(

вались недостаток художественного об(

разования и технических знаний. Имен(

но на них легла тяжесть массовой прак(

тической работы по разработке обору(

дования и художественного оформле(

ния предметно(пространственной сре(

ды. Если их старшие товарищи после

того, как идеи производственного иску(

сства потеряли популярность, верну(

лись к прежней профессии (например,

Родченко — к живописи), то этим неку(

да было уходить, так и остались рабо(

тать в области художественно(оформи(

тельской деятельности. К ним относят(

ся: Лавинская Л., Семенова Е., Суетин Н.,

Чашник А. и другие. 

3) Те, кто получил систематическое

образование на основных дизайнерских

факультетах Вхутемаса(Вхутеина, они

сложившимися профессионалами шли

на производство с квалификацией ин(

женера(художника, многие в 30(е гг.

стали работать инженерами или архи(

текторами. 

Архитектура 
В начале 30(х гг. — перемены в сти(

левом направлении советской архитек(

туры — совмещение нового и класси(

ческих приемов. Создание монумен(

тальных произведений привело к повы(

шенному вниманию к внешней стороне

здания, нарастало украшательство. Из(

за этого уделялось внимание фасадам

домов, обращенных к улице, а во дво(

рах все было неблаговидно. 

Быстрое развитие промышленности

повлекло бурный рост городского насе(

ления. Сформирован новый тип жилого

дома — многоквартирный секционный

жилой дом, возник метод строитель(

ства не из кирпичей, а из крупных сте(

новых блоков. Типизация зданий и стан(

дартизация их элементов. 

В связи с введением в 1930 г. всеоб(

щего обязательного образования —

потребность в школах. Не хватало

жилья, заводских помещений, но шко(

лами население было обеспечено. 

Стремление к эмоциональной при(

поднятости образа здания сочеталось

с использованием старых образцов

архитектуры. 

1932(35 гг. — первая очередь метро(

политена. Станции зарубежного метро

строились как сугубо утилитарные со(

оружения, без декора. У нас же главная

цель была — преодолеть ощущение

мрачности и подземности. В итоге орга(

низовалась эмоционально насыщенная

архитектурная среда, психологически

комфортная и идейно значимая. Все

станции имели индивидуальный облик. 

Архитекторы строили здания с новым

функциональным и художественным

значением, но по старым эстетическим

канонам — особенно в санаторно(куро(

ртном строительстве. До революции

рабочие и крестьяне не знали, что такое

санатории и дома отдыха, в 30(х гг. бы(

ла массовая застройка этими здания(

ми, которые делались в расчете на па(

радную сторону — затрата лишних

средств (в основном переоборудова(

лись бывшие особняки) — возникло

ложное представление, что нужно стро(

ить здравницы в подчеркнуто пышном

стиле. 

В первые годы советской власти ги(

гантскими масштабами шло строи(

тельство, которое было проявлением

стремления вырваться из вековой отс(

талости страны в индустрии, в резуль(

тате аграрная страна с полупатриар(

хальным укладом в короткий срок

превратилась в индустриальную дер(

жаву. В это время определилась раци(

ональная планировка, внедрены «пе(

редовые» методы строительства: по(

точно(скоростной (когда одна бригада

какой(то специальности последова(

тельно работала на разных объектах

— благодаря их однотипности — кон(

вейер); сооружались дома из крупных

блоков — кусков стены (с готовой от(

делкой), в итоге многоэтажки возво(

дились за 5–6 мес., тогда как анало(

гичный дом из кирпича строился 2–3

года. К 50(м гг. стали укрупнять не

только стеновые элементы, но и лест(

ницы, перекрытия с тем, чтобы монти(

ровать их кранами, а не руками. Худо(

жественный язык крупноблочных до(

мов найден не сразу — сначала подра(

жали каменным. 

После войны — широкое восстановле(

ние до 1948 г., началось обширное жи(

лищное строительство, формировались

крупные жилые массивы конвейерным

методом. Но новые методы застройки

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Жилой дом из крупных блоков в Москве.
1940 г. (архитекторы: Буров, Блохин)

Жилой дом на Смоленской площади 
в Москве (архитектор Жолтовский)
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сочетались со старой периметральной

застройкой, что давало плохую инсоля(

цию большинства помещений. Внутри

кварталов не хватало хозяйственных уст(

ройств. Фасады оснащались типовыми

декоративными деталями, не имеющими

художественной ценности. 

В 1952 г. — идея бескаркасной круп(

нопанельной системы: панели не наве(

шиваются на каркас, а соединяются друг

с другом, образуя стены и перекрытия. 

В начале 50(х гг. в Москве построено

несколько высотных зданий, но их фор(

ма не соответствует конструктивной ос(

нове: постройки на стальном каркасе

оформлялись на манер массивных, тя(

желовесных сооружений.

Продолжало строиться метро. 

Успехи соцстроительства и победа в

войне — к созданию триумфальных об(

разов в архитектуре — тенденции парад(

ности, которая часто не согласовывались

с развитием строительной техники — это

минусы. Но облик городов и сел преобра(

зовался, развернулось массовое строи(

тельство, направленное на удовлетворе(

ние нужд трудящихся — это плюсы. 

Транспорт 
Развитие экономики в 30(е гг. обусло(

вило использование автомобиля как

служебный транспорт. Такси только на(

чинало развиваться, а личный транспорт

был редок. Поэтому взяли курс на вы(

пуск моделей среднего класса, самых

простых по конструкции. ГАЗ унифици(

ровал модель «Форд» с кузовом фаэтон

и получили ГАЗ–А с кузовом фаэтон

(1932 г.). Он имел 3(ступенчатую короб(

ку передач, большой дорожный просвет,

подачу оплива самотеком, несложную

электропроводку и был легко освоен во(

дителями. Оборудование кузова созда(

вало некоторые удобства для водителя:

рядом с педалью газа была подставка

для ступни, на ветровом стекле — стек(

лоочиститель, зеркало заднего вида. 

На основе этого автомобиля инженер

Никитин исследовал аэродинамику и

построил экспериментальную машину на

шасси ГАЗ–А. ГАЗ–А–Аэро с обтекаемым

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Здание Совета Министров СССР в Москве. 1932 г. (архитектор Лангман) Здание МГУ на Ленинских горах
(архитекторы: Руднев и др.)

Станция «Комсомольская�Кольцевая». 1952 г. (архитекторы: Щусев и др.) 

Газ�А�Аэро

Газ�А
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кузовом (1934 г.). Конструкция кузова с

деревянным каркасом и металлической

обшивкой включала такие элементы,

как: V(образное лобовое стекло, пол(

ностью закрытые обтекателями задние

колёса, отсутствие выступающих подно(

жек, запасного колеса — вдвое умень(

шило сопро(тивление воздуха; развива(

ла скорость 1 км/ч с расходом бензина

на 20% меньше, чем у ГАЗ–А при боль(

ших габаритах (4(местный). 

В середине 30(х стало ясно, что ре(

зервы этих и последующих моделей

исчерпаны, тем более, что до этого се(

рийно выпускались машины лишь со

съемным кузовом. Начатый с 1939 г.

перевод промышленности на оборон(

ную замедлил прогресс. Легковой ав(

томобиль среднего класса именно у

нас в стране первым встал на кон(

вейер и получил дальнейшее разви(

тие. Тогда за рубежом выпускалось

много Роллс(Ройсов, Линкольнов,

Паккардов, Кадиллаков и Бьюиков.

Последний заинтересовал наш завод

ГАЗ и было решено создать советский

Бьюик. На плакатах были такие выра(

жения: «Есть первый советский Форд,

начат серийный выпуск Автокаров,

Даешь советский Бьюик!» Это дикто(

валось не отсутствием патриотизма, а

гордостью за нашу промышленность,

что она может делать самую передо(

вую технику Запада. Однако для про(

изводства легкового автомобиля выс(

шего класса наша промышленность

не могла целиком взять на себя,

штампы для панелей кузова и лонже(

ронов, специальные станки со слож(

ной оснасткой заказали в США, упла(

тив почти 1,5 мл. долларов (по тем це(

нам). В итоге появился ЗИС–101 с ку(

зовом лимузин (серийно — с 1937 г.). 

Сталин предложил сменить эмбле(

му на радиаторе. В этой модели воп(

лощено много нового: кузов типа ли(

музин с опускающейся стеклянной

перегородкой позади переднего си(

денья, отопитель, наружная откиды(

вающаяся багажная решетка, люк для

доступа в багажник, радиоприемники

(для части машин), 8(цилиндровый

двигатель, каркас кузова частично из

бука, но тщательно подогнан и не

скрипит (в ЗИС–101А — цельноме(

таллический), комфортабельное обо(

рудование, скорость до 120 км/ч. На

базе этой модели выпускались маши(

ны «Скорой помощи». 

Появилась необходимость выпуска

малолитражных автомобилей, в итоге

появился завод КИМ, ранее бывший фи(

лиалом ГАЗа. За рубежом в это время

малолитражки получили большое расп(

ространение. Они были нестандартны, на

основе известных схем типа Форд. Ста(

лин забраковал первую модель из(за не(

удобства 2(дверного кузова (хотя он был

экономичнее). Появился КИМ 10–52. 

Так к 1941 г. наша промышленность

выпускала 3 базовые легковые модели:

ГАЗ–М1 (как служебные и такси),

ЗИС–101А, КИМ–10. 

Тогда еще не было сети СТО, бензо(

заправки были малочисленны, наши ав(

томобили отставали по сравнению с за(

рубежными по мощности, экономич(

ности, комфортабельности, техничес(

ким решениям. 

С началом войны автомобильная про(

мышленность ориентирована на обес(

печение обороны. Хорошо была освое(

на технология поточного производства,

даже сложные легкие танки собирались

на конвейере. Многие заводы были эва(

куированы. Разработки автомобилей и

боевой техники в годы войны получили

высокую оценку Сталина. Заводы ГАЗ и

ЗИС удостаивались высоких наград. 

После войны целый ряд заводов

(БМВ, Опель и др.) находились на тер(

ритории завоеванной Германии, но их

конструкторские разработки не были

использованы у нас, а использовалось

их оборудование. Для нас выпускались

автомобили БМВ–321 и БМВ–340 в счет

репараций. 

Развитие промышленности было за(

медлено из(за разрухи. Закупки стали и

станков в США прекратились в годы

«холодной войны», стали сооружать

свои. 

Освоили выпуск 5 моделей: 

ЗИС–110 — большой представи(

тельский автомобиль на 7 человек, си(

ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

ЗИС–101 ЗИС–101 а («Скорая помощь»)

КИМ 10–51

ГАЗ–М1

КИМ–10

ЗИС–110
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денья с набивкой из гагачьего пуха, ра(

диоприемник, хорошая звуко— и теп(

лоизоляция, эффективная система

отопления — все это было только на(

шего производства (из(за холодной

войны США перестали делать штампы

для ЗИСа). Скорость до 140 км/ч, но

очень большой расход топлива. Обслу(

живал высшие чины и служил как так(

си. На его базе выпущен ЗИС–115 с

бронированным кузовом. 

«Победа» ГАЗ–20 — (Липгарт А.А.)

оригинальная форма кузова создавала

аэродинамику, обтекаемый дизайн был

в моде тех лет (передние и задние

крылья слиты в общую форму, нет

подножек, шире салон без увеличения

габаритов) — вслед за нашими

(1944 г.) это использовали американ(

цы в «Кайзере», англичане (1948 г.),

чехи (1948 г.). Это была первая отече(

ственная серийная машина с несущим

кузовом. Дизайнер — Самойлов Г.В..

Это был пионер мирового автомобиле(

строения. Из(за ряда недоработок

спешно разработан автомобиль ГАЗ(

20В (1949 г.) — прочная конструкция

призвана вынести все условия нашего

климата, но недостаточна мощность. 

КИМ переименован в МЗМА (Моско(

вский завод малолитражных автомо(

билей) в 19 стал выпускать «Москвич»

400. Конструкция идентична «Опелю(

Кадету» К38 с несущим кузовом, но

был ряд недоработок (стеклоочисти(

тель работал от двигателя, при снего(

паде машина шла медленно, а снего(

очиститель не справлялся с работой и

др.). Но это были первые массовые

автомобили, которые продавались

для индивидуального пользования. Он

был гораздо дешевле Победы, легче,

экономичнее. 

ГАЗ–12 — госзаказ на 6(местную ма(

шину служебного пользования —

(Липгарт А.А.) — за 29 мес.(1950 г.)

прошли путь от замысла до промыш(

ленной партии. Липгарт отказался от

копирования Бьюика из(за его тяжести

и неэкономичности. Машина получила

высокую оценку, ее конструкторы —

Госпремию. Перешли на меньшие ко(

леса, высокий уровень комфорта (сис(

тема отопления с подводом тепла к

задним сиденьям, 3(диапазонный ра(

диоприемник, переключатель указате(

лей поворота с автоматическим сбро(

сом, сигналы ручного тормоза и темпе(

ратуры охлаждающей жидкости. Нес(

мотря на успех, Липгарт был освобож(

ден от должности главного конструкто(

ра ГАЗа, стал рядовым конструктором.

5(кратный лауреат Госпремий «разоб(

лачен» бывшим соратником инжене(

ром Крещуком. Потом его оправдали,

он возвратился к работе, вел препода(

вательскую деятельность. Умер в

1980 г. в 81 год. Он был самым ярким

представителем отечественной школы

конструирования автомобилей, воспи(

тал немало специалистов. 

НАМИ–013 — экспериментальная

конструкция — резко выделяется по

решению из традиционных автомоби(

лей — выгодная аэродинамическая

форма, несущий кузов, бездисковые

колеса; для 1953 г. непривычными бы(

ли двери, заходящие на крышу, сме(

лые пропорции кузова, раздвижные

стекла. В целом конструкция — про(

рыв в автомобилестроении, новые

идеи. Хотя она не была освоена, суще(

ствовала в 1 экземпляре, английский

журнал «Мотор» отмечал, что «серий(

ные модели русских автомобильных

заводов до сих пор по конструкции бы(

ли весьма консервативны, но НА(

МИ–013 — пример передового техни(

ческого мышления». На ее базе был

создан новый дизайн для Победы —

Победа(Нами 1948 г., но не внедрен.

Т.о. дизайн в эпоху 30–50 гг. ХХ в. был

условным, главная цель — обеспечить

серийный выпуск, а о продаваемости

речь не шла. Но отдельные образцы ди(

зайна все же заслуживают внимания. 

Мария Щедрина
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Хан�Магомедов С.О. Пионеры советско�

го дизайна. — М.: Галарт, 1995. — 424 с.  
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Что же надо знать, чтобы проект

удался? Обо всем по порядку. 

Как известно, каждая дизайн(школа

имеет свою методику обучения систем(

ному проектированию. Представляю не(

которые положения Методики проекти(

рования, согласно которой я обучался в

ННГАСУ на факультете промышленного

дизайна. Ясно, что знания одной мето(

дики мало, нужно еще, как минимум,

трудолюбие. Ну и, естественно, художе(

ственные наклонности. 

С чего начинается проектирование?

Конечно, с плана действий. Изучим на

конкретном примере. Я проектирую ях(

ту (суда — моя слабость). 

Итак, проект яхты. 

Вот примерный план работы дизайне(

ра, получившего ТЗ (техническое зада(

ние) на проект маломерного судна клас(

са М — до 40 м типа река–море. 

План 
1. Анализ развития маломерного

флота. 

1.1 Историческое развитие. 

1.2 Общие сведения, классификация. 

1.3 Ретроспектива. 

2. Анализ современного состояния

проблемы. 

2.1 Аналоги. 

2.2 Рыночные условия. 

2.3 Конструкция, конструктивные ма(

териалы и их свойства. 

2.4 Характеристика структуры произ(

водства. 

2.5 Исследование формообразующих

предпосылок. 

3. Выбор дизайн(концепции. 

4. Художественно(конструкторский

проект. 

4.1 Техническая характеристика выб(

ранных узлов и агрегатов. 

4.2 Описание компоновочного реше(

ния. 

4.3 Показатели выбранного художест(

венно(конструкторского решения. 

4.4 Описание применения разрабаты(

ваемого изделия. 

Естественно, в процессе работы изу(

чается соответствующая литература. 

В качестве примера я взял объект ях(

ту. Также, как к яхте, эту методику про(

ектирования можно применить к любо(

му другому проекту, будь то промыш(

ленный или графический дизайн. Эта

методика отражает основные правила

системного проектирования, что делает

ее универсальной. Теперь, когда у нас

есть план, начинаем проектировать по

формуле «человек(вещь(среда», когда

учитываются особенности взаимного

сосуществования проектируемого пред(

мета, его «хозяина» и среды обитания.

Я пропущу подготовительные пункты

плана и начну анализ непосредственно с

этапа выбора дизайн(концепции. 

Выбор дизайн;концепции 
Начинаем искать образ будущего из(

делия. Образ должен соответствовать

назначению предмета, т.е. учитывать

специфику материала, который предус(

матривается для изделия, учитывать

взаимодействие изделия с предполага(

емой окружающей средой (в данном

конкретном случае форма должна быть

гидродинамичной, конструктивно проч(

ной, быть устойчивой к обрастанию,

коррозии + предполагать наличие спа(

сательных средств и эргономичную жи(

лую зону при соблюдении стандартов

судостроения и т.д.). Исходя из таких

соображений, создаем композицию из(

делия, где идем от целого к частному —

это обязательно! 

Начинаем с формирования визуаль(

ной массы судна. Визуальная масса ха(

рактеризует силу воздействия элемен(

тов изображения на сетчатку глаза.

Главный элемент композиции должен

обладать (в данном случае, но не всег(

да) максимальной визуальной массой.

Тут вступают в силу законы ассоциа(

тивной композиции — форма предме(

та ни в коем случае не должна напоми(

нать что(либо конкретное. Абстракция

— вот признак стиля и стильности в

современном дизайне, да и всегда так

было. 

Современное формообразование тя(

готеет к использованию идеально выве(

ренных геометрических поверхностей

природных кристаллов, соединенных

плавными скульптурными переходами.

Я называю этот принцип кристалличес(

ким. Все поверхности, образующие лю(

бые изделия, подразделяются на пове(

рхности 1(го порядка (плоская), 2(го

С ЧЕГО НАЧАТЬ И КАК ПОВЕСТИ ПРОЕКТ,
ЧТОБЫ НЕ БЫЛО ПОТОМ МУЧИТЕЛЬНО БОЛЬНО...

МЕТОДЫ И МЕТОДИКИ В ПРОМЫШЛЕННОМ ДИЗАЙНЕ
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порядка (имеющая изгиб в одной коор(

динатной плоскости) и 3(го порядка

(например шар). Сложность формы ях(

ты предусматривает применение пове(

рхности 3(го порядка, при том что кор(

пус изготавливается из стеклопластика.

Можно, конечно, обойтись поверхнос(

тями 2(го порядка и сделать яхту метал(

лической (так проще и дешевле изгото(

вить на наших судостроительных заво(

дах), но тогда она будет скорее напоми(

нать патрульный катер. 

Независимо от материала форма ях(

ты должна быть динамичной. Определя(

ем динамику композиции. Нужна ли

она, или предусмотреть форму яхты

статичной. Конечно, НУЖНА, ведь судно

по природе своей рассчитано на пере(

мещение в динамичной, постоянно ме(

няющейся среде, перемещение в прост(

ранстве относительно других предме(

тов, рассчитано на скорость, а, следова(

тельно, форма его должна подчиняться

еще и законам аэродинамики. Вообще,

любые элементы следует рассматри(

вать, как силы сжатия и растяжения,

направленные по визуальным осям.

Степень динамичности элемента харак(

теризуется устремленностью визуаль(

ной массы по одной из осей х, у, z. Сле(

довательно, степень динамичности рав(

на отношению длины к высоте или ши(

рине. Величина степени динамичности

достигает экстремальных значений в

направлениях действий сил сжатия(рас(

тяжения. Например, на вершинах треу(

гольника. (Бытует мнение, что все тела,

и живые в том числе, имеют так называ�

емую точку сборки, вокруг которой ато�

мы расположены по динамическим

осям в строгом соответствии, определя�

ющем конкретную форму). И если эта

точка сборки нестабильна, то предмет

может изменять степень динамики сво(

их частей, т. е. просто менять форму.

Возможно, так возникли оборотни. Но у

нас дело посерьезнее — мы проектиру(

ем яхту. Направление, по которому сте(

пень динамики максимальна — главная

динамическая ось. Динамическая ось

всегда проходит через центр визуаль(

ной массы объекта. Точка пересечения

динамических осей — композиционный

узел. Порядок (значимость) композици(

онного узла определяется количеством

пересекающихся в нем динамических

осей. (Композиционные узлы и визу�

альные связи между ними определяют

предмет, его форму, где динамическая

ось — биссектриса угла, образованного

связями, соединяющими узлы.) Дина(

мика всегда направлена от элементов с

большой визуальной массой к элемен(

там с меньшей визуальной массой или

от соответствующих частей в одном

элементе. Итак, динамика нашей яхты

направлена прямо по курсу, а форма

должна динамику подчеркивать. 

Я не буду приводить здесь иллюстра(

ции, просто перейдите на страничку

«Формообразование, тенденции разви(

тия» на моем сайте. 

Уделим внимание форме, т.к. 85% об(

щения с миром человек получает через

зрение, когда на слух отпущено приро(

дой 14%, а на все остальные органы

чувств 1% общения. 

А отсюда и стратегия зрительного

восприятия, согласно которой все пред(

меты и графика делятся на классы сог(

ласно своим размерам. 

Стратегия 1;го уровня 
Это единичные предметы, подразде(

ляющиеся на классы, исходя из своих

размеров. 

Класс А — предметы, габариты кото(

рых лежат в пределах от 0,1 до 1 мм

(ниже класса А человек не видит). Это

текстуры, фактуры.

Класс B — размеры от 1 до 10 мм —

это буквы, цифры, винты.

Класс С — габаритные размеры от 10

до 100 мм — это кнопки, ручки, надписи. 

Класс D — от 100 до 1000 мм — это

шкафы, например. 

Класс Е — от 1 до 10 м — это стены,

окна, станки. 

Класс F — от 10 до 100 м — это экс(

терьер зданий и сооружений. 

Класс G — от 100 до 1000 м — это

ландшафт (сады, плотины). 

Человек не способен видеть компо(

зиции 2(х уровней одновременно: они

обладают визуальной автономией. Но

признаки плавно изменяются от одного

уровня к другому, от высшего (целого)

к низшему (частному). Например, кор(

пус яхты (> суперграфика на корпусе

яхты (> иллюминатор, расположенный

в границах суперграфики. Поэтому в

ходе нашего проекта, переходя от опре(

деления целой формы к определению(

разбивке (что не особо желательно, но

необходимо и обуславливается уров(

нем развития нашей промышленности),

надо следить за тем, чтобы все элемен(

ты не только оставались в своих клас(

сах, но и были упорядочены (об этом

ниже). Это поможет предотвратить

раздробленность формы как целого и

не даст сломать композицию форм и их

частей. 

Стратегия 2;го уровня 
Это группирование элементов. Зри(

тельная система группирует элементы,

объединяя их по их признакам. По фор(

ме, цвету, ориентации, размеру, место(

положению. Элементы, обладающие

одинаковыми или максимально схожи(

ми признаками, составляют визуальную

группу. Подчеркиваем динамику формы

яхты группой равнонаправленных 

(с равнонаправленной динамикой) час(

тей формы яхты (корпуса, надстройки —

это главные большие части, составляю(

щие форму, не считая мачты и летяще(

го мостика, если он есть). Создать цело(

стность поможет также использование

гармоничной цветовой гаммы. 

