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Stowa sq podporzgdkowane ideom,
reprezentujq je i stuzg
przypomnieniu i komunikowaniu sie.

John Locke

Od autora

Dzisiaj design stat si¢ synonimem codziennego pickna i wszelkiego dzia-
tania z intencjg nadawania gustownego wygladu osobom, rzeczom, przed-
miotom i ich otoczeniu. Moda, kreacja, styl staty si¢ zatem domeng artystow
réznych preferencji, wypetiajacych przestrzen na pograniczu sztuki i bizne-
su. Ten niewatpliwy wektor zmian design wynikajacy z poszukiwania zbytu
jego wytwordw, zawtaszczyt do handlowego rydwanu sztuke, ktora odtad za-
czeta symulowacé pigkno produktow rynkowych, stawiajac je na piedestale dla
masowych jej ogladaczy, kupcow i uzytkownikow. Stangt zatem design przed
lustrem rzeczywistosci, pytajac czym jest naprawde. Hybryda wyrosta z po-
granicza sztuki i techniki, sztukg czy technika, symulatorem popytu, podazy
1 zysku, mirazem z reklamowej bajki, czy moze odrebng dziedzing wiedzy
i tworczo$ci zawartej w relacjach pomigdzy produkcja, ekonomig i1 kultura.
Mam nadziej¢, ze dzigki moim wieloletnim obserwacjom i do$wiadczeniom
w praktyce i dydaktyce design uda mi si¢ odpowiedzie¢ na te pytania.

Jerzy Derkowski






Spoteczenstwo kultury masowej
to juz nie tlum ani masa,

to nowy wymiar wspolnoty,

w ktorej warunki ekonomiczne
wyznaczajqg mozliwos¢ rozwoju

Dwight Macdonald

ROZDZIAL |

O postawach i zachowaniach
prowadzacych do rozwoju kultury konsumpcyjnej

Design (wzornictwo) jest obecnie pojeciem powszechnie uzywanym.
Niestety, najczesciej blednie, przez co jest dowolnie interpretowane, w za-
leznosci od tego, kto si¢ nim postuguje — uzytkownik produktow rynkowych,
handlowiec czy producent. By przyblizy¢ si¢ do wltasciwego rozumienia poje-
cia design, odniosg¢ si¢ do definicji 1 opisOw majacych wptyw na odbior i iden-
tyfikacje tego fenomenu w kontek$cie postaw, jako czynnika stymulujacego
zachowania jednostkowe i spoteczne!. Najogoélniej ujmujac, postawy jednost-
ki tworzg si¢ na gruncie doswiadczenia spolecznego, tradycji kulturowej oraz
w wyniku wlasnych dziatan i do§wiadczen. Definicja postawy, a takze inne
jej odmiany, traktuja postawe jako zlozong strukturg zawierajaca w sobie trzy
elementy: poznawczy, emocjonalny i motywacyjny (dzialaniowy).

W sktad komponentu poznawczego postawy wchodza wiadomosci, prze-
konania, przypuszczenia, watpienia. W sktad komponentu emocjonalnego
wchodzg zyczenia, pragnienia i dgzenia. Natomiast komponent motywacyj-
ny (dzialaniowy) wptywa na opinie 1 postepowanie cztowieka.

O zidentyfikowaniu postawy oraz zachowan mozna méwi¢ wowczas, gdy:

! T. Nowacki, Zarys psychologii,. WSIP, Warszawa 1974.
M. G. Janoszewski, Psychologia XX wieku, PWN, 1983.
S. Mika, Wstep do psychologii spolecznej, Warszawa 1972.
T. Modrzycki, Psychologiczne prawidtowosci ksztattowania sie postaw, wyd. 2, Warszawa 1977.
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1. W otoczeniu jednostki zaistniat pewien fakt.

2. Jednostka spostrzega ten fakt, tworzy sobie o nim okreslone przekonania,
ktére zostajg utrwalone.

3. Jednostka w trakcie swoich relacji z faktem i w miare¢ ksztattowania sobie
o nim przekonan, ustosunkowuje si¢ do niego w pewien sposob. To usto-
sunkowanie ma charakter emocjonalny.