Стратегия 3;го уровня 
Это переключение внимания от эле(

ментов с большей визуальной массой к

элементам с меньшей визуальной мас(

сой. И эту особенность зрительного

восприятия тоже следует использовать

для выявления целостности формы —

большая масса должна подчинять мень(

шую, не давать ей доминировать на сво(

ем фоне, когда нарушается силуэт(

ность, и мы не видим целого. Но мень(

шие элементы должны оживлять фор(

му, выделяясь, но не выскакивая. Сог(

ласитесь, что медные кнехты весело

смотрятся на стеклопластиковом при(

вальном брусе. 

Стратегия 4;го уровня 
Это переключение внимания слева

направо, сверху вниз, от себя вдаль. Это

происходит при первом знакомстве с

предметом, когда не замечаются дета(

ли, а воспринимается весь образ. Здесь

важно придать яхте тектоничность —

зримое отражение в форме работы ма(

териалов и конструкций. К тому же тек(

тоника является основой композиции.

Чтобы не было впечатления, что какая(
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то часть не на своем месте, сделана из

неподходящего для нее материала или

неправильно сконструирована. 

Стратегия 5;го уровня 
Это движение взгляда человека по

динамическим осям. Когда оценивается

динамика формы и соответствие дина(

мики назначению предмета. 

Стратегия 6;го уровня 
Это фиксация внимания человека в

композиционных центрах. Весь предмет

увидели, зафиксировали, разглядели,

теперь составляется его оценка. Доля

секунды.... и мы оценили предмет в со(

ответствии с нашим вкусом. Глаз чело(

века асимметричен: мы видим больше

слева, чем справа и сверху, чем снизу.

Верхняя часть любой композиции —

главная, нижняя — второстепенная, ле(

вая часть главнее правой. (Соблюдение

этих правил очень хорошо заметно в

шрифте). Это правило тоже можно при(

менить в проектировании корпуса и

надстройки.

Правила компоновки 
1. Компоновка должна вестись на ос(

нове модульной координатной сетки. 

2. Элементы композиции размещают(

ся в узлах модульной координатной

сетки. 

3. Визуальные группы элементов

должны иметь простую геометрическую

форму (прямоугольник, круг и т.д.). 

4. Элементы и группы элементов не

должны иметь разнонаправленные ди(

намические оси. 

5. Элементы, одинаковые по форме,

цвету, ориентации, местоположению,

размерам, надо размещать на ортого(

нальных горизонталях и вертикалях. 

Что касается динамики, то с ней мы

определились. Мы имеем общую дина(

мичную форму с определенными ком(

позиционными приоритетами, т.е.

цельную композицию. В идеале, так бы

все и оставить, но мы делаем не

скульптуру и не модель, а настоящее

изделие, которое потом кто(то будет

собирать на производстве. 

А поскольку нет у нас пока массовых

технологий, позволяющих делать

цельные дешевые объемы, придется

разбивать объем на части. Вот когда

нам пригодится понятие визуальной

группы. Декомпозиция — разложение

композиции на визуальные группы, где

визуальная группа — это группа эле(

ментов, обладающих одинаковыми

признаками (форма или размер, или

цвет, или все вместе). Теперь главное

— соблюсти цельность композиции в

корпусе и надстройке (именно на эти

главные части мы делим форму яхты),

т.е. присвоить элементам визуальных

групп одинаковые признаки. В резуль(

тате чего наша форма не будет визу(

ально разваливаться. 

Как вы заметили, при проектирова(

нии я всегда иду от целого к частному.

И теперь, когда определены визуаль(

ные группы частей формы, пора на(

вести порядок в этих визуальных груп(

пах путем соподчинения элементов

групп. 

Соподчинение элементов произво(

дится различными способами. 

1. Путем размещения относительно

друг друга. 

2. Путем размещения элементов в

композиционных центрах (на пересече(

нии визуальных осей). 

3. Путем доминирования элементов с

большей массой над элементами с

меньшей массой. 

4. Путем заключения групп элементов

в границы (графические — обводка,

объемные — выпуклость, вогнутость,

бороздка и т.д.). 

5. Путем выделения цветом (цветовые

группы). 

Но недостаточно конструктивно или

графически собрать элементы, их на(

до еще упорядочить. Все эти меры

позволяют сохранить лаконичность

композиции. 

Упорядоченность элементов 
1. Второстепенные элементы компо(

зиции должны лежать на динамичес(

ких осях главных по отношению к ним

элементов. 

2. Динамические оси композиции

должны быть параллельны, перпенди(

кулярны или размещаться по ясно вы(

раженному закону. 

На мой взгляд, самая лучшая струк(

тура — это структура, имеющая в ос(

нове композиции крест, самый силь(

ный и выразительный композицион(

ный центр. В этом случае композиция

наиболее устойчивая. Но крест имеет

один недостаток: он однозначно явля(

ется и доминантой (самой выразитель(

ной частью композиции), и главным

композиционным центром, т.е. подав(

ляет все другие построения визуаль(

ных осей. Если вы хотите этого избе(

жать, нужно использовать крест мно(

гократно, тогда он перестает домини(

ровать, т.к. когда в композиции мно(

жество равнозначных доминант, они

автоматически переходят в разряд

раппортного поля (фонового узора, не

главного элемента по определению).

Ярким примером этого служат обык(
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новенные лапти, где сочетаются выра(

зительность фактуры переплетения

волокон с текстурой дерева, а доми(

нантой является углубление для сто(

пы, ограниченное от поверхности

ободком. 

Вообще, народные ремесла — это от(

дельная тема, этот так называемый «на(

родный дизайн» может многому нау(

чить. Я уже не говорю, что это самый

эргономичный, самый жизненный и ду(

шевный дизайн. Всех этих качеств, к со(

жалению, не хватает промышленному

дизайну. 

Но вернемся к нашим баранам. Це(

лостность и тектоника — основа

композиции. Как же еще достигается

целостность? 

Во(первых, сокращением количества

визуальных групп, где уместно правило:

«если можешь — убери, оставь только

то, что работает на вещь».

Во(вторых, путем выравнивания ком(

позиционных центров элементов по

осям х, у. 

И, в(третьих, путем наложения(пере(

сечения или сближения контуров эле(

ментов. Это не значит, что, чем кучнее,

тем лучше. Тут надо знать меру и руко(

водствоваться или глазомером (что

предпочтительнее, по крайней мере,

для меня) или принципом золотого се(

чения. С давних пор золотое сечение

известно нам, как идеальный модуль

составления пропорций предмета. Воз(

можно, по теории оно так и есть, но,

опираясь на опыт своей проектной де(

ятельности, я предпочитаю для себя в

выборе пропорций предмета наряду с

условиями ТЗ руководствоваться сво(

им глазомером. Я даже провел экспе(

римент, когда одну и ту же форму про(

ектировал, основываясь на золотом се(

чении и полагаясь только на свой гла(

зомер. Вариант с глазомером удался

лучше. 

А теперь формула золотого сечения. 

Отношение а : б = 0.618. 

Можно пользоваться положением,

что целое так относится к большей час(

ти, как большая часть относится к

меньшей. Но сам я не сторонник всех

этих измерений. Возможно, они необ(

ходимы в космической промышлен(

ности, автомобилестроении, но чего не

знаю, того не знаю. Параметрический

синтез. 

Модульная система для координат ли(

нейных, угловых и цветовых параметров:

Итак, теперь известны размеры, кото(

рые следует использовать. Но это не

все... Опускаемся еще ниже по иерархи(

ческой лестнице элементов композиции.

Когда мы определились с пропорциями

компонентов, настало время скоордини(

ровать их в своих классах. Используем

для этого модульную координацию. За

модуль принимается значимый элемент

формы с минимальными габаритными

размерами или абстрактная величина,

но при этом необходимо использовать

модульную сетку, где величина ячейки

составляет эту самую абстрактную вели(

чину. Модуль может выполнять свои

функции как в своем классе, так и при(

менительно ко всем частям композиции.

Например, иллюминатор корабля. Пара(

метры, составляющие какой(нибудь ие(

рархический уровень композиции,

должны быть кратными выбранному

для этого уровня модулю. Например,

высота надстройки яхты, отмеряющаяся

от главной палубы, должна быть крат(

ной высоте иллюминатора, расположен(

ного на надстройке. Но это корректиру(

ется условиями максимально разрешен(

ной площади иллюминатора и прочност(

ными характеристиками всего корпуса.

Вот мы и разобрались с основными

пунктами методики системного проек(

тирования для дизайн(концепции (эс(

кизного варианта). Дальше начинаем

улучшать форму и композицию, а для

этого понадобятся некоторые дополни(

тельные пункты методики системного

проектирования.

Немного теории 
При наличии конструктивных ограни(

чений ТЗ допускается использовать

различные некратные друг другу моду(

ли для координации: 

1. линейных параметров элементов

уровня(класса. Координируемые эле(

менты могут находиться в различных

плоскостях, быть сориентированными в

различных направлениях, иметь разные

формы и цвета; 

2. для координации коэффициентов

отражения поверхности элементов, ле(

жащих в разных плоскостях, сориенти(

рованных в различных направлениях,

имеющих разные формы и цвета; 

3. для координации угловых парамет(

ров элементов в различных плоскостях

различных форм, размеров, цвета. 

При проведении модульной координа(

ции внутри визуальных групп необходи(

мо следить за тем, чтобы в пропорцио(

нальных сочетаниях прослеживалась

одна и та же гармоничная тема. Напри(

мер, если в более крупных сочетаниях

размеров, выбранных из одного какого(

либо модульного ряда или из разных

модульных рядов, принята тема удвое(

ния или деления пополам, то она долж(

на прослеживаться и в сочетаниях раз(

меров, кратных более мелкому модулю.

Не должно нарушаться подобие в струк(

туре крупных и мелких членений, чтобы

сочетания членов рядов, образованных

более крупными модулями, последова(

тельно включали в себя сочетания раз(

меров из рядов, кратных более мелкому

модулю. 

При наличии конструктивных ограни(

чений допускается координация пара(

метров лишь: 

1. главного и основных элементов

композиции визуальной группы или

только главного; 

2. ключевого элемента композиции

элементов, расположенных слева и свер(

ху, внутри контура визуальной группы; 

3. силуэта визуальной группы. 

Внутри контура элемента должны

подвергаться модульной координации: 

1. параметры, близкие по числовым

значениям; 

2. параметры силуэта элемента; 

3. параметры частей, расположенных

слева и сверху от центра тяжести элемента; 

4. параметры ребер, примыкающих к

композиционному центру высокого по(

рядка (образованного пересечением 5 или

большим количеством визуальных осей). 

Любая композиция строится на соот(

ношении признаков. На тождествах,

контрастах, нюансах. Они проявляются
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в отношении к форме, ориентации, мес(

тоположению, цвету, материалу, свето(

отражающей способности и т.д. Соотно(

шение признаков придает композиции

внутреннюю динамику. Важно, чтобы

она не диссонировала с основной дина(

микой формы. Возьмем за основу мо(

дуль. Соотношение двух или несколь(

ких равных по всем параметрам моду(

лей — тождество, единство элементов

композиции. Такое соотношение по(

рождает скучную симметрию или стро(

гое подобие, что тоже скучно. 

Ритм и нюанс — вот что вносит ост(

роту в композицию. Ритм — течение,

плавное изменение 5(и порядков. 

Ритм 1(го порядка, где меняется

признак одной модальности, например

так (А.А..А...А....А.....А). 

Ритм 2(го порядка, где меняются

признаки 2(х модальностей, например

(А.А..А). 

Ритм 3(го порядка, где меняется три

признака (А.А..А). 

Ритм 4(го порядка, где меняются рас(

стояние между объектами, размер объ(

ектов, их цвет, их форма. 

Ритм 5(го порядка, когда меняются ин(

тервал, форма, цвет, размер, ориентация. 

Это не значит, что все вышеперечис(

ленные положения должны быть при(

менены к объекту обязательно. Все за(

висит от сложности объекта. Правильно

пользуясь законами системного проек(

тирования, можно добиться хороших

результатов при наличии самой идеи. 

А что делать, если ну никак ничего не

придумывается.

Приведу несколько примеров методи(

ки мышления для решения изобрета(

тельских задач. 

Методы психологической 
активации творческого 
мышления 

Мозговая атака 
На решение задачи отводится 2(4 ча(

са, при этом, чем фантастичнее предло(

женная идея, тем лучше. Правило — не(

возможного нет. Любая критика недо(

пустима. Все идеи зарисовываются в

виде набросков (форма клаузуры). Ис(

пользуются приемы инверсии — сде(

лать наоборот, аналогии — так как в

другом решении, эмпатии — считать

себя частью объекта и выявить все свои

чувства и ощущения, фантазии — сде(

лать необыкновенное.

Метод контрольных 
вопросов по A. Осборну 
Какое новое применение техническо(

му объекту можно предложить, как мо(

дифицировать известные способы при(

менения? Возможно ли решение изоб(

ретательской задачи путем вращения

предмета, сокращения? Какие модифи(

кации возможны при изменении фор(

мы, цвета, размеров, местоположения,

ориентации? Что можно присоединить,

сменить, переменить, заменить? Что,

если изменить материал, технологичес(

кий процесс, источник энергии? Что

можно преобразовать, поменять места(

ми? Что можно перевернуть наоборот,

перевести плюс в минус? Какие новые

комбинации элементов возможны? 

Вопросы по Эйлоарту 
Перечислить все качества и определе(

ния объекта. Выделить главное, перечис(

лить все недостатки, придумать фантас(

тические аналоги, попробовать различ(

ные виды материалов и энергии. Узнать

мнение непосвященных. Устроить груп(

повое обсуждение. Попробовать нацио(

нальные решения: хитрое шотландское,

всеобъемлющее пекинское, расточи(

тельное американское, сложное китайс(

кое, глупое... Жить с проблемой, жить в

стимулирующей обстановке (обклеить

все стены яхтами). В воображении за(

лезть внутрь механизма. Узнать, кто ре(

шил эту проблему и чего он добился. 

Метод фантограмм 
Таблица, где вертикаль — показатели,

горизонталь — приемы и изменения

показателей. 

вертикаль: 

1. вещество: химический состав, фи(

зическое состояние 

2. микроструктура объекта (уровень

1,2,3) 

3. направление развития 

4. воспроизведение 

5. надсистема (стул — интерьер) 

6. энергопитание 

7. способ передвижения 

8. сфера распространения 

9. уровень организации и управление 

10. смысл существования (цель, наз(

начение, функция) 

горизонталь: 

а — увеличить, уменьшить 

б — объединить, разъединить 

в — сделать наоборот 

г — ускорить, замедлить 

д — сместить во времени вперед(назад 

е — отделить функцию от объекта 

ж — изменить связь между объектом

и средой, включая замену среды 

з — изменить количественный по(

казатель. 

Десять принципов изменения 
показателей
1. Неология — использование про(

цессов, конструкций, форм, материа(

лов, новых для данной отрасли или но(

вых вообще. 

2. Адаптация — приспособление уже

известных конструкций, процессов,

форм. 

3. Мультипликация — (умножение)

умножение функций и деталей системы. 

4. Дифференциация — разделение

функций и элементов системы. 

5. Интеграция — объединение, сокра(

щение, упрощение функций и форм

элементов. 

6. Инверсия — перестановка. 

7. Динамизация — параметры (высо(

та, длина, площадь, свет) должны неп(

рерывно меняться. 

8. Аналогия — отыскивание и исполь(

зование сходства, подобия элементов в

целом различных. 

9. Идеализация — представление

идеального решения, от которого надо

отталкиваться. 

10. Импульсация — есть свойство —

нет свойства. 

Теперь, когда работа над формой бли(

зится к завершению, все нюансы вывере(

ны и все акценты расставлены, приступа(

ем к оформлению подачи (планшеты,

дискеты), делаем эргономическую схему

(контакт человека с изделием), пишем

пояснительную записку, готовим карту

цветографического решения, ваяем на

дискету суперграфику и начинаем основ(

ную работу — разрабатываем конструк(

торскую документацию на стадии техни(

ческого проекта — эскизы, макеты, фо(

тографии, проводим испытания.

Михаил Клюев

http://expert.rosdesign.com/design/
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Требования, предъявляемые в програм(

ме Королевского колледжа искусств к

изучению «Дизайна с большой буквы»,

сводятся к тому, чтобы были определены

предмет изучения и методы его изучения,

а также методы обнаружения специфич(

ности предмета изучения. Авторы прог(

раммы полагают, что существуют особые,

дизайнерские пути познания, отличные от

более известных — научных и гуманитар(

ных, но предупреждают, что нельзя прев(

ращать дизайн в свалку для того, что упус(

тили из виду наука и гуманитарная сфера.

Дизайн должен иметь свою собственную,

внутреннюю ценность, подобно науке и

гуманитарной сфере, и эта ценность

должна быть упрочена в поддающихся

сравнению образовательных понятиях.

Существует ли специфика дизайнерс(

кой деятельности, отделившейся от науч(

ной и гуманитарной? В исследованиях по

этому вопросу английского ученого Лов(

сона сравниваются, в частности, стратегии

решения задач в дизайне и в науке. Автор

придумал проблему, требующую компо(

новки 30 цветных блоков так, чтобы были

удовлетворены определенные правила

(некоторые из них не обнаруживались с

самого начала), и предложил эту пробле(

му аспирантам дизайнерских и научных

институтов. Обе группы решали ее, при(

бегнув к разным стратегиям. Аспиранты(

ученые в целом приняли стратегию систе(

матического исследования возможных

комбинаций блоков, с тем чтобы найти

фундаментальное правило, которое поз(

волит создать требуемую комбинацию.

Аспиранты(дизайнеры склонялись к тому,

чтобы предложить серию решений и, пос(

тепенно отвергая многие из них, найти то,

которое отвечало бы предъявленным тре(

бованиям. Существенная разница между

этими двумя стратегиями, комментирует

Ловсон, состоит в том, что в то время как

аспиранты(ученые концентрируют внима(

ние на обнаружении правила, аспиранты(

дизайнеры одержимы идеей получить же(

лаемый результат. Первые приняли в це(

лом стратегию, сконцентрированную вок(

руг проблемы, вторые — стратегию, скон(

центрированную вокруг решения. Хотя

подход дизайнеров может быть использо(

ван без того, чтобы исследовать полный

ряд приемлемых решений, в действитель(

ности он открыл и кое(что относительно

правила, управляющего допустимой ком(

бинацией блоков. Другими словами, изу(

чение природы проблемы было для ди(

зайнеров результатом поисков решения,

тогда как ученые ставили своей целью

именно изучение самой природы пробле(

мы. Эти эксперименты показывают, что

ученые решают проблему с помощью ана(

литических методов, а дизайнеры — с по(

мощью методов синтетических. 

Ловсон повторил эксперимент со сту(

дентами дизайнерского вуза первого года

обучения и учащимися 6(х классов обыч(

ной школы и обнаружил, что они не раз(

личаются по стратегии решения пробле(

мы на «дизайнеров» и «недизайнеров»,

— эксперимент не показал существенной

разницы между ними. Это обстоятельство

заставляет предположить, что дизайнеры

научаются применять свою стратегию

(сфокусированную вокруг решения), ве(

роятно, в результате того образования, ко(

торое они получают. 

Спецификой дизайна, таким образом,

является расчет на возможно быстрое

отыскание удовлетворительного решения,

а не на длительный анализ проблемы.

Можно сказать, что это скорее процесс

«удовлетворения», нежели «оптимиза(

ции», это попытка создать ряд удовлетво(

рительных решений, а не одно — гипоте(

тически оптимальное. Той же стратегии

придерживались профессионалы, усвоив(

шие нормы дизайнерского поведения, —

архитекторы, специалисты по городскому

дизайну, инженеры. 

Изложенное о методах дизайнерского

познания свидетельствует о специфичес(

кой сущности задач и проблем, ко(торые

должны быть решены дизайнером. Ди(

зайнер стремится дать практический ре(

зультат в пределах определенного вре(

менного промежутка, тогда как ученый

или гуманитарий могут, и часто именно

это от них и ожидается, откладывать свои

суждения и решения до тех пор, пока не

накопится больше данных, и почти всегда

приходят к «обоснованному выводу», что

«требуются дальнейшие исследования».

Широко признано, что проблемы, с ко(

торыми имеет дело дизайнер, являются

плохо сформулированными, плохо струк(

турированными и вообще «ущербными».

Это совсем не те загадки, которые ставят

перед собой для отгадывания ученые, ма(

тематики и гуманитарии. Это также не те

проблемы, для решения которых имеется

в наличии вся необходимая информация

или есть надежда на ее получение. Поэто(

му проблемы этого типа не поддаются ис(

черпывающему анализу, и нельзя гаран(

тировать, что для них могут быть найдены

«оптимальные решения». В таком конте(

ксте стратегия, сосредоточенная на реше(

нии, конечно, предпочтительнее страте(

гии, сосредоточенной на проблеме. Толь(

ко в терминах предполагаемого решения

проблема может быть заключена в подда(

ющиеся контролю пределы. Дизайнер,

следовательно, стремится отыскать пер(

вичную модель(идею, которая позволит

обозначить пределы проблемы и одновре(

менно сделать предположение о природе

возможного решения. 

Чтобы справиться с плохо сформулиро(

ванной проблемой, дизайнер должен

иметь достаточно смелости для определе(

ния, переопределения и изменения ее в

свете того решения, которое он создает с

помощью головы и рук. Этой смелости

также надо учиться. Известный методолог

дизайна К. Джонс заметил как(то, что из(

менение проблемы для того, чтобы найти

решение, относится к самому ответствен(

ному и трудному моменту дизайнерской

деятельности, и подчеркнул, что дизайн

нельзя смешивать ни с искусством, ни с

наукой, в частности с математикой. 

Опасения в неправильном истолковании

специфической природы дизайнерской

деятельности стали общим местом и в те(

оретических рассуждениях о дизайне.

Многие методологи особенно боятся сме(

шивать ее с научной деятельностью: «На(

учный метод является моделью поведе(

ния, связанного с поисками решения проб(

лемы и используемого для обнаружения

природы того, что существует, тогда как

дизайнерский метод есть модель поведе(

ния, используемого для изобретения име(

ющих ценность предметов, которые преж(

ДИЗАЙНЕРСКИЕ МЕТОДЫ ПОЗНАНИЯ
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де не существовали. Наука аналитична, ди(

зайн конструктивен»; «Естественные науки

имеют дело с вещами, как они есть; ди(

зайн, напротив, имеет дело с вещами, как

они должны быть»; «Основывать теорию

дизайна на не соответствующих ему пара(

дигмах логики и науки — значит допускать

грубую ошибку. Логика заинтересована в

абстрактных формах. Наука исследует су(

ществующие формы. Дизайн кладет нача(

ло новым формам». В приведенных выде(

ржках подчеркивается конструктивная,

творческая природа дизайнерской дея(

тельности, которая является скорее про(

цессам синтеза моделей, чем процессом

их осознания. Решение просто скрывается

среди наличных данных, оно должно быть

сконструировано как результат активности

самого дизайнера. 

Любопытно в этой связи наблюдение

Левина, относящееся к деятельности спе(

циалистов по городскому дизайну: «Ди(

зайнер знает, сознательно или бессозна(

тельно, что для того, чтобы получить уни(

кальное решение, он должен добавить к

уже имеющейся информации некоторые

ингредиенты. Само по себе такое знание,

разумеется, недостаточно. Дизайнер дол(

жен найти самый нужный ингредиент, он

использует свою силу предвидения и ори(

гинальность мысли для того, чтобы его

получить. Что это за ингредиент? Во мно(

гих, если не в большинстве случаев это —

упорядочивающий принцип. Преоблада(

ние геометрических моделей, которые об(

наруживаются во многих городских пла(

нах и во многих работах градостроитель(

ного профиля, наглядно демонстрирует

указанное обстоятельство». Конечно, не

только городской дизайн, но и многие

другие области дизайна свидетельствуют

о преобладании геометрических моделей.

Здесь важно, что модель или какой(то

иной «упорядочивающий принцип», по(

видимому, и должны быть использованы

для того, чтобы решение стало возмож(

ным. 

Это конструирование модели америка(

нский методолог дизайна К. Александер

считает сутью дизайнерской деятельности

и вводит для его обозначения понятия

«конструктивные диаграммы», «язык мо(

делей». Дизайнер учится думать в подоб(

ных эскизных формах, превращая абстра(

ктную модель требований потребителя в

конкретный образ предмета. Этот тип

мышления аналогичен изучению искус(

ственного языка, где с помощью кода (сис(

темы кодов) «мысли» переводятся в «сло(

ва» и где структурируются связи между яв(

лениями (звуки и значения — в языке, ар(

тефакты и потребности — в дизайне). 

Итак, дизайнерские пути познания воп(

лощены в кодах. Детали кодов варьируют

от одной дизайнерской специализации к

другой, но, возможно, имеется глубокая

структура дизайнерских кодов. Мы не уз(

наем этого до тех пор, пока не будут дос(

тигнуты большие, чем сейчас, результаты

в облечении этих кодов в конкретные

формы. 

То, что дизайнеры знают о своем спосо(

бе решения проблем, еще не нашло адек(

ватного выражения в понятиях, —это по

большей части «молчаливое» знание; они

знают этот процесс так же, как умелый ре(

месленник знает, как он делает свое дело.

Разумеется, облечение профессионально(

го знания во внешнюю форму обнаружи(

вает трудности, и потому дизайнерское

образование вынуждено так прочно опи(

раться на систему ученичества. По отно(

шению к практикующим дизайнерам их

неумение артикулировать собственное ис(

кусство, может быть, и терпимо, во вся(

ком случае (— понятно, но учителя дизай(

на обязаны уметь разъяснять настолько,

насколько это возможно, чему они хотят

научить, иначе они утратят почву для вы(

бора содержания обучения и его методов. 

До сих пор речь шла о дизайнерских ме(

тодах познания, которые реализуются в

процессе дизайнерской деятельности. Но

другая, не менее важная, область знания

об этой специфике заключена в предме(

тах, производимых дизайном. 

Материальная культура содержит в себе

громадное богатство знаний. Если вы хо(

тите знать, как предмет должен быть

спроектирован, то есть, какова должна

быть его форма, размеры, из какого мате(

риала он должен быть сделан, взгляните

на существующие образцы этого типа

предметов и просто скопируйте (изучите)

образец, принадлежащий прошлому.

Именно протодизайн так успешно способ(

ствовал созданию материальной культуры

ремесленного общества: ремесленник

просто копировал дизайн вещей с преды(

дущих образцов. И Джонс, и Александер

не уставали подчеркивать, что бессозна(

тельные процессы ремесленного дизайна

давали в результате поразительно благо(

родные, прекрасные и соответствующие

своему назначению вещи. Очень простой

процесс может действительно породить

очень сложные вещи. 

Предметы выступают формой знания

относительно того, как удовлетворяются

определенные требования и как решают(

ся определенные задачи. Они также выс(

тупают формой знания о том, что пользу(

ется спросом у каждого: не нужно иметь

сведений из области механики, металлур(

гии или молекулярной структуры строе(

вого леса, чтобы понять, что топор являет

собой (или объясняет) очень эффектив(

ное средство рубки леса. Конечно,

эксплицированные знания о предметах и

о том, какова их функция, приносят поль(

зу и иногда ведут к существенным улуч(

шениям в их дизайне. Но в целом изобре(

тение опережает теорию, сфера творчест(

ва и исполнения, как правило, опережает

сферу понимания — технология ведет к

науке, а не наоборот, как часто полагают.

Дизайнеры обладают способностью од(

новременно «читать» и «писать» в мате(

риальной культуре: они понимают, что го(

ворит предмет, и могут создать новые

предметы, которые воплощают в себе но(

вые сообщения. 

На важность этой двойной связи меж(

ду людьми и миром материальных 

благ — обращают внимание Г. Дуглас 

и Д. Шервуд. «В течение долгого времени, —

пишут они, — преобладало ограничен(

ное понимание человеческого разума,

которое только индукцию и дедукцию

считало достойными считаться мышле(

нием. Но существует более эффектив(

ный способ познания, при котором вни(

мательно разглядывается местодействие

и составляется представление о нем. Это

способ, обеспечивающий мгновенный

обзор всего процесса сопоставления,

сравнения и классификации. Это не при(

зыв к мистической, интуитивной способ(

ности ментальных ассоциаций. Метафо(

рическое понимание, как и все другие

способы, которые мы предлагаем ис(

пользовать, есть работа аппроксимиру(

ющей оценки, шкалирования и сравне(

ния одинаковых и различных элементов

образцов».

«Метафорическое понимание», пожа(

луй, самый подходящий термин для выра(

жения специфики дизайнерского искус(

ства, — искусства чтения мира матери(

альных благ и образного перевода с язы(

ка конкретных предметов на язык абстра(

ктных требований посредством кодов. На(

до забыть, продолжают Дуглас и Шервуд,

что предметы массового потребления

предназначены для того, чтобы их есть,

носить и с их помощью находить себе

прибежище, забыть их полезность и вмес(

то этого представить себе, что предметы

массового потребления являются «пред(

метами для мышления», относиться к ним

как к «бессловесным медиумам челове(

ческой творческой способности».

В. Ф. Сидоренко,

статья из сборника «Дизайн 

в общеобразовательной системе»

МЕТОДЫ И МЕТОДИКИ В ПРОМЫШЛЕННОМ ДИЗАЙНЕ
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1. Цели и задачи Концепции
Основной целью настоящей Концеп(

ции является развитие дизайна как

проектной художественно(технологи(

ческой деятельности по формирова(

нию гармоничной предметно(простран(

ственной, жилой, производственной,

информационно(коммуникационной и

социально(культурной среды, обеспе(

чивающее повышение конкурентоспо(

собности экономики и рост качества

жизни населения. 

Основными задачами развития ди;
зайна являются:

1. Обеспечение эффективности ис(

пользования дизайна как важного фак(

тора повышения качества жизни насе(

ления, развития городской среды и

сельских поселений, транспорта, соци(

альной сферы, в т.ч. образования и

здравоохранения.

2. Повышение эффективности при(

менения дизайна как фактора обеспе(

чения конкурентоспособности товаров

и услуг предприятий различных секто(

ров экономики, в условиях повышения

значимости уровня дизайна и эргоно(

мичности в оценке потребительских

свойств выпускаемой продукции.

3. Содействие развитию предприятий

сектора дизайна, с учетом роста вклада

услуг по маркетингу и дизайну в струк(

туре добавленной стоимости товаров

как потребительского, так и производ(

ственного назначения.

2. Проблемы развития дизайна
Развитие дизайна в России сталкива(

ется в настоящее время с рядом суще(

ственных препятствий. К ним относятся: 

1. Недостаточность внимания, уделяе(

мого дизайну при планировании и осу(

ществлении градостроительной дея(

тельности, негативно сказывающаяся

на качестве жизни населения. Недоста(

точное внимание вопросам дизайна при

формировании заказа на приобретение

продукции для государственных и му(

ниципальных нужд, в социальной сфе(

ре, в т.ч. сфере образования и здраво(

охранения, в сфере транспорта.

2. Низкий уровень спроса на услуги

дизайна на предприятиях, связанный в

т.ч. с низкой осведомленностью о преи(

муществах и возможностях применения

дизайна, устаревшим восприятием ди(

зайна исключительно как средства ху(

дожественного оформления выпускае(

мой продукции, без учета его инноваци(

онного потенциала. 

3. Несоответствие требованиям рынка

качества и содержания отечественного

образования в области промышленного

дизайна, включая среднее профессио(

нальное и высшее образование, систе(

мы дополнительного образования, де(

фицит квалифицированных кадров. 

4. Низкая вовлеченность большин(

ства отечественных дизайнерских

предприятий в мировой рынок дизайне(

рских услуг. 

5. Ограниченность существующей в

стране инфраструктуры продвижения и

развития дизайна, являющейся в мире

важным инструментом политики повы(

шения конкурентоспособности эконо(

мики, инновационной политики и поли(

тики стимулирования развития малого

предпринимательства. 

3. Основные направления 
политики развития дизайна
Основными направлениями госуда(

рственной политики развития дизай(

на на период до 2008 года должны

стать:

1. Развитие средового дизайна горо(

дов и сельских поселений. 

2. Совершенствование использова(

ния дизайна в социальной сфере (в т.ч.

в образовании, здравоохранении, уч(

реждениях культуры и спорта) и на

транспорте.

3. Развитие системы национальных

стандартов в области эргономики и ди(

зайна и расширение практики исполь(

зования данных стандартов при осуще(

ствлении закупок для государственных

и муниципальных нужд.

4. Обеспечение роста осведомленнос(

ти предприятий о возможностях повы(

шения конкурентоспособности за счет

эффективного использования дизайне(

рских решений (как путем закупки ди(

зайнерских услуг на рынке, так и за счет

организации дизайнерских служб внут(

ри предприятий). 

5. Повышение качества профессио(

нального образования в сфере дизайна

и развитие механизмов непрерывного

образования. Предоставление поддерж(

ки исследованиям в сфере эргономики

и дизайна.

6. Обеспечение поддержки исполь(

зованию предприятиями различных

секторов экономики услуг дизайна,

развития малых и средних предприя(

тий в сфере дизайна, в т.ч. через фор(

мирование инфраструктуры феде(

ральных и региональных центров раз(

вития дизайна. Содействие выходу

предприятий сферы дизайна на внеш(

ние рынки. 

7. Содействие распространению луч(

шей практики деятельности региональ(

ных и местных органов власти по ис(

пользованию возможностей дизайна.

Развитие механизмов информационно(

го обеспечения сферы дизайна и мони(

торинга деятельности в сфере дизайна.

КОНЦЕПЦИЯ РАЗВИТИЯ ДИЗАЙНА В РОССИЙСКОЙ
ФЕДЕРАЦИИ ДО 2008 ГОДА (проект)

ДОКУМЕНТЫ

Минпромразвития России пред�

ставило на утверждение доку�

мент, призванный стать регла�

ментом взаимоотношений дизай�

на и государства....



;38;

4. Система мероприятий 
по реализации Концепции 

4.1. Развитие средового дизайна 
городов и сельских поселений
Важным направлением повышения

качества жизни населения является

обеспечение развития благоприятной

городской среды и среды сельских

поселений. 

В рамках данного направления будет

осуществляться:

— разработка примерных норматив(

ных правовых актов муниципальных об(

разований, определяющих порядок раз(

работки генеральных схем комплексно(

го благоустройства городов и регламен(

тов проведения работ по благоустрой(

ству территорий;

— разработка примерных норматив(

ных правовых актов, методических реко(

мендаций и стандартов, связанных с оп(

ределением требований к планированию

городской и поселковой среды, в том чис(

ле по обеспечению возможности полно(

ценной жизнедеятельности маломобиль(

ных групп населения, по учету в планиро(

вочной структуре функциональных эле(

ментов, обусловленных растущим уров(

нем автомобилизации, противопожарных

планировочных требований и др.;

— разработка примерных норматив(

ных правовых актов, методических ре(

комендаций и стандартов дизайна тер(

риторий, отдельных зданий и сооруже(

ний для обеспечения безопасности, в

том числе снижения преступности и

предотвращения вандализма, включая

разработку соответствующих требова(

ний к проектированию парков, дворов,

автостоянок, остановок общественного

транспорта, территорий объектов соци(

альной сферы, а также к освещенности

улиц и пространств, прилегающих к об(

щественным и жилым зданиям.; 

— формирование системы распрост(

ранения лучшей практики в сфере раз(

вития эстетики городской среды, прове(

дение международных общероссийских

и региональных симпозиумов, конфе(

ренций, семинаров, специализирован(

ных выставок, организацию междуна(

родных стажировок и т.п.;

— содействие реализации пилотных

проектов в области комплексного бла(

гоустройства городской среды и сельс(

ких поселений.

4.2. Содействие эффективному 
использованию дизайна 
в социальной сфере 
и на транспорте
Повышение эффективности системы

здравоохранения, образования, соци(

ального обслуживания, требует обеспе(

чения комплексного использования ди(

зайнерских решений.

1. Здравоохранение. Использование

профессиональных методов дизайна и

эргономики способствуют рациональ(

ному размещению и использованию ме(

дицинской техники, позволяет повы(

сить гибкость использования процедур(

ных помещений, снизить уровень расп(

ространения внутрибольничных инфек(

ций и вероятность допущения врачеб(

ных ошибок; позволяет обеспечить по(

вышение производительности труда

для медицинского персонала и повыше(

ние комфорта для пациентов. 

2. Образование. Формирование раз(

вивающей предметной среды, включа(

ющей совокупность игровых, мебель(

ных, организационно(пространствен(

ных и других элементов, учебного обо(

рудования и учебных пособий, отвечаю(

щих требованиям эргономики и дизай(

на, в детских дошкольных учреждениях,

учреждениях начального, среднего и

профессионального образования, со(

действует здоровому развитию детей и

школьников, снижению уровня их забо(

леваемости, повышению успеваемости

школьников и студентов.

3. Содействие интеграции инвали�

дов в социальную жизнь. Использова(

ние профессиональных средств и ме(

тодов дизайна необходимо при разви(

тии транспортной инфраструктуры,

доступной для инвалидов, при фор(

мировании обучающей, развивающей

и оздоровляющей среды для детей(

инвалидов, включая оборудование

для детей(инвалидов с нарушением

двигательных функций (мебель, учеб(

но(игровые места, игровые средства,

различные приспособления). Исполь(

зование такого оборудования способ(

ствует их социальной адаптации и

развитию. 

4. Культура и спорт. Использование

профессиональных методов эргономи(

ки и дизайна в учреждениях сферы

культуры и спорта должно обеспечить

рост эффективности их функциониро(

вания и повышение качества оказывае(

мых ими услуг.

5. Транспорт. Совершенствование тре(

бований к проектированию транспорт(

ных средств, системам управления до(

рожным движением, визуальных ком(

муникаций на транспорте, являются

важными условиями повышения эф(

фективности и безопасности транспо(

ртных систем.

В целях расширения использования
методов дизайна в решении задач
инфраструктуры и социальной сферы
необходимо обеспечить: 

— формирование системы постоян(

но пополняемых каталогов (баз дан(

ных) дизайнерских решений для учреж(

дений образования, здравоохранения,

социальной поддержки инвалидов, в

сфере транспорта, размещаемых в сети

Интернет; 

— формирование системы распро(

странения лучшей практики использо(

вания дизайнерских решений в учреж(

дениях социальной сферы и учрежде(

ниях управления транспортной инфра(

структуры; 

— включение дизайна и эргономики

в процессы проектирования новых и ре(

конструкции существующих объектов

социальной сферы и транспортной

инфраструктуры.

4.3. Развитие системы стандартов 
в сфере эргономики и дизайна 
Важную роль в обеспечении учета

требований эргономики и дизайна на

предприятиях и в организациях соци(

альной сферы должно обеспечить раз(

вития системы стандартов в сфере эр(

гономики и дизайна. 

В этой связи необходимо обеспечить: 

1. Утверждение на основе междуна(

родных стандартов в сфере эргономики
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и дизайна (разработанных в т.ч. Между(

народной организацией по стандартиза(

ции, Европейской Комиссией по стан(

дартизации, Международной электро(

технической комиссией и Международ(

ной организацией труда) национальных

стандартов в сфере эргономики и ди(

зайна, включая стандарты, описываю(

щие требования к характеристикам про(

изводимой продукции, а также требова(

ния к характеристикам системы управ(

ления качеством предприятий.

2. Разработку методических рекомен(

даций по использованию стандартов по

эргономике и дизайну на транспорте и в

социальной сфере, в т.ч. в образовании

и здравоохранении.

4.4. Содействие эффективному 
использованию дизайна 
предприятиями и организациями
Одним из основных барьеров, сдер(

живающих развитие рынка дизайна, яв(

ляется недостаток знаний у руководите(

лей предприятий о возможности дости(

жения положительных результатов по

повышению конкурентоспособности

продукции и оптимизации производ(

ственных процессов, связанных с при(

менением дизайна. Расширение спроса

на услуги дизайна предполагает реали(

зацию следующих мероприятий:

1. Обеспечение включения вопросов

интеграции дизайна в производствен(

ные и управленческие процессы в учеб(

ные программы вузов по менеджменту.

2. Содействие повышению квалифи(

кации руководителей предприятий выс(

шего и среднего звена в области интег(

рации дизайна в производственные и

управленческие процессы, в т.ч. в рам(

ках реализации программы подготовки

управленческих кадров для отраслей

народного хозяйства, а также образова(

тельных программ создаваемых госуда(

рством бизнес(школ.

3. Содействие прохождению предпри(

ятиями и организациями эргономичес(

кой экспертизы процесса производства,

позволяющей обеспечить снижение

производственного травматизма и рост

производительности труда.

4. Предоставление государственной

поддержки в форме конкурсного софи(

нансирования услуг по промышленному

дизайну при создании новых образцов

инновационной промышленной продук(

ции малыми предприятиями.

5. Проведение семинаров и конфе(

ренций в субъектах Российской Феде(

рации по эффективному использова(

нию дизайна промышленными предп(

риятиями, совместно с Торгово(про(

мышленной палатой Российской Феде(

рации и общероссийскими объединени(

ями предпринимателей, союзами ди(

зайнеров.

6. Предоставление государственной

поддержки в форме конкурсного пре(

доставления грантов консультацион(

ным организациям в сфере дизайна —

центрам развития дизайна, обеспечи(

вающим:

— индивидуальное консультирование

малых и средних предприятий, бюджет(

ных организаций по вопросам примене(

ния дизайна, формирования на предп(

риятиях(производителях целостной

системы дизайн(проектирования, пок(

рывающей весь цикл разработки и про(

изводства продукции: маркетинг, разра(

ботка (НИОКР), производство, продажа;

— организацию обучающих семина(

ров, конференций по применению и ин(

теграции дизайна в производственные

процессы предприятий и деятельность

бюджетных организаций;

— содействие формированию ин(

формационного взаимодействия произ(

водителей и потребителей услуг в сфе(

ре дизайна через инициирование на(

чальных контактов между ними, прове(

дение совместных конференций, семи(

наров, выставок и т. д.;

— разработку и распространение, в

том числе на веб(порталах, информаци(

онных и аналитических материалов о

роли дизайна в современной экономике;

— популяризацию вопросов исполь(

зования дизайна на предприятиях в

прессе и электронных средствах массо(

вой информации.

Статус центра развития дизайна

должна иметь возможность получить

организация любой организационно(

правовой формы и любой формы

собственности, предоставляющая ин(

формационные и консультационные

услуги по развитию дизайна, персонал

которой удовлетворяет установлен(

ным государством квалификационным

требованиям. 

Профильная деятельность центров

развития дизайна может финансиро(

ваться из бюджетов различного уровня

на конкурсной основе. Из средств фе(

дерального бюджета и бюджетов иных

уровней предполагается также осущес(

твлять софинансирование расходов

малых предприятий на оплату консуль(

тационных услуг центров развития ди(

зайна. Правительством Российской

Федерации может быть установлен по(

рядок аккредитации центров развития

дизайна.

7. Обеспечение создания выставочно(

го дизайн(центра для демонстрации на

некоммерческой основе лучших дости(

жений отечественного и зарубежного

дизайна.

8. Обеспечение создания музея ди(

зайна в целях демонстрации дизайнерс(

ких разработок на протяжении истории

развития отечественного и мирового

дизайна.

4.5. Совершенствование системы 
профессионального образования 
и научных исследований в области 
дизайна
Совершенствование системы про(

фессионального и дополнительного об(

разования в области дизайна должно

обеспечить повышение качества дос(

тупных для отечественных предприятий

дизайна кадровых ресурсов. 

В области совершенствования обра(

зовательных требований в сфере ди(

зайна основными мероприятиями

должны стать:

1. Актуализация перечня квалифика(

ций, специальностей и специализаций

по направлению «Дизайн», соответ(

ствующая мировым тенденциям в про(

фессиональном образовании и отвеча(

ющая потребностям рынка специалис(

тов для высокотехнологичных произ(

водств, в рамках разработки нового пе(

речня направлений подготовки (специ(

альностей) высшего профессионально(

го образования.

В настоящее время в соответствии с

классификатором направлений и спе(

циальностей высшего профессиональ(

ного образования «Дизайн», включая
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специализации «Промышленный ди(

зайн» и «Дизайн транспортных

средств», отнесена к группе специаль(

ностей «Культура и искусство». С уче(

том перехода к двухуровневой системе

высшего образования, в разделе техни(

ческих наук целесообразно обеспечить

формирование отдельного направления

«Промышленный дизайн», по которому

будет осуществляться подготовка бака(

лавров и магистров. 

2. Предоставление государственной

поддержки для разработки новых про(

фессиональных и образовательных

стандартов, примерных учебных пла(

нов и программ учебных дисциплин уч(

реждений профессионального образо(

вания (с использованием кредитно(мо(

дульного подхода), программ повыше(

ния квалификации и профессиональ(

ной переподготовки в сфере дизайна,

разработки модели профильного неп(

рерывного профессионального образо(

вания (в т.ч. начального, среднего и

высшего профессионального образо(

вания, аспирантуры, дополнительного

образования) с привлечением объеди(

нений работодателей и союзов дизай(

неров и с учетом содержания совре(

менных зарубежных образовательных

программ в сфере дизайна.

3. Предоставление государственной

поддержки для включения программ

учебных дисциплин в сфере дизайна в

образовательные стандарты подготовки

специалистов широкого круга инженер(

ных, управленческих и иных специаль(

ностей в рамках разработки новых госу(

дарственных образовательных стандар(

тов профессионального образования. 

4. Проведение аттестации и общест(

венной аккредитации учебных заведе(

ний и кафедр в области дизайна с прив(

лечением объединений работодателей и

союзов дизайнеров. 

5. Привлечение объединений работо(

дателей и союзов дизайнеров к аттеста(

ции выпускников учреждений профес(

сионального образования, обучающих(

ся по специальностям в сфере дизайна.

6. Привлечение объединений работо(

дателей и союзов дизайнеров к обще(

ственной аккредитации программ до(

полнительного образования в сфере

дизайна.

В области повышения качества
подготовки специалистов основными
мероприятиями должны стать: 

1. Содействие созданию на базе веду(

щих вузов курсов переподготовки пре(

подавателей в области дизайна.