4. Stosunek emocjonalny do faktu motywuje jednostk¢ do okreslonych za-
chowan.

Jezeli przyjmiemy poj¢cie design za zaistniaty fakt, to nasze rozpozna-
nie tego pojecia bedzie budowac¢ postawe uzalezniong od skali kontekstow
tego zjawiska. Kontekstem przyjeto nazywa¢ dawniejsze do§wiadczenia lub
sytuacje, w jakich zachodza dawne wydarzenia. Za ,,kontekstowanie” mozna
przyjac funkcje bytych doswiadczen lub uktadu, w jakim zachodzi dane wy-
darzenie (kontestowanie sytuacyjne). Powyzsze okre$lenia zdeterminowane
sa charakterem komunikacji uzaleznionej od skali jej wartosci. Wartosci te,
okreslone przez Edwarda T. Halla? jako ograniczone (restricted) oraz rozbu-
dowane (elaborated), r6znig si¢ zdecydowanie pod wzgledem przekazu.

Komunikowanie ograniczone, w odréznieniu od komunikowania rozbu-
dowanego, jest ekonomiczne, szybkie, efektywne i odporne na zmiany. Ko-
munikowanie rozbudowane wymaga uzupeknien kontekstu i podatne jest na
wszelkie zamiany. Warto$ci te okre$laja wyzsza i nizsza skale kontekstu.
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Przedstawione wartosci kontekstu i kontekstowania sg podstawg wszyst-
kich pdzniejszych zachowan, jak réwniez zachowania si¢ celowego. Spo-
tecznos$ci roznych krajow w mniejszym lub wigkszym stopniu spostrzegly
fakt pojawienia si¢ designu, jednak w wigkszosci zareagowaly postawami
emocjonalnymi w oparciu o podaz nowych produktow rynkowych, ktorych
posiadanie dla wielu z nich wyznacza miarg systemu wartosci. Fakt ten rzu-
tuje na konieczno$¢ refleksji, skierowanej na stan warunku sine qua non dla
rozwoju kultury w zmienionej rzeczywistosci.

2 E. T. Hall, Poza kultura, PWN, Warszawa 1984, s.133, 137, 143, 144.
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Cofnijmy si¢ zatem do pojecia kultura, aby zrozumie¢ jej dialog z cywili-
zacja 1 zmienno$¢ postrzegania tego zwigzku. Pojeciem kultura postugiwano
si¢ juz na przetomie XVII 1 XVIII wieku, w na wpdt zgermanizowanej formie
,cultur”. Dopiero z poczatkiem XX wieku nazwa ta weszta do podstawo-
wych poje¢ wspolczesnej humanistyki. Reprezentuje ja klasyczna definicja
E. B. Taylora: Kultura czyli cywilizacja jest to ztozona catosc, ktora obejmuje
wiedze, wierzenia, sztuke, moralnos¢, prawa, obyczaje oraz inne zdolnosci
i nawyki nabyte przez ludzi jako cztonkow spoteczenstwa®. Kolejne definicje
do niej nawigzuja 1 ja rozwijajg. Wsrdd nich wymieni¢ mozna klasyfikacje
A. Kroebera i Kluckhohna, wedtug ktérych kultura obejmuje dwie zasadnicze
klasy zjawisk: zachowania ludzkie oraz przedmioty stanowigce rezultat tych
zachowan. Edward T. Hall kulture okresla jako skomplikowany system ,,eks-
tensji”™. System ten przybliza pojecie kultury od strony cztowieka jako istoty
biopsychicznej i kulturotworczej, postugujacej si¢ dobrami techniki.

Obszar ujgcia kultury powodowal na gruncie teorii konieczno$¢ roznico-
wania i zawezania definicji dla celow opisowych jej sktadowych elementow.
A zatem wyrozniono: kulturg bytu, ktéra stanowitaby ogoét ludzkich dziatan
1 wytworow ludzkich, stuzacych zaspakajaniu bytowych potrzeb cztowieka;
kulture spoteczng, moéwiacg o stosunkach mi¢dzyludzkich oraz kulturg se-
miotyczng (symboliczng), stanowigca o wartos$ciach sztuki, moralnosci, reli-
gii. Design miesci si¢ wiec w systemie kultury, poniewaz stuzy zaspakajaniu
potrzeb bytowych i jest uwarunkowany przez stan kultury spotecznej (zalezy
od niej, jednoczes$nie dziatajac na nig modyfikujaco). Nalezy zatem uznad
go za jeden z podsystemoéw kultury. Uzasadniong tezg jest wiec, ze produkty
przemystowe nie sa celem samym w sobie, lecz stuzg aktywnosci spoteczne;j
w strefie kultury 1 korelujg one postawy 1 zachowania. Oznacza to, ze kryteria
kultury ujete w jej taksonomii staty si¢ kryteriami design, przyblizajacymi go
do kultury masowe;.