2. Содействие проведению мастер(

классов и семинаров на территории

страны лучшими отечественными и за(

рубежными дизайнерами и сотрудника(

ми лучших отечественных и зарубеж(

ных дизайн(компаний.

3. Содействие реализации вузами

совместных с зарубежными универси(

тетами образовательных программ, в

т.ч. предполагающих получение двух

дипломов (российского и зарубежного).

4. Создание ресурсных центров для

организации практической работы сту(

дентов (моделирование, материальное

и виртуальное прототипирование и

т.п.).

5. Создание информационной базы

дизайн(образования за счет системати(

зации интернет(ресурсов.

6. Разработка (в том числе перевод

зарубежных изданий с приобретением

авторских прав) учебно(методических

материалов образования в области

дизайна.

7. Содействие организации стипенди(

альных и грантовых программ, поддер(

живающих обучение и стажировки сту(

дентов, молодых преподавателей и

практикующих дизайнеров в лучших за(

рубежных университетах и на предпри(

ятиях сферы дизайна.

8. Конкурсная поддержка общеобра(

зовательных учебных заведений с уг(

лубленным изучением дизайна и изоб(

разительного искусства.

В целях поддержки проведения ис;
следований в сфере дизайна и акти;
визации инновационной деятельнос;
ти основными мероприятиями долж;
ны стать:

1. Предоставление конкурсной под(

держки лучшим вузам, ведущим прик(

ладные исследования в сфере эргоно(

мики и дизайна, в формах выделения

грантов, в т.ч. на институциональное

развитие профильных кафедр (приоб(

ретение научной литературы, финан(

сирование доступа к международным

базам данных, приобретение специа(

лизированного программного обеспе(

чения), на проведение исследова(

тельской деятельности, совершен(

ствование образовательного процес(

са, организацию научного обмена с

целью повышения квалификации про(

фессорско(преподавательского сос(

тава и др. 

2. Разработка методических материа(

лов по содействию активизации инно(

вационной деятельности подразделе(

ний вузов, осуществляющих подготовку

кадров, а также ведущих исследова(

тельскую и проектную деятельность в

сфере дизайна.

3. Проведение исследований для от(

расли дизайна. Предоставление на

конкурсной основе грантов на прове(

дение научных исследований по прио(

ритетным направлениям эргономики и

дизайна.

4.6.Содействие развитию 
предпринимательства 
и творческой деятельности 
в сфере дизайна

Основными направлениями содей;
ствия развитию субъектов малого
предпринимательства в сфере дизай;
на должны стать:

1. Повышение эффективности обес(

печения защиты интеллектуальной

собственности в сфере промышленного

дизайна, предполагающее внесение из(

менений в Патентный закон Российской

Федерации в части упрощения процеду(

ры получения патентов на промышлен(

ные образцы, совершенствования меха(

низма определения объема правовой

охраны, предоставляемой патентом на

промышленный образец. 

2. Предоставление софинансирова(

ния по оплате консультационных услуг,

оказываемых предприятиям в сфере

дизайна центрами развития дизайна (в

т.ч. по вопросам, связанным с выходом

на внешние рынки, поиском партнеров,

патентной защите и др.). 

3. Включение дизайна в перечень ви(

дов деятельности, позволяющих предп(

риятиям претендовать на статус рези(

дентов финансируемых государством

технопарков, а также претендовать в
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приоритетном порядке на софинанси(

рование расходов по выходу на внеш(

ние рынки в рамках реализации мер го(

сударственной поддержки субъектов

малого предпринимательства.

4. Предоставление софинансирова(

ния расходов, связанных с участием

российских организаций в работе зару(

бежных конференций и выставок в

сфере дизайна.

5. Содействие разработке и поддер(

жанию интернет(портала с базой дан(

ных по отечественным предприятиям,

работающим в сфере дизайна, иной ин(

формацией, необходимой для поиска

потенциальных партнеров и установле(

ния контактов.

6. Содействие организации нацио(

нальных и региональных выставок, кон(

ференций, конкурсов и фестивалей ди(

зайна.

7. Развитие системы государственных

премий в сфере дизайна.

4.7. Распространение лучшей 
практики деятельности органов 
исполнительной власти 
и органов местного 
самоуправления в сфере дизайна
Важным направлением содействия

развитию дизайна должно стать обес(

печение эффективного распростране(

ния лучшей практики деятельности

федеральных органов исполнитель(

ной власти, органов исполнительной

власти субъектов Российской Федера(

ции и местного самоуправления в

этой сфере. 

Основными мероприятиями по дан(

ному направлению должны стать:

1. Формирование системы поощре(

ния субъектов Российской Федерации и

муниципальных органов власти, чей

опыт работы в области развития дизай(

на признается лучшим, предусматрива(

ющей в т.ч. софинансирование пилот(

ных проектов.

2. Разработка типовой (примерной)

программы развития дизайна на регио(

нальном и муниципальном уровне.

3. Проведение систематической рабо(

ты по выявлению лучших примеров раз(

вития дизайна на федеральном уровне,

в субъектах Российской Федерации и

муниципальных образованиях. Разра(

ботка и внедрение объединенной базы

данных по мероприятиям развития

сферы дизайна на федеральном, регио(

нальном и муниципальном уровне, с

привлечением центров развития дизай(

на и творческих союзов.

4. Организация систематического об(

мена опытом по новым методам и меха(

низмам поддержки развития дизайна на

региональном и местном уровне. Обес(

печение информационной и экспертно(

методологической поддержки развития

дизайна на региональном и местном

уровне в т.ч. в рамках деятельности

центров развития дизайна.

5. Обеспечение эффективного учас(

тия Российской Федерации в междуна(

родных организациях и программах

развития дизайна.

4.8. Развитие механизмов 
мониторинга сферы дизайна
Важными предпосылками проведе(

ния эффективной государственной

политики развития дизайна должно

стать совершенствование механизмов

статистических и мониторинговых ис(

следований. 

Основными мероприятиями по данно(

му направлению должны стать:

1. Формирование классификации и

обеспечение статистического учета эко(

номической деятельности и услуг в

сфере дизайна.

2. Проведение мониторинга исполь(

зования дизайна производственными

предприятиями.

3. Проведение мониторинга исполь(

зования дизайна организациями соци(

альной сферы, в т.ч. образования и

здравоохранения.

5. Механизмы реализации 
концепции
Основными организационными меха(

низмами реализации настоящей кон(

цепции должны стать:

1. Формирование межведомственной

рабочей группы по развитию дизайна.

2. Формирование экспертных советов

по развитию дизайна при федеральных

органах исполнительной власти, орга(

нов исполнительной власти субъектов

Российской Федерации и местного са(

моуправления.

3. Формирование сети центров разви(

тия дизайна федерального и региональ(

ного уровней.

Финансирование мероприятий нас(

тоящей Концепции должно быть обес(

печено в рамках реализации феде(

ральных и ведомственных целевых

программ в области образования,

здравоохранения, культуры, транспор(

та, жилищного строительства, регио(

нального и муниципального развития,

развития сельского хозяйства, прог(

рамм содействия развитию инноваци(

онной инфраструктуры и научно(тех(

нологической базы, программ государ(

ственной поддержи субъектов малого

предпринимательства, программ под(

держки внешнеэкономической дея(

тельности и др. В целях обеспечения

реализации эффективной государ(

ственной политики развития дизайна в

секторах экономики с высоким уров(

нем государственного участия и в со(

циальной сфере, будет осуществлена

разработка и утверждение ведомствен(

ными нормативными актами отрасле(

вых (секторальных) концепций и пла(

нов действий в сфере содействия эф(

фективному использованию дизайна. 

6. Основные результаты 
реализации концепции
Реализация мер, предусмотренных в

концепции, позволит:

— обеспечить улучшение качества

дизайна городской среды и дизайна

среды сельских поселений;

— повысить эффективность работы

учреждений образования и здравоохра(

нения;

— повысить уровень инновационной

активности отечественных предприятий;

— повысить уровень безопасности

работы на предприятиях;

— повысить конкурентоспособность

промышленной продукции, выпускае(

мой отечественными предприятиями;

— увеличить долю услуг дизайна в

ВВП;

— увеличить объем экспорта услуг

дизайна.

http://www.rudesign.ru/industrial/hroni�

ka/concepton/con06.htm

ДОКУМЕНТЫ
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В 1919 году в небольшом германском

городе Веймаре был создан «Баухауз»

(буквально «Строительный дом»), пер(

вое учебное заведение, призванное го(

товить художников для работы в про(

мышленности. Школа, по мнению ее ор(

ганизаторов, должна была выпускать

всесторонне развитых людей, которые

сочетали бы в себе художественные, ду(

ховные и творческие возможности.

Прежние художественные школы не вы(

ходили за пределы ремесленного про(

изводства. Во главе «Баухауза» стал его

организатор, прогрессивный немецкий

архитектор Вальтер Гропиус, ученик Пе(

тера Беренса. В короткое время «Бауха(

уз» стал подлинным методическим

центром в области дизайна. В числе его

профессоров были крупнейшие деяте(

ли культуры начала XX столетия архи(

текторы Мис ван дер Роэ, Ганнес Майер,

Марсель Брейер, художники Василий

Кандинский, Пауль Клее, Лионель Фе(

нингер, Пит Мондриан.

Начало деятельности «Баухауза» про(

ходило под влиянием утопических идей

о возможности переустройства общест(

ва путем создания гармонической пред(

метной среды. Архитектура рассматри(

валась как «прообраз социальной сог(

ласованности», признавалась началом,

объединяющим искусство, ремесло и

технику. 

Студенты с первого курса занимались

по определенной специализации (кера(

мика, мебель, текстиль и т. п.). Обучение

разделялось на техническую подготовку

(Werkleehre) и художественную подго(

товку (Kunstleehre). Занятие ремеслом в

мастерской института считалось необ(

ходимым для будущего дизайнера, по(

тому что, только изготовляя образец

(или эталон), студент мог ощутить пред(

мет как некоторую целостность и, вы(

полняя эту работу, контролировать себя.

Минуя непосредственное общение с

предметом, будущий художник(

конструктор мог стать жертвой односто(

роннего ограниченного «машинизма»,

поскольку современное производство

делит процесс создания вещи на разоб(

щенные операции. Но, в отличие от тра(

диционного ремесленного училища, сту(

дент «Баухауза» работал не над единич(

ным предметом, а над эталоном для

промышленного производства. 

Не приходится говорить о том, что из(

делия «Баухауза» несли на себе ощути(

мый отпечаток живописи, графики и

скульптуры 20(х годов с характерным

для того времени увлечением кубиз(

мом, разложением общей формы пред(

мета на составляющие ее геометричес(

кие формы. Образцы, выполненные в

стенах школы, отличает энергичный

ритм линий и пятен, чистый геометризм

предметов из дерева и металла. Чайни(

ки, например, могли быть скомпонова(

ны из тира, усеченного конуса, полукру(

жия, а в другом варианте — из полукру(

жия, полусферы и цилиндров. Все пере(

ходы от одной формы к другой пре(

дельно обнажены, нигде нельзя найти

желания их смягчить, все это подчерк(

нуто контрастно и заострено. Текучесть

силуэта можно проследить в изделиях

из керамики, но это выражение свойств

материала — обожженной глины. Каки(

ми аморфными показались бы по срав(

нению с ними предметы времен модер(

на! Но основная разница между ними

даже не в сопоставлении энергии бауха(

узовских вещей с нарочитой вялостью

модерна. «Баухауз» искал конструктив(

ность вещи, подчеркивал ее, выявлял, а

иногда и утрировал там, где, казалось

бы, ее нелегко было найти (в посуде,

например). Напряженные поиски новых

конструктивных решений, подчас нео(

жиданных и смелых, особенно харак(

терны были в мебельном производстве:

в «Баухаузе» родились многие схемы,

сделавшие подлинную революцию (де(

ревянные кресла Ритфельда, сиденья

на металлической основе Марселя

Брейера и многое другое). 

Техническая подготовка студентов

подкреплялась изучением станков, тех(

нологии обработки металла и других

материалов. Вообще изучению матери(

алов придавалось исключительно боль(

шое значение, так как правдивость ис(

пользования того или другого материа(

ла была одной из основ эстетической

программы «Баухауза». 

Новаторским был и сам принцип ху(

дожественной подготовки. В прежних

школах обучение живописи, рисунку,

скульптуре по давней традиции носило

пассивный характер и освоение мастер(

ства происходило в процессе, почти

исключавшем анализ натуры. 

«Баухауз» считал, что одного только

усвоения мастерства недостаточно для

того, чтобы привлечь пластические иску(

сства на службу промышленности. Поэ(

тому, кроме обычных натурных зарисо(

вок, технического рисования, на всех кур(

сах шло беспрерывное экспериментиро(

вание, в процессе которого студенты изу(

чали закономерности ритма, гармонии,

пропорции (как в музыке изучается конт(

рапункт, гармония, инструментовка). Сту(

денты овладевали всеми тонкостями

восприятия, формообразования и цвето(

сочетания. «Баухауз» стал подлинной ла(

бораторией архитектуры и проектирова(

ния промышленных изделий. 

Очень интересна эволюция «Баухау(

за». Основанный путем объединения

Веймарской академии художеств и шко(

лы Ван де Вельде, он первое время про(

должал некоторые их традиции. Со вре(

менем влияние предшественников было

утрачено. Важным в этом плане было

постепенное упразднение таких «рукот(

ворных», ремесленных специальностей,

как скульптура, керамика, живопись на

стекле, и большее приближение к тре(

бованиям промышленности, жизни.

Вместо резной мебели из стен «Баухау(

за» стали выходить модели для массо(

вого изготовления, в частности образцы

сидений М. Брейера. 

«БАУХАУЗ» — ПЕРВАЯ ШКОЛА 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО КОНСТРУИРОВАНИЯ

ШКОЛЫ ДИЗАЙНА
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Важной вехой в истории «Баухау(

за»был переезд училища из тихого пат(

риархального Веймара в промышлен(

ный город Дессау. Здесь по проекту са(

мого Гропиуса было построено замеча(

тельное, вошедшее в золотой фонд ми(

ровой архитектуры специальное учеб(

ное здание, объединяющее учебные ау(

дитории, мастерские, общежитие сту(

дентов, квартиры профессоров. Это

здание было во всех отношениях мани(

фестом новой архитектуры — разумной

и функциональной. 

Внутреннее оборудование квартиры

самого Гропиуса, спроектированное им

самим совместно с Брейером, по своей

демократической основе было моделью

прогрессивного жилища будущего. Оно

отличалось удивительной скромностью,

удобствами и во многом предвосхитило

основные тенденции построения быто(

вого пространства с его простором,

обилием воздуха, отсутствием корпус(

ной мебели. Примечательно не только

общее решение, но и отдельные детали

интерьера — светильники, блоки кухон(

ной мебели и многое другие. 

На факультете металла проектирова(

лись образцы для местной фабрики;

созданные в институте образцы обоев и

обивочных тканей служили основой для

фабричного производства массовой

продукции. 

В последние годы существования

«Баухауза», когда во главе его стал Ган(

нес Майер, особенно повысилась теоре(

тическая подготовка студентов. Для

изучения запросов массового потреби(

теля, для того чтобы знать его нужды,

постичь его вкусы, изучалась социоло(

гия и экономика. Чтобы понять процесс

производства, студенты должны были

пройти непосредственно все его этапы.

Такой метод изучения позволял им

всесторонне освоить воздействие

внешней формы предмета, особенности

восприятия формы, фактуры, цвета,

познакомиться с оптикой, цветоведени(

ем, физиологией. Время, когда худож(

ник мог рассчитывать только на интуи(

цию и личный опыт, как считали руко(

водители «Баухауза», ушло безвозврат(

но; студент формировался как всесто(

ронне развитая творческая личность. 

Прогрессивность «Баухауза», передо(

вые взгляды его профессуры вызывали

недовольство местных властей. В 1930

году Майер отстраняется от руковод(

ства институтом. Во главе «Баухауза»

становится замечательный архитектор

Мис ван дер Роэ, но существовать «Ба(

ухаузу» остается недолго. Сразу после

прихода нацистов к власти в 1933 году

он ликвидируется. Большинство руко(

водителей «Баухауза», в том числе Гро(

пиус, Мис ван дер Роэ, Моголи Надь,

навсегда уезжают из страны. 

Значение «Баухауза» трудно переоце(

нить. Он не только был примером орга(

низации обучения дизайнеров, но и под(

линной научной лабораторией архитек(

туры и художественного конструирова(

ния. Методические разработки в области

художественного восприятия, формооб(

разования, цветоведения легли в основу

многих теоретических трудов и не поте(

ряли до сих пор своей научной ценности.

Л. М. Холмянский, А. С. Щипанов

Из книги «Дизайн», 1985

http://sreda.boom.ru/libr/history

фото с сайта 

http://www.bauhaus�dessau.de

ШКОЛЫ ДИЗАЙНА

Здание «Баухауза» в г. Дессау
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25 декабря 1920 года были созданы

Московские государственные высшие ху(

дожественно(технические мастерские

(сокращенно ВХУТЕМАС). Это должно

было быть специальное высшее учебное

заведение, имеющее целью подготовку

«художников(мастеров высшей квалифи(

кации для промышленности». Образовал(

ся ВХУТЕМАС первоначально в результате

слияния бывшего Строгановского учили(

ща и бывшего Училища живописи, ваяния

и зодчества. В 1926 году ВХУТЕМАС был

преобразован в институт (ВХУТЕИН), ко(

торый просуществовал до 1930 года.

В новом учебном заведении художест(

венное творчество трактовали широкую

сферу, включавшую и создание произве(

дений искусства, и художественно ценных

предметов быта и техники. Программа

обучения нащупывалась довольно быст(

ро. Более или менее окончательно мето(

дика обучения отработалась к 1922(1923

годам, хотя дисциплины художественного

и технического циклов часто вступали в

противоречие, их соотношение менялось,

что приводило к известной изоляции друг

от друга. Все это можно понять — созда(

валась новая специальность. 

Первые два года обучения, где сту(

денты получали общехудожественное

образование, были названы основным

отделением. В процессе формирования

этого отделения было сделано немало

ценных методических находок. Этот

курс, наряду с входным курсом «Бауха(

уза», по существу, предвосхитил все

вводные курсы современных дизайне(

рских школ. 

Руководители ВХУТЕМАСа — ВХУТЕ(

ИНа рассматривали подготовку худож(

ника(производственника как синтети(

ческую задачу воспитания всесторонне

и гармонично развитого работника но(

вого общества. 

Факультеты металло— и деревооб(

работки делали очень большую рабо(

ту, прокладывая путь будущему дизай(

ну. Возглавлявший металлофакультет 

А. Родченко писал: «Поставил перед со(

бой задачу выпустить конструктора для

нашей промышленности по художест(

венно(технической обработке металла,

вплоть до внутреннего оборудования

автомобиля и аэроплана: конструктора(

художника с творческой инициативой и

технически подготовленного». Это, по

существу, уже была программа подго(

товки первых советских дизайнеров. 

Темы студенческих курсовых проектов

были разнообразны: киоски, трансфор(

мирующаяся мебель, мелкие бытовые

предметы (лампы, пепельницы, посуда и

т. п.). Для реализации учебных программ

были организованы производственные

мастерские, которые мыслились как ху(

дожественно(конструкторский центр, где

могут выполняться любые задания — от

архитектурных макетов до костюма. 

При ВХУТЕМАСе и ВХУТЕИНе работа(

ли и научно(исследовательские лабора(

тории, которые ставили своей целью

создание действительно научно обосно(

ванного преподавания и исследования

природы художественных дисциплин. 

В 1925 году на Международной выс(

тавке декоративного искусства и про(

мышленности в Париже ВХУТЕМАС был

отмечен Почетным дипломом за новый

аналитический метод, программы и

учебно(экспериментальные работы сту(

дентов. Советский научно(учебный

центр получил международное призна(

ние наряду с «Баухаузом». 

Целый отряд архитекторов, искусство(

ведов и художников поставил перед собой

цель — слияние своего искусства с новой

жизнью, видел целью развития искусства

вхождение его в промышленное произво(

дство, в «делание вещей». Их называли

«производственниками». Мужество и со(

циальный оптимизм этих энтузиастов и

пытливых искателей нового тем более

достойны удивления, поскольку их дея(

тельность проходила в условиях почти

полного хозяйственного разорения стра(

ны. То, что они могли дать обществу ре(

ально полезного — проекты совершенной

мебели или одежды, в то время было не

нужно: все это почти не производилось.

Более же сложные производства этим ху(

дожникам были недоступны — они не бы(

ли технически подготовлены. Резкий раз(

рыв между мечтами, теоретическими уст(

ремлениями «производственников» и на(

сущными конкретными задачами, стояв(

шими перед новым обществом, в конце

концов привел к упадку этого течения.

Л. М. Холмянский, А. С. Щипанов

Из книги «Дизайн», 1985

http://sreda.boom.ru/libr/history

фото с сайта http://www.stroganovka.ru 

ВХУТЕМАС — ВХУТЕИН

ШКОЛЫ ДИЗАЙНА

Учащиеся ВХУТЕИНа на демонстрации

Л. Лисицкий
Обложка книги «Архитектура ВХУТЕМАС»,

1927 г.
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Условия конкурса были переведены и

опубликованы на страницах DESIGNET в

разеле «Конкурсы» в ноябре 2005:

«Японский интернет(ресурс DESIGN(

TOPE анонсирует новый конкурс (задача

этого сайта — поддержка отдельных

людей и компаний, занимающихся ди(

зайном, стремящихся к «Миру, напол(

ненному хорошим дизайном»), тема ко(

торого «Оправы для очков». Конкурс

рассчитан на то, что дизайн этих оправ

будет служить великолепным инстру(

ментом, который станет настолько есте(

ственным, что позволит не чувствовать

очки на лице, когда они надеты, из(за

способности хорошо «сидеть». Судья

конкурса — дизайнер Naoto Fukasawa».

Обладателем Гран(при ($10.000) стал

Вадим Кибардин, о чем было офици(

ально объявлено на церемонии награж(

дения прошедшей 5 мая на выставке

MIDO в Милане. Полу(гран(при получил

Yenwen Tseng из Тайваня. Председате(

лем жюри Naoto Fukasawa также были

отобраны семь лучших работ. 

Charmant group
Одно из крупнейших предприятий ми(

ра, специализирущееся на призводстве

оправ для очков. С состав группы ком(

паний Charmant входят такие марки как:

Charmant, Nodoka, Aristar, Dress Code,

Cristian Roth, Esprit, ELLE, Puma. Сеть

представительств компании охватила

все крупные города мира, над проекта(

ми оправ работают как собственные ди(

зайн(бюро (Милан, Париж, Токио и дру(

гие), так и студии, и именитые дизайне(

ры по контракту. 

Charmant International design 
competition
Конкурс проходил с 27 ноября 2005

(последний срок подачи работ) до 

5 мая 2006 (церемония вручения дип(

ломов и сертификатов) и состоял из

трех этапов. 

На первом этапе организаторы кон(

курса собрали работы для предвари(

тельного рассмотрения.

После тщательного отбора, председа(

тель жюри Mr. Naoto Fukasawa выбрал

160 работ из 20 стран мира для прове(

дения второго этапа конкурса — экза(

мен на коммерциализацию идеи. 

На базе этих исследований были

отобраны 9 работ(финалистов, произ(

ведены промышленные образцы

(действующие и в реальном материале)

и уже из них определялись победители.

Примечательно то, что кроме Гран(при,

Подведены итоги международного
конкурса Charmant International
design competition, организованного
группой компаниий Charmant, на
базе японского интернет�ресурса
Designtope.

ОЧКИ В НАШУ ПОЛЬЗУ: 
ЯПОНЦЫ ВЫБИРАЮТ РУССКИЙ ДИЗАЙН. 

Итоги конкурса Charmant

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

Справка
Наото Фукосава —

звезда первой вели(

чины в индустри(

альном дизайне на(

ших дней.

Родился в 1956

году в Японии.

1980: Закончил

TAMA ART University.

1989: Начал рабо(

ту в США в дизайн(

студии IDEO (в Сан(

Франциско).

1996: Вернулся в Японию, чтобы

открыть филиал IDEO.

2003: Стал независимым дизайнером,

чтобы основать Naoto Fukazawa Design.

Среди его последних работ мобиль(

ный телефон au/KDDI, INFOBAR,

Mujirushi's CD(плеер, который можно

повесить на стену (был выбран для

постоянной коллекции New York

MOMA), бытовые электроприборы,

продукция для различных торговых

марок и т.д. На Миланском салоне в

апреле 2005 года он представил новые

линии продуктов для семи компаний,

таких как B&B Italia, Driade, Magis,

Danese, Artemide, привлекшие боль(

шое внимание посетителей.

Работая для ведущих дизайнерских

компаний Японии, он также работал

над проектами для итальянских и не(

мецких компаний. Число полученных

им призов и наград превышает 50, сре(

ди которых IDEA GOLD PRIZE в США,

GOLD PRIZE в Германии, D&AD GOLD

PRIZE в Великобритании, Mainichi

Design Award и т.д. Он также является

соавтором «Экологии дизайна» (опуб(

ликованной Tokyo Shoseki) и книги «Оп(

тимум» (опубликованной Rikuyosha). 

Профессор Musashino Art University,

приглашенный профессор Tama Art

University и специально приглашенный

лектор Токийского университета.
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ушедшего в руки русского дизайнера

Вадима Кибардина, в число семи побе(

дителей, в Selected Excellent Works, по(

пал проект еще одного россиянина —

Дениса Шумайлова из Новосибирска. 

В ближайшее время группа компаний

Charmant планирует серийное произво(

дство оправ, получивших Гран(при и по(

лу(Гран(при. 

Комментарий Вадима Кибардина 
к своей работе — 
оправе Cerambyx cerdo

Философия 
Я предпочитаю создавать по(настоя(

щему полезные, внешне простые, но с

богатым внутренним миром вещи. 

Главным критерием для оценки каче(

ства дизайна я считаю наличие в пред(

мете ясной, очевидной и полезной

идеи. Богатое внутреннее содержание и

внешняя простота в сочетании с совре(

менными технологическими решения(

ми дает право любому предмету пре(

тендовать на высшую профессиональ(

ную оценку — выбор покупателя. 

Многому можно научиться, изучая

культуру народов, исследуя богатый

опыт профессионалов, но я ищу вдох(

новения и ответы на вопросы в приро(

де. Достаточно только внимательно

присмотреться к окружающему нас

миру. Богатство эстетических, визу(

альных и инженерных решений в нату(

ральной природе открывает перед на(

ми безграничные возможности. Чело(

век является неотъемлемой частью

экосистемы и требует такого же бе(

режного и внимательного отношения,

как и другие обитатели планеты. Я рас(

сматриваю человека как часть общего

целого. И жизнедеятельность человека

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

Комментарий председателя жю;
ри Наото Фукосава к работам:

«В конечном счете я полагаю, что оч(

ки должны соответствовать лицу чело(

века, носящего их, и выражать его точ(

ное поведение и индивидуальность. Ко(

нечно, многочисленные факторы, та(

кие как восприятие очков и их

конструкция и материалы, используе(

мые для достижения этого восприятия,

сливаются вместе для создания того,

что удовлетворит ожидания владельца.

В оценке этого конкурса во главу угла

было помещено достижение полной

гармонии между этими факторами. 

Рассматривая соответствие очков ли(

цу и общее впечатление при их ноше(

нии, выбор падает на очки, имеющие хо(

роший баланс формы. Добавьте к этому

подбор конструкции и материалов для

достижения  восприятия очков и успеш(

ный дизайн будет достигнут. Было мно(

го дизайнерских решений, отдававших

предпочтение механическим характе(

ристикам и концепциям, выглядящим

хорошо как очки. 

Я думаю, что удачным дизайном

можно считать тот, который не предс(

тавляет только очки, но смешивает об(

щее ощущение при их ношении с лег(

ким ощущением новизны моды и уни(

кальности. Общий уровень конкурса

был чрезвычайно высок. Я думаю, что

для разработки дизайна очков, требую(

щей определенного уровня специаль(

ных навыков, необходимым является

решение на качественно высшем уров(

не, недостижимом только на уровне

идей.
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как взаимодействие с окружающим

миром. 

Немаловажным фактором в создании

«правильных» вещей является целесо(

образное и обоснованное применение

материалов. 

О проекте 
Чистота проектного решения, отсут(

ствие лишних деталей и декора, и внут(

реннее содержание — это тезисы, кото(

рые я старался использовать для реше(

ния задачи конкурса. Маленький жук

чувствует себя вполне комфортно с

очень длинными усами. Крепкие, гиб(

кие и длинные, они необходимы для

жизни. И в то же время, должны быть

легки и удобны в обращении. Дужки оп(

равы Cerambyx cerdo frame также соот(

ветствуют этим требованиям. 

Вторая задача, которую я постарался

решить — пересмотреть процесс кон(

такта оправы и носа. Обычные оправы

при длительной эксплуатации вызыва(

ют усталость лица, и время от времени

приходится делать массаж мест контак(

та. Я устранил эту проблему, макси(

мально облегчив конструкцию. Взаимо(

действие оправы и носа происходит по

тонкому контуру, легкому и не вызыва(

ющему усталость. 

Я очень рад, что моя идея была поня(

та правильно и благодарен организато(

рам конкурса, жюри и спонсорам. 

Да, вот так обстоят дела, если сухо и

коротко говорить об этом событии. Но

с другой стороны, хочется сделать пару

эмоциональных заметок от себя лично.

Японцы — просто молодцы. Кроме яс(

но поставленной задачи, большого пре(

миального фонда, бесплатной дороги в

Милан и бесплатного проживания там в

отличном отеле в центре, еще и готов(

ность выпускать серийно мой объект...

Кроме того, мне как дизайнеру всегда

была интересна японская культура во(

обще в мельчайших ее проявлениях.

После близкого общения с топ(менед(

жерами и дизайнерами Charmant жела(

ние побывать, и, может быть, порабо(

тать в Японии усилилось (позавидовал

Пирожкову. Очень интересные люди). 

О выставке скажу коротко — гранди(

озное событие в мире офтальмологии,

выбрать одну пару солнцезащитных

очков невозможно, я бы брал все. Ог(

ромное пространство выставки напол(

нено только лучшей продукцией со

всего мира. Не понимаю, как покупате(

ли(оптовики могут выбирать лучшее из

лучшего... 

Но кроме визуально превосходных

экземпляров, нашел нечто интересное

с точки зрения современных техноло(

гий. Оправы сделанные из металла, за(

поминающего свою первоначальную

форму. Это само по себе не ново, но в

контексте применения технологии для

производства оправ я пока не встречал.

Все запатентовано, сломать такие очки

практически невозможно: гните, как хо(

тите, роняйте, садитесь, как угодно

выкручивайте — ничто не повредит

сверхлегкому суперэластичному тита(

новому сплаву.

Вадим Кибардин | Kibardin Design

Милан, 5 мая 2006

P.s. Мы пригласили Вадима в студию,

после возвращения из Милана с цере�

монии награждения, рассказать, как все

было и показать награду. Она оказалась

довольно скромной — листок сложно�

сложенной бумаги, но по�японски тон�

кой и приятной.

Designet

http://www.designet.ru/events/

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ
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История
Хороший дизайн — это не роскошь!

Сегодня это важный инструмент эконо(

мической деятельности и конкуренции.

Как один из лидирующих институтов в об(

ласти развития дизайна Design Zentrum

Nordrhein Westfalen c 1954 года вносит

свой вклад в развитие мирового дизайна. 

Центр дизайна земли Северный Рейн(

Вестфалия (Design Zentrum Nordrhein

Westfalen) ежегодно присуждает премию

red dot award в области промышленного

дизайна. Это одна из крупнейших и наибо(

лее признанных наград в области дизайна в

мире. Цифры говорят сами за себя: в 2005

году на конкурс «red dot design award» бы(

ло подано более 5 000 работ из 50 стран

мира, в 2006 году более 3 700 работ из 31

страны. Работы, получившие награду, выс(

тавляются в Музее дизайна red dot.

Каждый год международное жюри оце(

нивает подаваемые работы на основании

таких критериев, как степень инновации,

функциональность и качественные харак(

теристики предмета. Это обеспечивает

профессиональный уровень конкурса и

его престижность во всем мире. Членами

жюри являются известные дизайнеры и

эксперты в области дизайна со всего ми(

ра, которые принимают решения о при(

суждении «red dot award» независимо и

беспристрастно. Состав жюри меняется

каждый год, что гарантирует высокий

уровень объективности. Независимость и

международный состав жюри явились

основными факторами для завоевания

репутации конкурса.

Хотя впервые конкурс «red dot» состоял(

ся в 1954 году, однако его главный символ

— стилизованная «Красная точка» (red

dot) — был разработан только в 1991 году

известным графическим дизайнером От(

лем Айхером, (а его окончательная редак(

ция — в 2000 году Питером Шмидтом). 

Центр дизайна земли Северный Рейн(

Вестфалия был создан для распростране(

ния информации о конкурсе по всему ми(

ру. С этой целью работы, получившие наг(

раду «red dot design award», экспонируют(

ся на различных международных выстав(

ках. Передвижная экспозиция «red dot on

the road» уже побывала в таких мировых

столицах как Токио, Сидней, Гонконг,

Шанхай и Сингапур. 

Основав в 50(е институцию «Haus

Industrieform», ее организаторы пресле(

довали цель: продвижение производства

и распространить индустриальную про(

дукцию в окружающей среде. Любопыт(

но, что этот первый институт появился в

регионе, который существует за счет

угольно добывающего  и сталелитейного

производства. Сегодня многие известные

компании для проведения мероприятий,

где они представляют современный ди(

зайн, используют старые промышленные

здания, например, котельные. 

В 1990 году произошло переименова(

ние в Design Zentrum Nordrhein Westfalen.

Одновременно новое имя отображает но(

вое понимание концепции дизайна и

действие организаторов. 

Ежегодно в конкурсе «red dot» прини(

мают участие более 4 тысяч профессио(

налов из 40 стран. Они оспаривают побе(

ду в трех категориях: Product Design,

Communication Design, Design Concept.

RED DOT DESIGN AWARD

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

Музей дизайна red dot
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При вручении награды «red dot award:

product design» жюри присуждает наи(

высший знак дизайнерского качества

только нескольким изделиям. Перед це(

ремонией награждения организаторы

«red dot award» на своем сайте представ(

ляют дизайнеров, блистательно прошед(

ших конкурс и получивших награду в ка(

тегории «red dot: best of the best». О неко(

торых из них читайте в следующей статье.

Из 2068 продуктов, принятых на кон(

курс в номинации «product design» в 2006

году, только 36 получили награду «red

dot: best of the best» за лучший дизайн в

соответствующих категориях (всего 12

категорий). Еще 485 продуктов получили

знак качества «red dot», который произво(

дители смогут теперь размещать на своей

продукции. С победителями и их творени(

ями можно познакомиться на сайте

www.red(dot.org.

Около 1000 работ, авторы которых ста(

ли победителями конкурсов, сегодня на(

ходятся в Музее Дизайна в немецком го(

роде Эссен. 

В 2004 было празднование 50(летия

музея. Этот юбилей свидетельствует, что

на место элитных индустриальных выста(

вок пришло международное сотрудниче(

ство и появился профессиональный центр,

который внес вклад в развитие мирового

дизайна. Главная его деятельность — ор(

ганизация проведения конкурса «red dot».

Другие интересы:  проведение семинаров,

конгрессов, мастер(классов. Сегодня имя

Design Zentrum Nordrhein Westfalen упро(

чилось как на национальном, так и на

международном уровнях.

Сегодня крупнейшие фирмы используют

знак «Red Dot» как эффективный инстру(

мент  в своих маркетинговых кампаниях, ко(

торый позволяет повысить статус не только

продукта, но и всей компании, его создав(

шей. А большинство потребителей воспри(

нимают «Red Dot» как знак престижности

товара и  гарантию его качества.

Red dot award: 
design concept 2006
«Это был настоящий фестиваль твор(

чества и успеха», — так описал церемо(

нию награждения премии red dot award:

product design профессор Петер Зэк, ос(

нователь премии red dot и глава ICSID

(Международного Совета Обществ Про(

мышленного Дизайна). Как всегда, более

1000 гостей из областей дизайна, культу(

ры, индустрии и политики встретились 26

июня 2006 в музее red dot и театре Aalto(

Theatre в Эссене по случаю церемонии

награждения, чтобы должным образом

чествовать счастливых победителей пре(

мии до самого утра. 

После открытия двух специальных

выставок «Дизайн на сцене —  победите(

ли red dot award: product design 2006» и

«LG — Цифровой Творец Жизни (Digital

Life Creator)» в музее red dot, лауреаты

были представлены на сцене Aalto

Theatre. 

«Мы особенно рады в этом году вру(

чить кубок Radius дизайнерской команде

LG», сказал Зэк. «Как и все другие побе(

дители, корейская компания LG внесла

огромный вклад в повышение качества в

секторе дизайна, и мы очень рады тако(

му росту».

В этом году выбор победителя в номи(

нации «команда года» пал на дизайнерс(

кую команду LG с учетом тех лет, в тече(

ние которых она преуспела в последова(

тельной корпоративной философии и

отстаивала свое имя на мировом рынке с

помощью высокого качества и инноваци(

онного дизайна. Почетный приз, присуж(

даемый международным жюри в рамках

знаменитой премии, всего лишь во вто(

рой раз был вручен азиатской компании.

До этого только Sony завоевывала этот

титул для Азии в 2000. Получив награду

как лучшая команда года, LG вошла в

«Холл Славы», в котором уже представ(

лены такие компании как adidas,

Pininfarina, Nokia, Apple, Festo и Sony.

Кубок Radius был вручен Корпоратив(

ному Дизайн(Центру LG компанией(по(

бедительницей прошлого года, adidas,

которую представлял Штефан Дитрих.

Дже Джин Шим, президент Корпоратив(

ного Дизайн(Центра LG, признался:

«Этот титул означает для нас возросшую

ответственность, и мы должны подать

хороший пример развития и доступности

инновационного, уникального дизайна

— креативного дизайна, одного из луч(

ших в мире, какой только может найти

покупатель».

В культурной программе, представлен(

ной труппой театра Aalto, были использо(

ваны сцены из балета Йохена Ульриха

«Die rotten Schuhe» («Красные башма(

ки»), а также сочинения джазового саксо(

фониста Майкла Шледера, динамические

интерпретации которого вдохновляют

своим однородным звуком и ритмичес(

кой точностью.

После церемонии награждения 400

приглашенных гостей собрались на Ужи(

не Победителей, который давно считается

местом встречи международной сцены

дизайна. Вечер завершила Ночь Дизайна,

проводимая в музее red dot, где многие

гости воспользовались возможностью

поделиться мнениями с международны(

ми экспертами в области дизайна и обсу(

дить между собой события вечера.

http://www.archi.ru/events

http://www.red�dot.org/

http://www.idi.ru

http://www.designstory.ru

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

Ночь Дизайна в музее red dot
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Фернандо Ромеро
Мексиканский дизайнер Фернандо Ро(

меро принадлежит к числу лучших ди(

зайнеров премии red dot award: product

design 2006. Он получил звание red dot:

best of the best за блестящий дизайн

«Чайного моста», созданного по мотивам

китайского чайного домика. Вот как он

объясняет концепцию «Чайного моста».

«В «Чайном мосте» мы постарались

сочетать принципы простоты и слож(

ности. Нашей целью было создать зда(

ние со структурным разделением на зо(

ны, обладающие каждая своими осо(

бенностями, доступностью и уединен(

ностью. Ассиметричная крыша означа(

ет, что одна половина сооружения попа(

дает под большее воздействие солнеч(

ных лучей, чем другая. Мы хотели, что(

бы «Чайный мост» обладал геометрией

вневременной архитектурной концеп(

ции. Наша концепция основана на двух

главных элементах типичного китайско(

го сада: мосте и чайном домике».  

«Чайный мост»: 
между временем 
и пространством
Архитектура — это культура, и, будучи

таковой, она всегда сочетает традиции с

видением. Китайские чайные домики с

изящными декоративными мостами поя(

вились в XIV веке во времена династии

Мин – их архитектура является выраже(

нием передовой культуры, которая про(

тянулась вплоть до сегодняшнего дня.

Архитектура «Чайного моста» заимствует

мотив чайного домика и создает вневре(

менной и невероятно захватывающий

симбиоз, соединяющий такие противопо(

ложности, как доступность и уединен(

ность, а также простоту и сложность.

Концепция построена на двух главных

элементах типичного китайского сада:

мосте и чайном домике. Участок для

строительства находится рядом с прудом

и таким образом объединяет эти две ти(

пологии в единую структуру. Главной

целью дизайна было интегрировать со(

зерцательный элемент окружающей сре(

ды в архитектуру. Для того, чтобы уста(

новить тесную связь с окружающей сре(

дой, цельная бетонная конструкция «Чай(

ного моста» была разделена на несколь(

ко небольших платформ, которые позво(

ляют каждой группе посетителей по(раз(

ному прочувствовать окружающую при(

роду за чашкой чая. Конструкция в виде

сот и разделение на отдельные «ячейки»

придает сооружению естественный

внешний вид, а эти отдельные ячейки в

то же самое время составляют структуру

павильона: лабиринта, растянутого над

прудом. Благодаря ассиметричности

крыши одна часть здания находится под

более сильным воздействием солнечных

лучей, чем другая, что еще больше под(

черкивает общий контраст. Вследствие

такого архитектурного решения с его на

первый взгляд абстрактной интерпрета(

цией появляется удивительная геометрия

комнат, которая привлекает внимание

наблюдателя, а изнутри предоставляет

возможность пережить интересный

пространственный опыт. Каждая ячейка

обладает своей индивидуальностью и

предполагает особенное восприятие.

***

Хенрик Хольбек 
и Клаус Йенсен
Датские дизайнеры Хенрих Хольбек и

Клаус Йенсен получили награду red dot:

best of the best за выдающийся дизайн и

высокую функциональность дозаторов

масла Aromagic, разработанных ими

для eva solo. Они рассказали нам о «ло(

гике высокой функциональности»:

«В идеале промышленный дизайн

должен повышать ценность изделия. 

В отличие от пластических искусств и

дизайна ювелирных изделий, восприни(

маемая ценность изделия определяется

не только формой или выбором мате(

ЛУЧШИЕ ДИЗАЙНЕРЫ ПРЕМИИ RED DOT AWARD: 
PRODUCT DESIGN 2006

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

О Фернандо Ромеро
Фернандо Ромеро родился в Мехико в 1971 году, закончил

Ибероамериканский Университет в 1995 и работал у Рема Кул(

хауса в Офисе Столичной Архитектуры (OMA) в Роттердаме с

1997 по 2000. В 1999 году он разработал выигравшую концеп(

цию для концертного зала «Casa da Musica» в Порту, который

был открыт в прошлом году и уже считается символом совре(

менной архитектуры. В 1999 он начал собственный бизнес, ос(

новав LCM (Лабораторию Города Мехико) и LAR (Лабораторию Архитектуры), архи(

тектурную фирму, учрежденную с целью установить связь с современным общест(

вом и создавать архитектуру в процессе перевода. Его работы выставляются по все(

му миру, и он регулярно получает международные награды, среди которых GLT 2002

Мирового Экономического Форума, Международная Премия по Дизайну Интерьера

FX 2003, Bauhaus Award 2004, приз Общества Американских Зарегистрированных

Архитекторов 2005 и почетное упоминание на премии Dedalo Minosse 2006.
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риала. Третьим параметром является

функциональность — это скрытая кра(

сота, личность изделия. Мы, дизайне(

ры, смешиваем ингредиенты, осторож(

но уравновешивая вкус. Это не ракето(

строение, это очень субъективная наука.

Форма зависит от потребностей, и фор(

ма сама по себе является функцией.

Для изысканного вкуса: 
дозаторы Aromagic
Пытаться определить сущность

«функциональности» непросто — ее

эффективность и человеческое воспри(

ятие слишком сложны. Работая в

Bauhaus, Уолтер Гропиус столкнулся с

понятием «исследования сущности». Та(

кие исследования очень важны для вы(

бора направления в дизайне, однако

настоящее очарование хорошо проду(

манной функциональности может проя(

виться только в повседневном исполь(

зовании. Дозаторы для масла и уксуса

позволяют пользователям усилить аро(

мат масла или уксуса, помещая свежие

травы или специи, такие как розмарин

или чеснок, в емкость. С учетом долгого

времени, в течение которого травы и

специи будут храниться с маслом или

уксусом в этих сосудах минималисти(

ческого дизайна, прежде чем приобре(

тут насыщенный аромат, для емкостей

предусмотрена плотно закрывающаяся

крышка, сохраняющая и вкус, и аромат.

Носик дозаторов также является инте(

ресным элементом функционального

дизайна: он решает сразу две проблемы

— постоянную утечку жидкости и точ(

ность ее дозирования. Благодаря особо(

му механизму жидкость льется аккурат(

но и четко дозируется. Специфическая

эстетика дозаторов, а также входящего

в комплект соусного шейкера, является

примером хорошо продуманной функ(

циональности или, в переносном смыс(

ле, олицетворяют «изысканный вкус».

***

Вольфганг Хельд
Иногда решающими оказываются ме(

лочи, как в случае с дверными петлями

BLUMOTION 973A. Благодаря тщательно

продуманной системе двери наконец(то

закрываются мягко и бесшумно. Дизай(

нер Вольфганг Хельд разработал этот

функциональный элемент и был наг(

ражден званием red dot: best of the best

за это выдающееся достижение. Он рас(

сказал нам о «Дизайне завтрашнего ка(

чества жизни»:

«Двери тоже закрываются легко и ти(

хо. BLUMOTION 973A, решение для мяг(

кого и бесшумного закрытия дверей,

позволяет закрывать дверь наиболее

оптимальным движением. Это приспо(

собление, которое можно дополнитель(

но укрепить на дверной петле, адаптиру(

ется к движению двери и вырабатывает

почти идеальный ход. Акцент делается

на простой форме и выборе неброских

цветов. Таким образом, инновационная

простота дизайна реализована в высшей

степени удачно, даже в незаметных мес(

тах, например, внутри мебели». 