Kultura masowa nie jest zjawiskiem nowym. Chociaz ulegta intensyfikacji
w ciagu ostatnich dziesigcioleci, narodzita si¢ jako produkt wtorny rewolucji
przemystowej XIX wieku wraz z industrializmem 1 urbanizacj3.

Wedhug francuskiego socjologa G. Friedmanna, przez kultur¢ masowa
rozumie¢ nalezy (...)ogol kulturalnych dobr konsumpcyjnych oddanych do
dyspozycji publicznosci w najszerszym rozumieniu tego stowa... za pomocgq

3 A. Kloskowska, Kultura masowa, PWN, Warszawa 1980
4 E. T. Hall, Poza kulturqg, PWN, Warszawa 1984, s. 68—75.
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masowego komunikowania w ramach cywilizacji technicznej’. Dotychczaso-
we badania teorii kultury masowej sa skoncentrowane na zjawisku intelek-
tualnej, estetycznej i ludyczno-kreacyjnej dziatalno$ci ludzkiej, zwigzanej
w szczegblnosci z tzw. srodkami masowego komunikowania®. Nie umniejsza
to ani nie wyklucza mozliwo$ci badan obejmujacych przedmioty codzien-
nego uzytku produkowane masowo, jako niezbywalne wytwory tej kultury.
Podstawowe zatozenia tej kultury to kryteria ilosciowe, standaryzacji, komu-
nikowania, organizacji i ekonomii.’, ktére wpisuja si¢ w kryteria design. Nie
trudno w tej wzglednie autonomicznej strukturze podsystemu kultury, jakim
jest industrial design, rozpozna¢ kryterium ilo$ci w liczbach, okreslajacych
seryjng produkcje, czy grupy konsumentow (uzytkownikoéw), charaktery-
zujacych si¢ wspdlnymi zainteresowaniami, wiedza, potrzebami, ocenami
1 mozliwosciami finansowymi. Wyraznie wida¢, ze przedmioty rynkowe sg
nosnikami komunikatow spotecznych, ujawniajgcych preferencje tenden-
cji i potrzeb, a w konsekwencji sg odzwierciedleniem postaw i zachowan.
Kultura masowa, w oparciu o wyzej wymienione kryteria, wprowadzita po-
jecie tzw. wspdlnego mianownika®, jako miary wartos$ci swoich wytworow
w oparciu o wielkos¢ grup konsumentéw oczekujacych lub akceptujacych
okreslony rodzaj produkcji. W skali r6znic pomig¢dzy poszczegdlnymi gru-
pami konsumentéw wprowadzita rowniez pojecie przecietnego konsumenta
jako cztowieka z ulicy, powotanego do oceny produkcji masowej. Przecietny
konsument to nie znawca wyrozniajqcy sie intelektem i subtelnoscig gustu, ale
cztowiek, ktorego kwalifikacje stanowi brak specjalnych kwalifikacji®. Kryty-
cy masowej kultury zarzucaja jej dokonywanie standaryzacji na najnizszym
poziomie tzw. wspolnego mianownika, tzn. sprowadzanie ich wytworow do
najnizszych gustow i kwalifikacji intelektualnych. Jest to mozliwy obraz lgku
przed nieuniknionymi zmianami w kulturze oraz wysoka cena demokratyzacji
kultury, ktora niesie ze sobg zarowno btogostawienstwo zyskow, jak i ciezar
strat. Trudno$ci, ktoére napotykamy probujac zrozumie¢ zmiany w obszarze
kultury, wynikaja z roznicy pomiedzy kulturg dla elit i dla mas w tradycyjnym
spojrzeniu na kulture. Spoteczenstwo kultury masowej to juz nie ttum ani
masa — jak pisat Dwight Macdonald'® — to nowy wymiar wspdlnoty global-