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

О Хенрике Хольбеке и Клаусе Йенсене
Хенрик Хольбек родился в 1960, изучал промышленный

дизайн в Королевской Академии Искусств в Копенгагене, ко(

торую закончил в 1990 году. Клаус Йенсен родился в 1966, 

в 1992 году закончил Датскую Школу Дизайна. В 1989 они

вместе основали в Копенгагене студию Tools Design, которая

занималась разработкой различных инновационных това(

ров, от электронных и медицинских приборов до бытовых изделий. Tools Design

работает с такими клиентами как Georg Jensen, Eva Denmark, Tandex и Ambu и с 

90 различными премиями и званиями является одной из наиболее премирован(

ных студий Дании. Она также представляла датский дизайн на многих междуна(

родных конкурсах.

Фотография дозатора Aromagic была
выбрана для обложки ежегодного каталога

победителей red dot 

О Вольфганге Хельде
Вольфганг Хельд родился в 1953 году. Он изучал

конструирование в австрийской Школе Конструирования

Брегенц. После этого он изучал промышленный дизайн в

Университете Искусств Линца и транспортный дизайн в

Колледже Дизайна Центра Искусств в Лос(Анжелесе. Он

начал свою профессиональную карьеру в немецкой

компании Busse Design, а затем в 1982 перешел в VW в

Вольфсбурге. Там он возглавил транспортный проект T4 в отделе дизайна

экстерьера. После этого он основал офис по производству моделей автомобилей,

который в настоящее время является крупнейшим в Германии. В 1985 Вольфганг

Хельд основал студию промышленного дизайна «form orange Produktentwicklung»,

которая сегодня в основном занимается исследованиями и разработками с одной

стороны и реализацией полных пакетов работ (дизайн, конструирование и выпуск

серии изделий) с другой.
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Идеальный ход: Blumotion 973A
Современная кухня характеризуется

пуризмом и функциональностью, кото(

рые делают процесс приготовления пи(

щи простым и приятным. Под влиянием

азиатских учений, таких как фен(шуй,

кухня превращается в центр гармонии.

Однако открытие и закрытие дверей и

ящиков на кухне ассоциируется с чем

угодно, только не с тишиной — кухня

обладает таким уровнем фонового шу(

ма, что он становится частью повсед(

невной жизни. Но функциональный ди(

зайн системы дверных петель Blumotion

973A выдвигает этот аспект на перед(

ний план. Принцип действия этой систе(

мы довольно хитер: она реагирует на

размер, вес и скорость закрывающейся

двери. Система автоматически берет

под контроль импульс закрывающейся

двери и закрывает ее постепенно, ис(

пользуя это движение. Закрывая дверь

таким образом, система уменьшает уро(

вень шума на кухне. Более того, встро(

енное устройство против перегрузки за(

щищает систему петель от поврежде(

ний, когда дверь резко захлопывают.

Приоритетом при разработке дизайна

дверных петель являлась надежность,

они были сделаны в расчете на долгие

годы постоянного использования. Эле(

менты системы Blumotion 973A прек(

расно дополняют друг друга и вместе

они составляют единое функциональ(

ное и эстетическое устройство — эф(

фективное снятие напряжения, а также

осязаемость качества жизни достигает(

ся посредством дизайна этой функцио(

нальной детали, важность которой

осознается только когда ее суть переос(

мысливают.

***

Даниэль Хубер
Даниэль Хубер, австрийский дизай(

нер и соучредитель Spirit Design, полу(

чил награду red dot: the best of the best

за свою модель лыж All Mountain Cruise,

форма которых повторяет эстетику вне(

дорожных автомобилей. Даниэль Хубер

рассказал red dot о динамике эстетики и

формы:

«В своей эстетической функции обоз(

начения формы дизайн должен вызы(

вать некий отклик в людях. В этом его

динамика. Целью лыжной модели

Fischer AMC All Mountain Cruise было на(

ладить эмоциональную связь с опреде(

ленной целевой группой — в данном

случае лыжников(мужчин со спортив(

ными амбициями. Здесь главную роль

для успешных продаж имеет именно

дизайн, будучи наиболее весомым из

всех решающих факторов. Модель

Fischer AMC обладает хорошими манев(

ренными характеристиками как на под(

готовленных, так и неподготовленных

склонах. Во внешнем виде лыж исполь(

зуются элементы дизайна современных

внедорожников, которые подходят для

езды по дороге и вне нее. Эти ассоциа(

ции, а также смелый язык форм и инно(

вационный эффект металлика не явля(

ются эстетическим завершением, а по(

казывают четкое направление: с полки

на прилавок — и дальше в горы!»

Проработанная 
притягательность — 
эмоции и амбиции
Спорт на открытом воздухе всегда

связан с приключениями, и будучи та(

ковым, может служить заменителем

всех тех трудностей, с которы(

ми городскому жителю уже не

приходится встречаться. Одна(

ко это слишком простое опре(

деление, так как очарование

взаимодействия человека, при(

роды и материала, отраженное

в этих видах спорта, намного

сложнее. Необходимость уп(

равлять не только оборудова(

нием, но и собственными спо(

собностями содержит в себе

очарование, описанное в таком

бестселлере как «Происхожде(

ние жизни во льдах» Хауке

Тринкса, который провел целый

год в холодной пустыне Шпиц(

бергена, полностью предостав(

ленный сам себе.

Концепция лыж All Mountain

Cruise была разработана для це(

левой группы мужчин(лыжни(

ков со спортивными амбиция(

ми; для спортсменов, которые

завоевывают новые простран(

ства и хотят использовать свои

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

О Даниэле Хубере
Даниэль Хубер родился в 1968 году в Зальцбурге,

Австрия. С 1987 по 1993 он изучал промышленный дизайн в

Венском Университете Прикладных Искусств. К концу учебы

он уже имел за плечами несколько собственных проектов в

области промышленного и корпоративного дизайна, а также

принял участие в нескольких национальных и международ(

ных выставках, дизайнерских и архитектурных конкурсах. В

1993 году он стал одним из основателей Spirit Design, где в

данный момент является управляющим партнером и главой отдела промышлен(

ного дизайна. С октября 2005 Даниэль Хубер читает лекции в Университете Прик(

ладных Наук FH Joanneum Graz на кафедре промышленного дизайна. Он был но(

минирован на Corporate Design Prize в 2004 и на Austrian State Award for Design,

Design Award of the Federal Republic of Germany и iF product design award в 2005.
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лыжи не только на подготовленных

трассах. Целью дизайна было создать

лыжи с разносторонними возможностя(

ми и хорошими лыжными характерис(

тиками как для подготовленных, так и

для неподготовленных склонов. Дизайн

лыж олицетворяет эти возможности в

необыкновенно широком объеме. Это

позволяет беспрепятственно проходить

трассы с разным состоянием снега с

сохранением хороших скользящих и

маневрирующих характеристик. Успеш(

ный «перенос имиджа» также интере(

сен, так как язык формы наследует эс(

тетику внедорожников. Для выражения

этих разносторонних возможностей в

дизайне лыж присутствуют стилисти(

ческие элементы этих машин, напри(

мер, металлические покрытия. Язык

формы и цвет лыж рассчитаны на поку(

пателей(мужчин и представляют собой

дизайн, который умело сочетает спорт и

эмоции.

***

Руй Сампайу де Фариа, 
Жозе Карлуш Мендеш 
и Педру Кунья Монтейру
Руй Сампайу де Фариа, Жозе Карлуш

Мендеш и Педру Кунья Монтейру полу(

чили звание red dot: best of the best за

свою инновацию Pluma. Этот баллон

для хранения газа бутана соединяет в

себе инновационную комбинацию мате(

риалов, высокий уровень эстетики и эр(

гономичный дизайн. Трое создателей

сами рассказали о своем дизайне:

«Модель потребления баллонного

газа в Португалии зависит от

рациональных и экономичес(

ких причин, в то время как

желания покупать эти изде(

лия практически не сущест(

вует. Нашей задачей было

разработать баллон не толь(

ко в два раза меньше по весу

и в два раза выше по безопас(

ности, чем обычные газовые

баллоны, но и наполнить его

аффективной и эмоциональ(

ной ценностью и создать так(

тильный опыт. Его округлая форма 

и четкие контуры его цветного корпуса

привлекательны — и в то же самое вре(

мя устанавливают стандарт легковесно(

го баллона для сжиженного газа. Таким

образом нам удалось разработать газо(

вый баллон, соответствующий необхо(

димым эргономическим требованиям,

который мы наделили функциональны(

ми и технологическими инновациями, а

также таким достоинством, как привле(

кательность, которое ведет к совер(

шенно новому восприятию газовых

баллонов».

Птичье перо — 
симбиоз культуры и формы
Газ в Испании и Португалии, в отли(

чие от североевропейских стран, пода(

ется через центральную газовую маги(

страль только в крупных горо(

дах. Таким образом, больши(

нство в Испании и Португа(

лии готовят, используя бута(

новый газ в баллонах, и в

этих странах газовый бал(

лон — часть повседневной

культуры. На этом фоне

Pluma является инновацией:

его органичный привлека(

тельный внешний вид осно(

вывается на симбиозе различ(

ных материалов и их характер(

ных особенностей. Газовый баллон

состоит из двух частей: гильзы цили(

ндра и наружной оболочки. Последняя,

в свою очередь, состоит из четырех от(

дельных деталей — корпуса, внутрен(

ней заслонки и двух ручек, отлитых из

полиэтилена повышенной плотности.

Использование вулканизованных горя(

чим способом полимеров — экологи(

чески выгодное решение в плане про(

изводства, которое придает газовому

цилиндру некоторую привлекатель(

ность. Более того, этот тип пластика

более долговечен и, таким образом,

подходит для баллона, используемого

каждодневно. Внешний контейнер из(

готовлен из штампованного стального

листа, покрытого внутри слоями

Twintex — смесью полипропиленового

комбинированного волокна и стекло(

волокна. Эта поверхность дополни(

тельно покрыта защитным белым же(

леобразным покрытием. Благодаря

этому сочетанию материалов внутрен(

няя оболочка обладает более высоким

уровнем крепости, а также безопаснос(

ти. Этот газовый баллон сочетает в се(

бе инновационную комбинацию мате(

риалов, высокий уровень эстетики и

эргономичный дизайн. Таким образом

он создает новую форму для повсед(

невно использующихся изделий. Что(

бы завоевать свое место в средиземно(

морской культуре, баллон получил наз(

вание Pluma, что по(португальски и ис(

пански означает «птичье перо».

Источник: red dot

http://www.idi.ru

О дизайнерах
Руй Сампайу де Фариа родился в Мо(

замбике в 1965 году, изучал промыш(

ленный дизайн в Лиссабоне, Париже и

Милане, а затем разрабатывал дизайн

автомобилей, мотоциклов, упаковки 

и мебели. В 1995 он поступил на рабо(

ту в лиссабонскую компанию Novodesign в качестве старшего дизайнера, в 1996

году был назначен менеджером по дизайну, а в 1997 — директором по дизайну.

С 2001 Руй Сампайу де Фариа является управляющим командой промышленных

дизайнеров в Brandia Central в Лиссабоне. Он также читает лекции в различных

колледжах и университетах дизайна.

Жозе Карлуш Мендеш родился в 1973 году в Португалии, с 1994 по 1997 изу(

чал графический дизайн в Лиссабоне. С 1996 по 1998 он работал в BBDO Portugal,

после чего перешел в Novodesign в 1998. В 2000 году он занял в Brandia позицию

старшего графического дизайнера, а в 2006 перешел в Brandia Central.

Педру Кунья Монтейру родился в Португалии в 1977 году, изучал психологию 

в университете Лиссабона. В 2001 году начал работать в Novodesign, а через год

перешел в DesignForce в качестве стратега по брендингу. В 2003 он вернулся 

в Brandia (бывшая Novodesign, теперь — Brandia Central). Будучи старшим страте(

гическим разработчиком, он ответственен за стратегический брендинг и коммуни(

кационные концепции.

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ
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Для компаний по всему миру дизайн

стал стратегией, основой для их стрем(

ления обозначить, что они производят

и чем занимаются. Но становится ли

дизайн предметом потребления? Заду(

майтесь. То, что раньше считалось ве(

ликолепным дизайном, сейчас называ(

ется всего лишь «хорошим», то, что

когда(то было экзотикой, сейчас стало

стандартом. Менеджеры повсеместно

обращаются к этнографии, практичнос(

ти, необычным материалам и эстетике

— инструментам дизайна — чтобы раз(

работать нечто инновационное. Разгра(

ничение изделий и услуг требует все

более высокого уровня исполнения. В

области дизайна планка поднимается

все выше. 

И лучше всего это стало заметно на

вручении премии IDEA 2006. Чтобы по(

лучить золото в этом году, нужно было

продемонстрировать высочайшее ди(

зайнерское мастерство. Члены жюри от(

мечали, что актуальность дизайна и

внешний вид являлись только основой

для вынесения решения. Золотые лау(

реаты должны были внушать элемент

восторга. Конкурс, проводимый при

поддержке Business Week и состав жю(

ри которого составляют независимые

члены Американского Общества Про(

мышленных Дизайнеров (IDSA), счита(

ется одним из наиболее важных мероп(

риятий подобного рода.

Глобальный брендинг 
Каковы были главные сюрпризы в

этом году? Впечатляющее выступление

Азии, несомненно, стало одной из наибо(

лее удивительных тенденций. Panasonic

выиграла шесть наград, вдвое больше,

чем какая(либо другая компания, и нам(

ного больше, чем любая американская

или европейская корпорация. Китайская

Lenovo Group, производитель компьюте(

ров, получила два «золота», лучший ре(

зультат среди всех компаний. Samsung

Group завоевала одно «золото» и два

«серебра» и по(прежнему остается впе(

реди всех мировых корпораций, в том

числе и Apple Computer, по количеству

побед за последние пять лет. 

По данным IDSA в 2006 году «процент

победителей среди дизайнерских команд

из Азии» вырос до отметки 25,9%. Это

впечатляющий показатель по сравнению

с 7,9% в прошлом и 8,1% в 2004 годах.

Такие хорошие результаты, показанные

Азией, отражают огромные вложения в

дизайн. Из 1533 мест на участие в кон(

курсах дизайна азиатские компании и ор(

ганизации купили 318. Десять лет назад

этих мест было всего 12, большинство из

которых приобрели японцы. 

Сегодня китайские, тайванские, ко(

рейские и гонконгские компании и пра(

вительства этих стран жертвуют огром(

ные ресурсы на развитие дизайна 

с целью построить мировые бренды. Все

меньше и меньше они конкурируют 

в цене и все больше — в установлении

различий между изделиями, их актуаль(

ности и значимости для потребителя.

«Технологические группы» 
Возьмите, например, Lenovo. Компа(

ния получила «золото» за компьютер

Opti Desktop PC, разработанный специ(

ально для китайских геймеров, поме(

шанных на технике. И, что более важно,

она выиграла «золото» за исследования,

проведенные совместно с ZIBA Design

(Портленд, Орегон) для разработки Opti.

Эти исследования, названные «Поиска(

ми души» китайского потребителя, по(

могли Lenovo обойти конкуренцию в це(

не, в которой компания сильно проигры(

вала на китайском рынке Dell, Hewlett(

Packard и IBM. Lenovo и ZIBA тщательно

изучили китайскую потребительскую

культуру, «чтобы выяснить, какие эле(

менты дизайна имеют наибольшую цен(

ность и значение для определенных

групп китайских потребителей», как бы(

ло написано в заявке на участие.

ZIBA и Lenovo провели несколько ме(

сяцев, исследуя китайскую музыку, ис(

торию и различные предметы потребле(

ния, такие как мобильные телефоны,

наблюдая за жизнью, работой и развле(

чением семей. В результате они выдели(

ли «пять технологических групп» в Ки(

тае: «социальные бабочки», «строящие

отношения», «максималисты», «глубоко

увлеченные» и «коллекционеры», у каж(

В этом году Азия увезла четверть
всех золотых наград этого года,
сравните этот показатель с 8 про�
центами прошлого года. Более того,
планка качества поднимается все
выше и выше.

ПРЕМИЯ IDEA 2006

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

Touch Messenger
Золото в номинации Design Explorations

Разработчики: Samsung Design China (Korea), Samsung Design China (China), 

Samsung Design China (US)

Touch Messenger позволяет пользоваться сотовой

связью слепым абонентам наравне с обычными

пользователями сетей. Набранное текстовое со(

общение преобразуется в речь посредством

тексто(речевого конвертора. Инновационная фор(

ма дисплея и клавиатура Брайля наконец дают воз(

можность слепым абонентам воспользоваться преи(

муществами этого развивающегося способа связи. 

Удобная, изогнутая линия аппарата позволяет не толь(

ко набирать текст любой рукой, но и нравится слепым с их

повышенным чувством осязания, и зрячим, обладая простым,

чистым, органичным обликом.
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дого из которых есть свои собственные

потребности. Форма и цвета Opti были

подобраны в расчете на группу «глубоко

увлеченных», ищущих ухода от действи(

тельности через игры онлайн. 

Один из членов жюри, Дон Норманн

(автор книг «Эмоциональный дизайн» и

«Дизайн повседневных вещей») сказал:

«Сначала все судьи с недоверием от(

неслись к дизайну, но затем изменили

свое отношение, когда исследования

показали, что китайцы хотят видеть не

наш холеный американский дизайн, а

свой, созданный в соответствии с их

культурой».

Красота и простота 
Компании ZIBA принадлежит рекорд

по полученным наградам среди дизай(

нерских консультаций — четыре меда(

ли, три из них — золотые. Она получи(

ла награду как лучшая компания по ис(

следованиям и разработке стратегии

за одно из самых популярных среди

членов жюри изделий, спутниковое

радио Sirius S50. Это устройство поз(

волило переосмыслить популярную

идею спутникового радио, с одной

стороны, разработчики упростили про(

цесс обращения с ним, но в то же вре(

мя сделали возможным для слушате(

лей сохранять музыку, получаемую че(

рез спутник. «Они прекрасно все про(

думали», сказал член жюри Алистер

Хамильтон, вице(президент по корпо(

ративному дизайну и интерфейсам

пользователя в Symbol Technologies.

«Теперь вы можете носить с собой му(

зыку, полученную через спутник, и уп(

равлять ей по желанию».

Также были другие изделия, восхи(

тившие жюри. Цифровой фотоаппарат

EasyShare компании Eastman Kodak

пользовался огромным успехом и заво(

евал «золото». Крис Конли, председа(

тель жюри, назвал камеру «звездной»,

отметив ее дизайн, призванный сделать

ее более простой в обращении. Crown

Entertainment вновь стала призером в

этом году, получив «серебро» за свой

штабелер TSP6000. Палатка 2Seconds

Quechua производства французской

компании DECATHLON, которая откры(

вается подобно бабочке, если ее подб(

росить в воздух, заслужила оглушитель(

ные аплодисменты и «золото».

Британский «умный» велосипед ENV

Bike, разработанный, чтобы наглядно

продемонстрировать гидрогенную сис(

тему тяги на топливной батарее, также

получил золотую медаль. «Он был раз(

работан, чтобы продать новую техноло(

гию», — сказал член жюри Хамильтон.

«Люди поймут, что она перспективна, и

начнут ее использовать».

Новые имена 
Впервые IDSA вручала награды в об(

ласти экодизайна. Среди победителей

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ

Lenovo Opti Desktop PC
Золото в номинации Computer Equipment

Разработчики: ZIBA Design, Inc. and Lenovo Group Limited (China)

Sirius S;50 Design Strategy
Золото в номинации Design Strategy

Разработчики: ZIBA Design, Inc. and Sirius Satellite Radio)

KODAK EASYSHARE V570 
Dual Lens Digital Camera
Золото в номинации Consumer Products

Разработчики: 

Eastman Kodak Company and blueMap design
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оказались дизайны двух офисных

стульев, пары водоустойчивых ботинок

от Timberland и Keen Design Group, а так(

же цифровой системы образцов ковров,

которая оставила в прошлом ткани и ма(

терии. Члены жюри были недовольны

небольшим количеством поданных зая(

вок. «Дизайнерское сообщество не

слишком информировано в этой облас(

ти», сказал председатель жюри Конли.

«С архитектурой дела обстоят лучше». 

Этот год был удачным и для америка(

нских школ дизайна. Центр Искусств Кол(

леджа Дизайна (Пасадена, Калифорния)

и нью(йоркский Институт Пратта получи(

ли каждый по две награды. В отличие от

них, у американских корпораций дела

обстояли хуже. Timberland, производи(

тель обуви и одежды, стала самой ре(

зультативной среди американских компа(

ний с тремя наградами, а Eastman Kodak

выиграла одно «золото» и одно «сереб(

ро». Также среди лидеров оказалась ка(

надская BRP с двумя медалями, францу(

зская DECATHLON и голландская Philips

Design, обе с «золотом» и «бронзой», а

также три азиатские компании — корейс(

кая Samsung с тремя наградами, и японс(

кая Panasonic и китайская Lenovo с дву(

мя. Есть о чем задуматься.

Другим сюрпризом стало отсутствие в

списках победителей известных имен

компаний(консультантов по дизайну и

инновациям. IDEO в этом году не выиг(

рала ничего. Также ничего не получили

@radical.media и Smart Design. В то же

время у таких новичков как Formation

Design Group из Атланты, blueMap Design

из Нью(Йорка и designafairs из Мюнхена

дела сложились удачнее. В 2006 году об(

щее число победителей было меньше,

всего 108, в отличие от прошлогодних

148. Золотых медалей в этом году было

отдано 27 штук, в то время как в 2005 —

38. Безусловно, конкуренция возросла.

От американских компаний было полу(

чено 995 заявок на участие, а остальные

499 — из 28 других разных стран мира.

Дизайнерские игры становятся все бо(

лее глобальными. 

Полный список победителей конкурса

IDEA 2006 г. можно просмотреть на сай(

те: http://www.businessweek.com/ inno(

vate/IDEA2006/index.html.

Источник: Business Week

http://www.idi.ru

http://www.businessweek.com/

ПРЕМИИ И КОНКУРСЫ 

SignalOne Safety Vocal Smoke Detector (VSD)
(Голосовой датчик задымления)

Золото в номинации Consumer Products

Разработчики: Bresslergroup and SignalOne Safety f/k/a Kidsmart

Голосовой датчик задымления использует запи(

санный голос родителя, чтобы разбудить детей в

случае пожара и дать им инструкции к эвакуации.

Голосовой датчик в два раза эффективнее обыч(

ных датчиков задымления. Интерфейс устройства

облегчает родителям запись голосового сообще(

ния в случае тревоги путем подробной текстовой

инструкции и голосовых подсказок. Другой осо(

бенностью является наличие монтажного кольца,

позволяющего направить громкоговоритель непосредственно на кровать ребенка

из любого места комнаты. Процесс установки и замены батарей является легким.

Датчик с его приятным дизайном, мягкими формами и низким профилем, легко

сливается с дизайном комнаты ребенка, оставаясь профессиональным и заслу(

живающим доверия прибором. Голосовой датчик задымления достиг массового

распространения через главные розничные каналы и широкую рекламу.

Intelligent Energy ENV Bike
Золото в номинации Design Explorations

Разработчики: Seymourpowell (Great Britain) and Intelligent Energy (Great Britain)

2SECONDS QUECHUA
Золото в номинации Consumer Products

Разработчики: DECATHLON (France)
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Джаспер Моррисон

— лидер современного

английского авангард(

ного дизайна. Предста(

витель «новой просто(

ты». Творчество Мор(

рисона в средствах массовой информа(

ции определяется как «но(дизайн». 

Из всех человеческих доблестей анг(

личане особенно ценят любопытство,

предприимчивость, усердность и

скромность.

Джаспер Моррисон — 45(летний ди(

зайнер — обладает всеми этими черта(

ми, за что и заслужил репутацию стоп(

роцентного англичанина и славу перво(

го профессионала в своей области.

Родился в Лондоне. Обучался дизайну

(1979–1985) в Кингстонском политехни(

ческом институте, Королевском коллед(

же искусств в Лондоне, Высшей школе

искусств в Берлине. В студенческие го(

ды, в отличие от многих молодых дизай(

неров, которые начинают свою творчес(

кую деятельность с изготовления пред(

метов своим руками, Джаспер выиски(

вал небольшие мастерские, которые

соглашались изготовить предметы из

готовых промышленных объектов. Так

его Flower Pot Table 1984 года сделан из

стеклянного круга, поддерживаемого

простыми цветочными горшками. 

По окончании учебы открывает

собственное бюро «Дизайн(офис»

(1986). Быстро добился успеха. Дизай(

нер известен своим аскетично(элегант(

ным, ироничным стилем. Его произведе(

ния отличаются лаконичной простотой и

практичностью. Проектирует все: от

пластиковых подносов и бутылок до

трамваев. Считает, что каждый аспект

повседневной жизни достоин внимания

и может стать предметом дизайна. Ди(

зайн, по мнению дизайнера, нужно рас(

сматривать не как особую сторону про(

цесса производства, но как метод, кото(

рый можно использовать для любой си(

туации, чтобы улучшить ее с точки зре(

ния эстетики, функциональности и ком(

мерции. «Роль дизайна — совершен(

ствовать среду, улучшать качество пов(

седневной жизни на фундаментальном

уровне». Дизайнер настаивает, что, кро(

ме выразительной эффектной формы,

за которой гонятся многие дизайнеры,

существует множество важных аспек(

тов, прежде всего — функция предмета. 

«Мне кажется, что лучше оставаться

собой и продолжать работать, чем де(

лать то, что люди от тебя ожидают —

красоваться, быть публичной фигурой

Джаспер Моррисон (Jasper Morrison) — 2 ди�
вана и кресло Sofa Deluxe для Cappellini. 1991

ДЖАСПЕР МОРРИСОН

ЗНАМЕНИТЫЕ ДИЗАЙНЕРЫ

Кресло Thinking Man's Chair. Прототип создан
для Японской выставки, выпускается

Cappellini. 1986

Джаспер Моррисон (Jasper Morrison) и Джон
Три (John Tree). Телевизор с плоским

экраном. Концепт для Sony Europe. 1988

Luxmaster — светильники для компании
Flos. 2000

Стол Bird Table для Magis. Полипропилен.
2000

Набор столовых приборов для Alessi, 2004
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и носить розовые костюмы». Пару лет

назад он выпустил вторую по счету кни(

гу «Все, кроме стен» (Everything but the

Walls), в которой изложил собственные

принципы дизайна. Он опубликовал

свои проекты и дал к ним короткие по(

яснительные тексты — преимуществен(

но о том, что его вдохновляло во время

работы над ними. «Я думаю, что очень

многое из того, чем мы занимаемся в

последнее время, — это переработка,

— говорит Моррисон. Это гораздо пра(

вильнее, чем искать новые пути и пы(

таться заново изобрести велосипед. И

это справедливо для любого дела, кото(

рым занимаешься. Когда тебе всего

двадцать, ты просто придумываешь ди(

зайн, но двадцать лет спустя ты уже

просто воспроизводишь собственную

же типологию. И понимаешь, что уже

нет смысла производить какую(то

вещь, пока не сможешь сделать ее го(

раздо лучше, совершенней». Прежде,

чем приступить к выполнению заказа,

дизайнер подробно изучает аналогич(

ные предметы, для того, чтобы сделать

объект более совершенный, более удоб(

ный, более простой. Так, работая над

моделью стула Low Pad для Cappellini,

Моррисон взял за образец любимый им

стул из стали и кожи, созданный в 1956

году финским дизайнером Poul

Kjaerholm, но использовал новые мето(

ды обивки и сделал очень удобный и,

одновременно, долговечный стул.

«Мой недавний проект для Alessi —

набор столовых предметов — занял

несколько лет. Я пересмотрел, кажется,

все вилки на свете, сделал тысячи вы(

писок из исторических архивов, я понял

все, что нужно понимать про вилки.

Только представьте, что вам нужно сде(

лать предмет, развивавшийся более ты(

сячи лет, еще более совершенным.

Можно же с ума сойти! Вам кажется,

что вы создали шедевр, а когда вы по(

лучаете его с фабрики, то это выглядит

просто как кусок металла с четырьмя

зубьями. Представьте, что люди скажут,

что это не самая совершенная вилка на

свете. Получается, что вы просто поте(

ряли время». Джаспер Моррисон расп(

ространяет принципы совершенства не

только на вилки и дверные ручки, но и

на сложные масштабные проекты —

трамвайные вагоны для Ганновера (этот

проект дизайнер характеризовал как из(

нуряющий, но интересный).

Промышленный и мебельный дизайн

Джаспера Моррисона помог определить

понятие «новой простоты». Дизайнер

считает, что для него главным в дизай(

не «всегда является сближение дизайна

с «нормальностью», я стараюсь избе(

жать дизайна, который доступен только

небольшому привилегированному кругу

«посвященных».

Среди его работ: инсталляция Новост(

ного центра Рейтер на Документе 8 в

Касселе (1987); инсталляция «Несколь(

ко новых вещей для дома номер 1» в

Берлине (1988); инсталляция «Несколь(

ко новых вещей для дома номер 2» для

фабрики Витра в Милане (1989); 1993 г.

— инсталляция в Музее прикладных ис(

кусств в Вене. Среди клиентов студии

числятся : Cappellini, Alessi Spa; Canon

Camera Division; Rowenta; Sony Design

Centre Europe; Vitra International AG;

Samsung Electronics и многие другие. 

В 1992 г. Джаспер Моррисон получил

Немецкую государственную награду в

области дизайна (Bundespreis fuer

Produktdesign) за серию дверных ручек,

сделанных для «Франц Шнайдер Бра(

кель ГмбХ». Его линия бытовой техники

для Rowenta получила престижную пре(

мию Red Dot. А лондонский Design

Museum выдвинул его в числе других

четырех кандидатов на звание дизайне(

ра 2005 года. 

Сейчас дизайнер делит время между

двумя студиями — лондонской и пари(

жской, созданной несколько лет назад.

Его компания «Jasper Morrison Ltd.» за(

нимается разработкой мебели, бытовых

приборов и всем тем, что окружает чело(

века в повседневной и рабочей жизни. 

Дизайн Моррисона честный, каким

только может быть дизайн. Именно по(

этому его так любят в Японии: для жи(

телей Страны восходящего солнца это

такой английский дзен. Философия

молчания, скромности и усердия. 

Сайт Джаспера Моррисона: 

www.jaspermorrison.com.

По материалам: 

«История дизайна», 2�й том, 

С. Михайлов

«Looking for Atmosphere», 

интервью

с Федерикой Занко, 1999

Сайт Лондонского музея дизайна

Журнал «Новый Век 2000»

http://www.designstory.ru

ЗНАМЕНИТЫЕ ДИЗАЙНЕРЫ

Джаспер Моррисон о дизайне
Дизайнер часто воспринимается как

некто, придающий форму прмышленным

изделиям — человек, чья технологичес(

кая экспертиза обеспечивает последую(

щее производство предмета. Как и многое

другое, это непросто: подход к конкрет(

ной проблеме невозможно записать в ви(

де инструкции — решение всегда прихо(

дит с неожиданной стороны. Волею слу(

чая форма может появиться в результате

усердного анализа или, что гораздо при(

ятнее, с помощью интуиции и удачи. Од(

нако попытка ограничить возможность

обнаружения подходящей формы, сосре(

доточившись только на двух ненадежных

источниках — это ошибка.

То, что внешний вид объекта для боль(

шинства людей важнее, чем само его

присутсвие — факт, однако, возможно,

мы придаем этому факту слишком

большое значение. Если мы будем исхо(

дить из того, что форма не важна, мы

сможем развить чувствительность к

другим свойствам объекта. Проектиро(

вание, основанное на том, что мы позво(

ляем другим характерным аспектам объ(

екта «предлагать» ему форму, может

быть шагом в правильном направлении. 

Если мы считаем дизайн формулой,

позволяющей извлечь из объекта макси(

мум, тогда подход, зависящий от неоправ(

данной новизны формы, становится явно

недостаточным. Кроме того, избегая фор(

мы как первоисточника, мы можем найти

более правильное решение. Нет нужды,

чтобы внешний вид объекта возникал пос(

ле многочасового вдумчивого анализа за(

дачи или множества изрисованных листов

бумаги. Он может быть зримым следстви(

ем идеи, процесса, материала или функ(

ции. Тогда он снова сможет обрести фор(

му — пусть заимствованную у других объ(

ектов или украденную у себе подобных.

Это не вызовет морального отторжения,

если результат содержит нечто, чего преж(

де не существовало. Возвышение повсед(

невных предметов фактически позволяет

одновременно убить двух зайцев: достичь

экономического эффекта и сформиро(

вать точку зрения, что явная обыденность

исполнена великой красоты. Итак, описы(

вать дизайнера как формотворца — не(

точно: он может быть им, но не только им,

и чем меньше он занимается формотвор(

чеством, тем лучше для нас. 

http://www.forma.spb.ru



;59;

Арт деко
Арт деко можно назвать не только

течением, а, скорее, тенденцией в ди(

зайне. Арт деко ведет свое происхож(

дение из Франции 20(х годов, но в пол(

ную силу проявился в Британии и США

в 30(х. Название происходит от Пари(

жской выставки Декоративных и Про(

мышленных искусств 1925 года, где

этот стиль был представлен наиболее

полно. Его источники весьма многооб(

разны. На формирование стиля повли(

яли течения в изобразительном искус(

стве — кубизм и фовизм, но был в

равной степени — Русский балет, аф(

риканские и другие неевропейские

формы, в частности — египетское ис(

кусство, также он оказался под влия(

нием дизайнеров(протомодернистов

— Джозефа Хоффманна, Франка

Ллойда Райта и Адольфа Лооса. В арт

деко часто использовались роскош(

ные, дорогие материалы — слоновая

кость, эмаль, шагрень, эбонит. Мебель,

изделия и архитектура этого стиля

выглядят тяжеловесными, в них весь(

ма заметны классицистические и еги(

петские мотивы. Наиболее яркие

представители арт деко — Жак(Эмиль

Рулман, Рене Лалик, Жан Дюнан и 

А. М. Кассандр, чьи графические рабо(

ты выдают его приверженность клас(

сицизму, но в равной степени — влия(

ние футуристов и кубистов. 

Однако, арт деко — стиль не безуп(

речный. Когда он использовался в об(

щественной сфере, драгоценные мате(

риалы заменялись имитацией. Напри(

мер, в многочисленных кинотеатрах

«Одеон», открывавшихся в 30(х годах в

США и Британии, богатые эффекты соз(

давались при помощи дешевых техно(

логий — использовался хром, цветное

стекло и крашенный бетон. «Стиль Оде(

она», его дешевая роскошь были инте(

рпретированы впоследствии как попыт(

ка создать противоядие к общему уны(

нию по причине экономического спада

этого десятилетия. 

Новые материалы, например, бакелит,

успешно использовались в арт деко, из

него было легко отливать лепные укра(

шения, а вариативность бакелита (он

мог быть полупрозрачный или под мра(

мор) прекрасно подходила для новых

продуктов, таких, как радио. 

В целом арт деко был ремесленный

стиль. На Парижской выставке 1925 го(

да было много критики в его адрес, в

особенности, от вдохновленных модер(

низмом дизайнеров. Интерес к арт деко

возродился в 60(х. 

По мотивам: Guy Julier «Dictionary of

20th�century design and designers» 

***

Деконструктивизм
Термин «Деконструктивизм» появился

в архитектурном дизайне в конце 80(х.

Критики определили его как тенденцию

к агрессивному соединению форм и ис(

пользованию геометрически упорядо(

ченных зон интенсивного цвета. Призна(

ки деконструктивизма усматривают в

некоторых архитектурных работах

Франка Гери, Питера Эйзенмана и Заха

Хадида. Выставка, организованная Фи(

липпом Джонсоном в Музее Современ(

ного Искусства в Нью(Йорке (1988) зак(

репила значение термина. 

Хотя некоторые из работ демонстри(

ровали формы, подобные изломанным

формам конструктивизма, параллели с

русским течением 20(х были случайны.

Деконструктивные мотивы присутство(

вали в проектах, которые были, боль(

шей частью, представлены в планах и

моделях. Эти проекты, в основном, так и

остались в «бумажной» стадии. Визу(

альная сложность стиля нашла отраже(

ние в некоторых графических работах

датских и американских дизайнеров. 

По мотивам: Guy Julier «Dictionary of

20th�century design and designers» 

***

Китч (кич)
Происхождение слова имеет несколь(

ко версий: 1) от немецкого музыкально(

го жаргона начала 20(го века Kitsch —

по смыслу «халтура»; 2) от немецкого

verkitschen — удешевлять; 3) от анг(

лийского for the kitchen «для кухни»

(подразумеваются предметы плохого

вкуса, для которых нет места в «прилич(

ном» помещении).

Китч в общем смысле относят к явле(

нию самых нижних пластов массовой

культуры. Это синоним псевдоискус(

ства, лишенного эстетической ценности,

снабженного примитивными, рассчи(

танными на внешний эффект, деталями.

В дизайне термин «китч» употребляют

как антитезу хорошего дизайна. Перво(

начально термин использовался для оп(

ределения нефункциональных предме(

тов типа подарков и безделушек. Впер(

вые его использовал как эстетическую

(точнее, антиэстетическую) категорию

философ Фриц Карпфен в 1925 году.

Позже значение слова расширилось, и

оно стало определять некоторые эле(

менты популярной культуры: опреде(

ленные приемы рекламы и «trashy»(ли(

тературу.

В 50(х годах китч(дизайн достиг свое(

го расцвета. В этот период была произ(

ведена масса дешевых безвкусных изде(

лий, преимущественно из пластмассы.

Это явление поощрялось защитой прав

потребителей и было как бы реакцией

на официально пропагандируемые ка(

ноны «Хорошего дизайна». В 60(х тер(

мин «китч» еще использовался в нега(

тивном смысле, но уже к 70(м явно

«китчевые» объекты стали нарочито ис(

пользовать в радикальных интерьерах.

Через насмешку над хорошим вкусом

китч наконец(то обрел реальную почву

для оправдания своего существования.

По мотивам словаря «Эстетика» 

и Design of the 20th Century 

***

Конструктивизм 
(от лат constructio — построение)

1. Направление в советской художест(

венной культуре в 20(х гг., выдвигавшее

на передний план конструктивно(техни(

ческую сторону художественного твор(

чества. Для конструктивизма характерна

критика станковизма и созерцательнос(

ти в искусстве, стремление реализовать

в художественном творчестве требова(

ния конструктивной целесообразности,

рациональности, функциональной оп(

равданности, экономии.

Конструктивизм своеобразно отразил

пафос революционной самодеятельнос(

ти 20(х гг., выдвигая требование превра(

щения искусства в жизнестроение, то

есть, в творчество целесообразных

форм, организующих реальную общест(

венную жизнедеятельность. 

В той или иной форме идеи конструк(

тивизма получили отражение во всех

видах искусства (напр., творчество К. С

Малевича и Л. М. Лисицкого в живопи(

си, сценические площадки театра

Мейерхольда и др.), но перспективны(

ми они оказались лишь в прикладном

искусстве и архитектуре, поскольку тре(

бования конструктивности и функцио(

нальности совпадали с объективной
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тенденцией развития этих видов искус(

ства. Применительно же к музыке, лите(

ратуре, изобразительным искусствам

призывы превратить художественное

творчество в функционально(практи(

ческое конструирование оказались не(

состоятельными. 

Некоторые его сторонники вскоре от(

казались от крайностей конструктивиз(

ма и стали активными борцами за соци(

алистическое искусство, другие (напр.,

Л. М. Лисицкий, А. М. Родченко) переш(

ли от абстрактного к реальному предме(

тотворчеству и стали первыми советски(

ми дизайнерами. Те же, кто настаивал на

самоценности конструктивных экспери(

ментов, оказались в лагере модернизма. 

Представители конструктивизма в ар(

хитектуре, оформившегося под воздей(

ствием концепции «производственного

искусства» (братьи Веснины, М. Я. Гинз(

бург, И. И. Леонидов, К. С. Мельников и

др.), в своих проектных и теоретических

работах, по сути дела, заложили основы

советской архитектуры и градострои(

тельства, разработали принципы худо(

жественного конструирования, стали ав(

торами первых советских павильонов на

международных выставках. 

Конструктивизм оказал сильое влия(

ние на формирование эстетических тео(

рий немецкого Баухауза и западноевро(

пейских функционалистов.

2. Стиль советской архитектуры конца

20 — середины 30(х гг. ХХ в., характери(

зующийся графической четкостью ком(

позиции, отсутствием декора, чередова(

нием горизонтальных «ленточных»

окон, глухих плоскостей и вертикальных

лент остекления лестничных клеток. В

этом смысле конструктивизм выступает

обобщающим понятием, характеризую(

щим стилистику столь разных мастеров,

какими были архитекторы М. Я. Гинз(

бург, И. С. Николаев, Б. М. Иофан (автор

проекта жилого комплекса и кинотеатра

«Ударник» в Москве), Г. Б. Бархин (автор

проекта комбината «Известия» в Моск(

ве) и др. 

Словарь «Эстетика», 1989

***

Мемфис
Дизайн предметной среды 80(х — это,

прежде всего, стиль «Мемфис».

Абсолютная свобода самовыражения

— допустимо все!

В этом стиле сложно выделить «фор(

мообразующие черты», потому что он

ориентирован исключительно на выра(

жение самобытности дизайнера. Но об(

щее, объединяющее — это острота жес(

та, смелая игра материалами, фактура(

ми и формами, виртуозное смешение

стилей.

Вначале была идея. Идея, что сущест(

вующий метод дизайна противоречит

современному состоянию человеческо(

го общества. Мир стремительно меняет(

ся, темпы смены модных циклов ускоря(

ются. Дизайн, ориентированный на аб(

солютное и вечное, парадоксально не(

долговечен, потому что предметная сре(

да устаревает очень быстро и это «ста(

рение» уже запрограммировано в ней.

Дизайн нужно было приблизить к пот(

ребностям общества, согласовать его с

законами устаревания. Или, наоборот,

сделать дизайн «надмодным» — то есть

изъять из него формальные стилеобра(

зующие черты.

В 1981 была создана группа «Мем(

фис», объединение дизайнеров. Этторе

Соттсасс, Микеле де Лукки, Андреа

Бранци.

Были созданы коллекции почти уни(

кальных, микросерийных предметов.

Но образы из этих коллекций были рас(

тиражированы во множестве реклам(

ных и журнальных публикаций. По сути,

была проведена мощная рекламная ак(

ция по внедрению нового проектного

метода. И вот, из выставочного фено(

мена идея «Мемфиса» мгновенно прев(

ратилась в реальный фактор формиро(

вания среды. Группа ежегодно проводи(

ла выставки своих коллекций. Новое

направление было заявлено его созда(

телями как «новый международный

стиль». И, действительно, очень скоро

стиль «Мемфис» стал самым влиятель(

ным в мировом дизайне.

Итак, как ЭТО выглядит? Самое глав(

ное — объекты «Мемфиса» РАДУЮТ

ГЛАЗ. Это мир яркого, чистого цвета.

Сопоставление цветов острое, на грани

китча, но в этом и выражается виртуоз(

ность — балансировать на грани. Пара(

доксальная смесь форм, текстур и фак(

тур, материалов. Неожиданные акцен(

ты. Определяющее слово — ИГРА. Игра

красками и формами. И никакого наро(

читого усложнения формы. Мир напол(

нен вещами, мир многообразен и очень

сложен. Человеку трудно воспринимать

такой мир — многообразие элементов

мира превращается просто в визуаль(

ный шум. Отдельный объект должен

восприниматься легко. Зачем услож(

нять мир еще больше?… И обязатель(

но — самобытность, оригинальность,

выразительность. Каждый предмет

имеет характер.

Если проводить аналогии образного

языка «Мемфиса» с языком вербальным

(словесным), то это не просто живая

речь, а сленг, который может быть вуль(

гарным, даже неприличным, но всегда

исключительно выразителен и точен.

Формула «Мемфиса»: абсолютная

свобода творческого самовыражения и

проектный реализм.

В 1985 году группа «Мемфис» прове(

ла выставку «Домашние животные».

Была выставлена мебель. Мебель с ха(

рактером. Это оживающая мебель, к ней

уже нельзя относиться внеэмоциональ(

но, с ней нужно уживаться, как с домаш(

ними любимцами.

Выполнив свою задачу, создав новый

выразительный пластический язык, но(

вую визуальную культуру, группа прек(

ратила свое существование в 1989 году.

***

Модерн
МОДЕРН (фр. moderne — современ(

ный, новый) — русское наименование

стиля в европейском и американском

искусстве конца XIX начала XX в. (соот(

ветственно «ар нуво» — во Франции и

Великобритании, «югенд(стиль» — в

Германии, «сецессион» — в Австрии и 

т. п.). Модерн представляет собой сово(

купность попыток сформировать цело(

стный, противостоящий эклектике худо(

жественный стиль в архитектуре и деко(

ративном искусстве. Теоретическим ос(

нованием модерна были труды Рёскина

(«Семь светочей архитектуры», 1849),

первой творческой лабораторией дея(

тельность У. Морриса и прерафаэлитов

в Англии. Представители модерна — 

X. ван де Вельде (Фолькванг — музей в

Хагене), Ч. Р. Макинтош (школа искус(

ств в Глазго), Г. Гимар (оформление мет(

рополитена в Париже), А. Гауди (дом

Мила и другие постройки в Барселоне),

Ф. О. Шехтель (Ярославский вокзал,

бывший особняк Рябушинского в Моск(

ве), В. Орта (отели «Тассель» и «Соль(

вей» в Брюсселе) и другие. Модерн от(

личают поэтика символизма, высокая

дисциплина композиции, подчеркнутый

эстетизм в трактовке утилитарных дета(

лей, декоративный ритм гибких, текучих
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линий, увлеченность национально(ро(

мантическими мотивами, акцент на ин(

дивидуальной изобретательности ху(

дожника. Характерные для многих мас(

теров модерна рационализм, внимание

к функциональной организации прост(

ранства, увлеченность новыми материа(

лами (металл, стекло, керамика) несли в

себе зародыш эстетических программ

функционализма и конструктивизма в

искусстве XX в.

Словарь «Эстетика», 1989

***

Модернизм
МОДЕРНИЗМ (от французского. mod(

erne новейший, современный) — худо(

жественно(эстетическая система, сло(

жившаяся в 20(х гг. XX века, как своеоб(

разное отражение духовного кризиса

буржуазного общества, противоречий

буржуазного массового и индивидуа(

листического сознания. Модернизм

объединяет множество относительно

самостоятельных идейно(художест(

венных направлений и течений, раз(

личных по социальному масштабу и

культурно(историческому значению

(экспрессионизм, кубизм, футуризм,

конструктивизм, имажинизм, сюрреа(

лизм, абстракционизм, поп(арт и дру(

гие), каждое из которых имеет опреде(

ленную идейно(эстетическую и худо(

жественно(стилевую специфику, но

вместе с тем обладает принципиальной

философско(мировоззренческой и со(

циокультурной общностью с другими.