A. Ktoskowska, Kultura masowa, wyd. 2, Warszawa 1980,

A. Ktoskowska, Kultura masowa, wyd. 2, Warszawa 1980.

A. Ktoskowska, Kultura masowa, wyd. 2, Warszawa 1980.

A. Ktoskowska, Kultura masowa, wyd. 2, Warszawa 1980.

A. Ktoskowska, Kultura masowa, wyd. 2,Warszawa 1980.

10D, Macdonald, ,,O$wiata i wychowanie” (czasopismo), Nr 2/2002.
A. Mielczarek, Inwolucja wartosci.
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nej, w ktorej warunki ekonomiczne wyznaczajg mozliwosci rozwoju. Sytuacja
ta wskazuje na spychanie kultury tradycyjnej na pobocza nurtu spoteczne-
go, regulowanego przez wolny rynek. Spoleczenstwo, w ktorym elity byty
glowna sita moralng, intelektualng i artystyczna, traci na sile oddziatywania.
Ujawniajacy si¢ zmierzch epoki autorytetow ma niebagatelny wplyw na for-
mutowanie si¢ nowych kontekstow i postaw w kulturze spoteczenstwa maso-
wego. Dzisiejsze spoleczenstwo kultury masowej wyraza swoje oczekiwania
poprzez postawy i zachowania motywowane szeroka podaza produktow ryn-
kowych, zmystowo odbierajac ich wyglad jako warto§¢ zbiorowego gustu.
Ewolucja zainteresowan i postaw jej odbiorcéw ujawnia wcigz nowe klasy
symboli spotecznych, stanowigcych o identyfikacji z nimi wielomilionowych
spolecznos$ci na znacznym obszarze §wiata, aby w drodze rozwoju gospodar-
czego, skutkujacego podaza produktéw rynkowych, powota¢ zjawisko spo-
teczenstwa konsumpcyjnego. Mottem tego spoteczenstwa stat si¢ styl zycia
(standard of life). To juz nie kartezjanskie mysle wiec jestem, a raczej kupuje
wigc jestem. Ta marketingowa ,,metka” przemystu poszukujacego promocji
swoich produktéw, ktorg przemyst odnalazt w ich upigkszaniu, jest zadaniem,
wyznaczajacym artystom symulowanie wyzszych wartosci dla przedmiotow
1 rzeczy, niz one posiadajg w istocie swojej uzytecznosci. Echo sztuki w po-
staci uslicznienia masowej produkcji zaczelo przybliza¢ podaz rynkowa do
granic kiczu, by zbyt czesto przekracza¢ te granice. Gadzetowa masa towa-
rowa dyktatoroOw gustu zabrzmiata medialnymi hastami: ,,jeste$ tym w co si¢
ubierasz”; ,,jestes tym, czym jezdzisz”; ,,jestes tym, jak mieszkasz”; ,,jestes
tym, jakim sprzgtem si¢ postugujesz”; ,,jeste$ kreatywny 1 zadowolony” — nie
podajac, ze jestes zmanipulowany masowym szalenstwem. Usliczniona pro-
dukcja zawarta w stylu Zycia sterowana biznesem stara si¢ sprosta¢ gustom
masowego odbiorcy, ktore to gusta narzuca marketingowymi chwytami ma-
sowym ogladaczom.

Kicz zawtadnat masowa produkcja pod postacia sztuki. Herman Broch
pisat'': (...) istotq kiczu jest mylenie kategorii etycznej z estetyczng, kicz chce
dziata¢ ,,picknie” a nie ,,dobrze”, zalezy mu na pieknym efekcie. Kicz po-
wstaje na skutek rezygnacji z prawdy na rzecz piekna. Kicz perfekcyjnie wy-
konany w technologii przemyslowe;j zastepuje estetyke precyzja wykonania,
starajac si¢ przekonac, ze sztuczne ,,pickno” przemystowe jest wazniejsze od
prawdy, mieszajac, etyke z estetyka. Styl zycia zawlaszczyt pole spotecznej
wyobrazni, czego skutkiem jest ,,ugadzetowienie” i ,,ometkowanie” naszej

WH. Broch, Kilka uwag o kiczu i inne eseje,. Czytelnik, Warszawa 1998.
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codzienno$ci. Gadzet, jako nos$nik kultury i element naszej tozsamosci, stat
si¢ wyrazem postawy koncentrujacej si¢ na bezkrytycznym przyjmowaniu
tabloidowego gustu powierzchownej estetyzacji codziennosci. Oferowanie
przez producentéw rynkowych specyficznych standard of life niczym oferta
kupna w agencji turystycznej pobytu w raju jednego sezonu. To zbyt wysoki
koszt przyblizania kultury codziennosci przecigtnym konsumentom.
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Jezeli zmystowos¢ jest ,,wtadzq naocznosci”,
a intelekt ,,wladzq pojec i prawidet”,
to rozum jest ,,wladzq idei”