Становление модернизма как закон(

ченной художественно(эстетической

системы и соответствующего типа ми(

росозерцания было подготовлено та(

кими его стадиями, как декадентство и

авангардизм.

Названные стадии и формы модер(

низма были своеобразным протестом

по отношению, с одной стороны, к соци(

ально(деструктивным процессам и тен(

денциям в буржуазном обществе и его

духовной жизни, а с другой — к таким

характерным для художественной куль(

туры позднего капитализма явлениям,

как эпигонское повторение канонизиро(

ванных форм и стилей, выработанных

реализмом и романтизмом XIX в.; пас(

сивное, поверхностное копирование

действительности, заявленное натура(

лизмом; отмеченные печатью содержа(

тельного и формального разрушения

академизм и салонность художествен(

ного творчества.

Протестуя против таких тенденций мо(

дернизм, однако, обнаруживает стрем(

ление не к их преодолению, а к траги(

чески(болезненной эстетизации. Ощу(

щая дисгармонию мира, антигуманность

отношений в буржуазном обществе, от(

чуждение личности, несвободу и неста(

бильность положения художника в мире

капитала, модернизм отрицает при этом

возможности предшествовавшей куль(

туры не только противостоять силам

разрушения, но и выразить свое отно(

шение к ним, адекватно их запечатлеть в

искусстве. Отсюда резкий, а подчас и

воинствующий антитрадиционализм мо(

дернизма, подчеркнутый эстетический

антинормативизм, приобретающий не(

редко бунтарско(эпатирующий и экстра(

вагантно декларативный характер, кото(

рые заявляются как основные творчес(

кие принципы в эстетических програм(

мах и манифестах модернизма и реали(

зуются художниками(модернистами на

практике. 

Философско(мировоззренческой ос(

новой модернизма послужили идеи ир(

рационалистического волюнтаризма

Шопенгауэра и Ницше, интуитивизма

Бергсона, феноменологии Э. Гуссерля,

психоанализа Фрейда и Юнга, экзистен(

ционализма Яайдеггера, позднее Сартра

и Камю, социальной философии

Франкфуртской школы (прежде всего

Адорно и Г. Маркузе). В художествен(

ных произведениях, эстетических трак(

татах и публицистических декларациях

модернизма мир чаще всего предстает

жестоким и абсурдным, противоречия и

конфликты — неразрешимыми и бе(

зысходными, человек — одиноким и

обреченным, его действия и поступки

бессмысленными и бессильными, а

обстоятельства, в которые он заключен,

враждебными ему и непреодолимыми.

Преобладание мрачного колорита, пес(

симистических настроений и тревож(

ных, томительных предчувствий, созна(

ние непознаваемости и неизменности

бесчеловечного мира — таков эмоцио(

нальный настрой произведений модер(

низма в литературе (Ф. Кафка, Дж.

Джойс, А. Камю и др.) и театре (Э. Ио(

неско, С. Беккет, Ж. П. Сартр и др.), в

изобразительном искусстве (О. Кокотка,

С. Дали, О. Цадкин и др.) и музыке 

(А. Шенберг, II. Булез, К. Шток(хаузен,

К. Пендерецкий и др.), ярко характери(

зующий трагедию отчуждения личнос(

ти, саморазорванности ее сознания, не(

коммуникабельности, крушения гума(

низма, исторического тупика, застоя

или движения по замкнутому кругу. Да(

же те произведения модернизма, где

доминируют светлые, элегические или

даже радостные эмоции (например, у

Кандинского, М. Шагала, П. Мондриана,

И. Стравинского, О. Мессиана, М. Прус(

та, Элиота и др.), проникнуты мотивами

утраты связей с реальностью, культу(

рой, природой, обществом, миром ве(

щей; одиночество и иллюзорная свобо(

да художника, замкнутого в простран(

ство своих фантазий, воспоминаний и

субъективных ассоциаций или умозри(

тельных конструкций. 

Эти общие тенденции для различных

направлений и течений модернизма не

исключают разнообразия их стилевых

поисков. В крайнем своем воплощении

формальные искания модернизма нап(

равлены на абстрактное отрицание

предшествовавших художественных

форм и основных эстетических принци(

пов: изобразительности — в изобрази(

тельном искусстве (абстракционизм,

поп(арт); звуковой организованности

(мелодии, гармонии, полифонии) — в

музыке (конкретная и электронная му(

зыка); осмысленности художественной

речи в словесном искусстве (дадаизм,

сюрреализм), логики развертывания

драматического действия — в театре

(театр абсурда, хэппенинг) и т. д. Стиле(

вое новаторство становится самоцелью

даже у самых талантливых представите(

лей модернизма. Отсюда нередкая тен(

денция смены стилей одним и тем же

художником (П. Пикассо, И. Стравин(

ский, Дж. Джойс). Открытие и освоение

модернизмом ряда новых художествен(

ных средств (поток сознания, коллаж,

ассоциативный монтаж и др.) определи(

ло известное влияние модернизма на

крупных художников(реалистов XX века.

Формальные же изыски позднейших

представителей модернизма (постмо(

дернизм) нередко приводили к размы(

ванию грани между эстетическим и вне(

эстетическим, прекрасным и безобраз(

ным, искусством и неискусством. Таким

образом, модернизм в крайних своих

проявлениях объективно приходит к са(

моотрицанию себя как искусства, эсте(

тики, как явления культуры. 

Словарь «Эстетика», 1989

***
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Постиндустриализм
Постиндустриализм — это термин, ко(

торый определяет отношение постмо(

дернистского подхода к дизайну — про(

ектирование объектов и производства

их вне индустриального мейнстрима. С

1910 г. методы массового производства,

разработанные еще фордизмом, доми(

нировали в дизайне и промышленности.

Но на протяжении 70(80(х ХХ в., когда

западная экономика стала менее склон(

ной к массовому промышленному про(

изводству и более приспособленной к

удовлетворению индивидуальных жела(

ний заказчика, многие дизайнеры нача(

ли работать по типу «on(off» или созда(

вать ограниченные серии изделий. 

Этот тип организации работы не толь(

ко полностью отражает природу постин(

дустриализма, но также позволяет ди(

зайнерам экспериментировать и само(

выражаться в творчестве более свобод(

но, поскольку они перестали быть ско(

ванными долгим производственным

процессом. Такие дизайнеры, как Рон

Арад и Том Диксон, создают «rough(and(

ready» (термин, означающий «сделан(

ные наспех, небрежно, но так, что ими

можно пользоваться по назначению»)

артефакты. Это сознательное дистанци(

онирование от точного стандартизиро(

ванного массового призводства. 

К примеру, проигрыватель Concrete

Рона Арада (1984) противоречит «хоро(

шей форме», ассоциируемой с аудио(

оборудованием, призводимым такими

компаниями, как Bang&Olufsen. Постин(

дустриализм сообщает постмодернис(

тскому дизайну риторическое и иронич(

ное содержание. Он возвещает идею

«usable artwork» («годные к практичес(

кому использованию произведения ис(

кусства») и таким образом создает но(

вую область для дизайнерской практики. 

Перевод из «Design of the 20�th Century» 

***

Радикальный дизайн
«Мы хотим принести в дом все, что

раньше оставалось снаружи: нарочитую

банальность, сознательную вульгар(

ность, урбанистические элементы и по(

рок». Это написали члены группы

Archizoom Андреа Бранци, Массимо Мо(

роцци, Паоло Доганелло и другие о сво(

их преувеличенно «безвкусных» крова(

тях Dream. Вместе с групами Суперсту(

дио (Superstudio), UFO и Струм (Strum),

Archizoom были движущей силой Ради(

кального дизайна, которое возникло во

второй половине 60(х в рамках течения

Радикальной Архитектуры (термин

предложил Germano Gelant в году). На

фоне студенческих протестов и ради(

кальных изменений на рынке искусства,

с приходом концептуального искусства

и Arte Provera, молодые бунтари исполь(

зовали всестороннюю критику общест(

ва, поднимали вопрос о союзе дизайна с

промышленностью, вели наступление

на догматическую веру в формальные

предписания рационализма и функцио(

нализма. (Такую же антагонистическую

позицию занимал Антидизайн). 

На выставке «Италия: Новый Домаш(

ний Ландшафт», состоявшейся в Музее

Современного Искусства в Нью(Йорке в

1972 году, Суперстудио представила

свою концепцию в эскизах, коллажах,

фотомонтажах. Радикальный дизайн

предпочитал проектированию новых

продуктов разработку альтернативной

среды обитания, нового жизненного

пространства. Этторе Соттсасс, который

подвергал сомнению неизменность цик(

ла производства и потребления с начала

60(х годов, и художники Уго Ля Пьетра и

Гаэтано Пеше также принимали участие

в движении, которое вскоре стало доми(

нантным в мире дизайна. 

В среде возмутителей спокойствия,

участников Радикального дизайна, раз(

вивалось одно очень оптимистичное

направление. Открытие новых формаль(

ных возможностей вызвало волну экс(

периментов, результатом которых стало

появление стула(мешка Sacco (Gatti/

Paolini/Teodoro), огромной бейсбольной

перчатки — софы Joe (De Pas/ D'Urbino/

Lommazzi), вешалки для одежды Cactus

и софы Lip (Gufram). Родился Поп(ди(

зайн. Кампании Cassina, C&B Italia,

Zanotta имели смелость начать произво(

дство этих предметов, которые стали

«иконами от дизайна». 

К середине 70(х Радикальный дизайн

пережил пик своего расцвета, их надеж(

ды на социальные изменения через ди(

зайн и архитектуру не оправдались. Огля(

дываясь назад, можно сказать, что это те(

чение вымостило путь для появления но(

вых лидеров «Поп(дизайна», «Алхимии»

и «Мемфиса», эффективно и всесторон(

не обновивших итальянский дизайн.

Перевод из «Design Directory Italy»

***

Фрогдизайн
Frogdesign, основанный Хармутом Эс(

слингером в 1969 году, сегодня одна из

самых знаменитых немецких консалтин(

говых фирм в области дизайна. Хармут

Эсслингер родился в 1945 году и полу(

чил образование инженера(электрика в

Штудгардском университете, позднее

учился дизайну в Гмунде. 

В настоящее время Фрогдизайн имеет

свои офисы в Германии и Японии, рабо(

тает с такими клиентами как AEG, Erco,

Apple Computers, Sony. Основная об(

ласть профессиональных интересов —

электроника и мебель. 

В числе их недавних проектов —

Apple 11GS (персональный компьютер

для работы с графикой и звуком),

компьютер NeXT и прототип 35(милли(

метровой SLR камеры для Olympus. Их

проекты, как правило, тщательно про(

думаны с точки зрения коммерческого

успеха. И это более яркий, выразитель(

ный немецкий дизайн, чем холодный

стиль Дитера Рамса. 

Фрогдизайн также много вкладывает

в собственные дизайнерские экспери(

менты. Среди таких разработок — пред(

меты, предназначенные для помощи по(

жилым людям. Например, телевизор с

вращающимся экраном, который можно

смотреть из любого положения. 

Перевод из «The Illustrated Dictionary

of Twentieth Century Designers» 

***

Функционализм
Термин «функционализм» использу(

ется для определения широкого круга

понятий, а не только для отдельного

стиля. Тем не менее, в узком смысле, он

определяет особый путь развития ди(

зайнерской мысли. 

Основателем функционализма счи(

тается американский архитектор Лью(

ис Салливан. В 1896 году он опубли(

ковал эссе, в котором прозвучал став(

ший потом всемирно известным те(

зис: «форма следует функции». Он

подразумевал, что при проектирова(

нии образа объекта нужно руковод(

ствоваться внешними факторами —

физическими, климатическими. Но

удачная формулировка быстро расп(

ространилась и, в отрыве от контекс(

та, видоизменилась. Вместо внешних

факторов определяющей стала функ(

ция самого объекта. 

СПРАВОЧНИК ДИЗАЙНЕРА
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Со временем, особенно после появле(

ния в дизайне «Современного течения»,

этот термин стал взаимозаменяем с

термином «Рационализм». Понятием

«функционализм» нещадно пользова(

лись по любому поводу, им злоупотреб(

ляли и, нередко, преувеличивали его

значение. Рейнер Банам и Тим Бентон

приводят убедительные аргументы, что

термин был переосмыслен в согласии с

теорией Ле Корбюзье. 

По мотивам: Guy Julier «Dictionary of

20th�century design and designers»  

***

Футуризм
Футуризм (от лат. futurum — будущее)

авангардистское течение в европейском

искусстве 10–20(х гг. XX в. Сложился в

Италии. В творческой практике италья(

нских живописцев У. Боччони, Дж. Севе(

рини и других проявилась тенденция

сделать предметом искусства динамизм

как таковой. Отрицание традиционной

культуры, ее художественных ценнос(

тей, культ техники, индустриальных го(

родов (урбанизм) приобретал у италья(

нских футуристов антигуманистический

характер: по утверждению итальянского

писателя Ф. Т. Маринетти (вождя и тео(

ретика футуризма, автора «Манифестов

итальянского футуризма» 1909–1919),

жизнь мотора волнует больше, чем

улыбка или слезы женщины. 

В живописи футуристов, представ(

лявшей собой хаотические комбинации

плоскостей и линий, дисгармонию цве(

та и формы, человек нередко трактует(

ся как подобие машины. Отрицание

гармонии как принципа искусства при(

суще и футуристической скульптуре.

Требование «открыть фигуру, как ок(

но», стремление передать светопрони(

цаемость и взаимопроникновение объ(

емов приводило к модернистской де(

формации. Поэзия футуристов заумна,

нацелена на разрушение живого языка;

это образец насилия над лексикой и

синтаксисом. 

Футуристическая абсолютизация ди(

намики и силы, творческого произвола

художника в социально(идеологическом

плане обнаружила различные тенден(

ции. В итальянском футуризме она

обернулась прославлением войны в ка(

честве «единственной гигиены мира»,

воспеванием агрессии и насилия, поэти(

зацией империализма. В сочетании с

ярым национализмом все это привело

итальянских футуристов к союзу с фа(

шистским режимом Муссолини.

В других странах Запада футуризм

был представлен немногочисленными

группами. Сложившийся в России «ку(

бофутуризм» лишь терминологически и

некоторыми формальными чертами пе(

рекликается с итальянским футуриз(

мом, отличаясь от него социально(клас(

совой основой и конкретно(эстетичес(

ким содержанием. Русским футурис(

там были свойственны черты мелко(

буржуазного анархического бунтар(

ства, левацкий радикализм по отноше(

нию к культурному наследию, крайности

формалистического экспериментатор(

ства. После Октябрьской революции

русские футуристы заявляли о своем

желании создавать социалистическую

культуру, искусство будущего, револю(

ционизировать быт. Во многом эстети(

ческие крайности футуристов, группи(

ровавшихся вокруг журнала «Леф» (ре(

дактор — Маяковский), были своеоб(

разной реакцией на односторонность

рапповской критики. К концу 20(х гг. 

в процессе развития социалистического

художественного сознания и организа(

ционного объединения различных худо(

жественных группировок футуризм 

в России прекратил свое существование. 

Словарь «Эстетика», 1989

***

Хай;тек
Термин «хай(тек» первоначально ис(

пользовался для описания архитектур(

ных проектов середины 60(х годов ХХ в.

века небольшой группы архитекторов. 

В эту группу входили, помимо прочих,

Норман Фостер и Ричерд Роджерс.

Происхождение хай(тека связывают с

течением «Радикального дизайна»,

участник которого, Бакминстер Фуллер,

работал и с Фостером и с Роджерсом.

Затем идеология хай(тека была усилена

теориями группы Archigram. 

Термин «хай(тек» не связан с электро(

никой, компьютерами, робототехникой.

В архитектуре он подразумевает отказ

от традиционных «неуклюжих» строи(

тельных материалов (камня, дерева,

кирпича) в пользу нетрадиционных син(

тетических материалов (асбестовой

плитки, стекловолоконных изоляцион(

ных материалов, стальных балок перек(

рытия и пластиковых окон). 

Иногда это абсолютно «машинопо(

добные» формы, явно заимствующие

детали массового производства. 

Хай(тек в дизайне придерживается ос(

новных принципов архитектурного хай(

тека. Здесь тоже применяются элемен(

ты, произведенные массовой промыш(

ленностью: проволочная сетка, пласти(

ковые трубы, гальванизированная сталь

и антифрикционная резина. Этот стиль

чаще используется в мебельном и ин(

терьерном дизайне, а в промышленном

дизайне применение подобных элемен(

тов подчас вызывает идиосинкразию. 

По мотивам: Guy Julier «Dictionary of

20th�century design and designers»  

***

Хороший дизайн
«Хороший дизайн» основан на рацио(

нальном подходе к процессу проектиро(

вания, результатом которого являются

изделия, созданные в соответствии с

формальными, техническими и эстети(

ческими принципами Современного дви(

жения. Нью(Йоркский Музей Современ(

ного Искусства организовал первую выс(

тавку «Хорошего дизайна» в 1950 году

при участии Чарльза и Рэй Имс. Проек(

ты(победители были выбраны жюри из

трех человек и получили специальный

сертификат, как объекты «Хорошего

дизайна». В Европе, особенно в Герма(

нии были хорошие предпосылки для

развития «Хорошего дизайна». Макс

Билл, сооснователь Ульмской школы,

стал продвигать идеи «Хорошего дизай(

на», основы которого были заложены

еще в Баухаузе. При участии Билла в

Германии были организованы выставки

«Die Gute Indu strieform». Идея «Хоро(

шего дизайна» была подхвачена фир(

мой Браун, где разрабатывал свою

функциональную электронику Дитер

Рамс. В Англии «Хороший дизайн» ак(

тивно пропагандировался Советом Ди(

зайна через выставки и журнал. На объ(

екты «Хорошего дизайна» ставилась

специальная метка «kitemark» — свое(

образный знак качества. В 60(е годы

идеи «Хорошего дизайна» подверга(

лись критике, а диктат «хорошего вку(

са» ставился под сомнение. 

Перевод из Design of the 20th Century  

http://sreda.boom.ru/style.htm
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Я живу с семьей в Подмосковье в сво(

ем собственном домике. Сосед, живу(

щий в соседнем доме, — человек в на(

ших местах известный. Он — руководи(

тель немаленькой строительной орга(

низации. Избирался депутатом.

Однажды, переговариваясь по(сосе(

дски через забор, мы заговорили о но(

вом деревянном красавце храме, пост(

роенном не очень далеко от нашего

поселка.

— Надо бы помочь, — сказал сосед.

— Надо, — откликнулся я, — но учти,

что этому храму уже помогают очень

небедные люди, а вот в соседней дерев(

не, но в стороне от нас стоит уже скоро

двести лет церковь, и вот ей, как я знаю,

помогают. Но не очень. И ограда поко(

силась, и штукатурка облупилась — да

мало ли чего.

Сосед(строитель загорелся: — Давай

я помогу по строительной части. Ты

настоятеля знаешь?

Я сказал, что лично не знаком, но

знаю о его хороших делах. Настоятель

той церкви старался организовать или

мастерские, или получить побольше по(

мещение, чтобы там собирать моло(

дежь, которую он Словом Божьим пыта(

ется отвратить от алкоголизма, табако(

курения, наркомании. Но с землей, осо(

бенно в хороших местах, у нас в Под(

московье непросто, и пока он собирает

молодежь или в храме, или в приходс(

кой пристроечке к храму.

— Договорись с настоятелем, и мы с

тобой подъедем, посмотрим, что нужно,

— сказал сосед.

Так и порешили. Я через знакомого

человека, члена церковного совета, поп(

росил настоятеля уделить нам время,

объяснил — для чего. О встрече догово(

рились. Дело было зимой. Шли большие

снега, да и морозы были серьезные.

В утро для встречи я решил уточнить

— нет ли отмены. Выяснилось, что нас(

тоятель сильно заболел — воспаление

легких. Но ради такого дела он с попут(

ной машиной доберется до храма.

Зашел к соседу — у меня тогда маши(

ны не было, а сосед ездил на громад(

ном джипе, — и мы поехали.

Надо сказать, что батюшка подробно

объяснил, как лучше доехать до церкви

— сначала по нашему шоссе, потом по

кольцевой автодороге, потом выехать

на другое шоссе, где свернуть и т. д. Де(

ло в том, что деревня со старой цер(

ковью располагается между двумя шос(

се — нашим и соседним. Вся дорога по

шоссе была километров пятнадцать (из(

за объезда).

Я все объяснил соседу. Но он решил

по(своему: — Поедем напрямик, по

зимнику — быстрее будет, — сказал он. 

Снег той зимой шел не переставая не(

дели две, по грунтовке (зимнику) почти

не ездили, и огромный, тяжелый, но

для такой дороги не приспособленный

японский джип, проехав километр, за(

буксовал. Так(пык, тык(пык — не едет

машина.

Я по мобильной связи позвонил же(

не — объяснил ситуацию и попросил

связаться с батюшкой с городского

телефона. Жена перезвонила мне и

сказала, что настоятель будет нас

ждать.

А в это время сосед, обругав водите(

ля, послал его искать машину, которая

вытащит нас. Водитель нашел старень(

кую «Ниву». Она ехала по дороге очень

резво. Буксировочного троса в машине

соседа не оказалось, у владельца «Ни(

вы» — тоже. Но он куда(то отъехал, с

кем(то договорился — и привез трос.

Прицепили, поехали. Маленькая «Нива»

потащила(таки наш огромный японский

джип. Но ненадолго. Ее водитель неу(

дачно повернул руль, и «Нива» сама

сползла в кювет. А может, виноват был

водитель джипа — не знаю.

Сосед распалился и вновь погнал

своего водителя за подмогой. Тот куда(

то исчез и вернулся уже на КАМАЗе. 

А я в это время позвонил супруге и объ(

яснил обстановку. Она вновь позвонила

священнику (воспаление легких!) и он

заверил, что ждет нас.

КАМАЗ вытащил «Ниву», вытащил

нас, уехал. Мы вновь поехали по зим(

нику и снова застряли. Сосед разбу(

шевался, позвонил в свою службу ох(

раны и велел из(под земли достать

«Беларусь».

Стемнело, по полю катались маль(

чишки на снегоходах. Сосед вышел раз(

мяться. Ребята остановились у «стрено(

женной» огромной машины.

— А сколько твой снегоход стоит? —

спросил сосед у одного из ребят.

— У меня дорогой, пять тысяч баксов,

— ответил парнишка.

— Разок в ресторане посидеть, —

прокомментировал сосед.

Появился трактор «Беларусь» и джип

с охраной. Общими усилиями трактор

прицепили к джипу соседа.

— Ну, уже поздно, давай домой, —

сказал мне сосед.

Я позвонил жене и попросил как(то

объяснить дело батюшке.

Когда мы приехали и разошлись по

домам, супруга сказала, что она звони(

ла настоятелю и с моих слов все объяс(

нила. Священник выслушал ее и сказал:

— Труден путь к добрым делам. 

Больше с соседом к храму я не ездил.

Помогать можно и без соседа.

Главное, ты сам помоги.

Кирилл Москаленко

ТРУДЕН ПУТЬ К ДОБРЫМ ДЕЛАМ

НАДО ДЕЛАТЬ ДОБРО
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