Immanuel Kant

ROZDZIAL II

Miraze
empirycznej naocznosci

W poszukiwaniu pigkna sztuka zawsze prowadzita dialog pomigdzy
rzeczywisto$cig a jej odczuwaniem, ujmujac to odczuwanie w specyficzny
sposob dla jej dziedzin, jako rodzaj percepcji zmystowej okreslanej pojeciem
pigkna.

Czym zatem jest pickno? Czy takie pojecie moze by¢ warto$cig obiektyw-
na? Czy jakas rzecz jest pickna albowiem jq za takg uwazam, czy tez uwazam
Jq za pigkng, gdyz rzeczywiscie jest pigkna?'? Teoria poznania, w ktorej Imma-
nuel Kant spostrzezenia zmystowe nazwat empiryczng naocznoscig (oglada-
niem), a w Krytyce wltadzy sqgdzenia napisal: piekno w sztuce jest przedmiotem
sgdow, ktore nie daje wyttumaczenia zadnemu poznaniu, poniewaz pigkno nie
Jjest wlasnosciq spostrzeganego przedmiotu."” Poznanie wedlug Immanuela
Kanta odnosi si¢ tylko do tego jak postrzegamy rzeczy, ktore jego zdaniem
sa zjawiskami, a nie rzeczami samymi w sobie. Przedmiot za podstawe swojg
ma celowos¢, a spostrzegane pigkno w rzeczywistosci nie ma zZadnego celu'®.
W tym konteks$cie pickno mija si¢ z celowoscia rzeczy i przedmiotdw, gdyz
piekno nie lezy we wladzy umystu, a wiec nie jest poznawalne, a tylko jest
odczuwalne zmystowo®. Pigkno pojawia si¢ niejako w naddatku, mimocho-
dem, epifenomenalnie (w Polsce wiedziat juz o tym Cyprian Kamil Norwid:

12 CH. Delius, Historia Filozofii, DELIUS GmBH, K&ln 2001.
13 CH. Delius, Historia Filozofii, DELIUS GmBH, K&ln 2001.
4 CH. Delius, Historia Filozofii, DELIUS GmBH, K&ln 2001, s. 73, 75.
15 CH. Delius, Historia Filozofii, DELIUS GmBH, K&ln 2001.
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Pigkno wchodzi samo, nie pytajgc'®).'” Odbieranie wrazen (odczuwanie), jako
poznanie rzeczywistosci, jest postrzeganiem zmystowym, dla ktoérego nie ist-
niejg reguty myslowe i dlatego nie moga one podlegac¢ logice w sensie prawd
rozumowych.'® Teza ta stata si¢ powodem do rozszerzenia opisu rzeczywisto-
$ci poprzez proces myslowy oparty na budowaniu poje¢, w ktorych prawdzi-
we s3 tylko mysli, sprawdzajace si¢ poprzez skutki w praktyce. Odrzucono
zatem tworzenie zwigzku pomi¢dzy widzeniem a poznaniem, stwierdzajac, ze
prawdy nie mozna ,,widzie¢” jako odzwierciedlenia rzeczywisto$ci, poniewaz
nie jest ona niezalezna od kontekstow, ludzi 1 wydarzen. Prawda jest wiec
kontekstualna i powstaje w procesie myslenia i realizacji tego procesu. Praw-
da stajac si¢ faktem nie jest wigc odczuwaniem zmystowym, jest racjonalng
przestanka do jej przyjecia lub odrzucenia. Dalsze badania jako teoria asocjacji
nie zmienity pogladu na pojmowanie pigkna jako odczuwania zmystowego,
twierdzac, ze prawa asocjacji odnoszg si¢ tylko do swobodnego strumienia
wyobrazen, ale nie sg to akty myslenia. Teorie asocjacji w konsekwencji roz-
woju zostaly zastgpione przez funkcjonalng teori¢ myslenia' poprzedzajaca
tzw. fazowa teori¢ myslenia. Sprzeczno$¢ pomiedzy odczuwaniem a celowym
mysleniem i skutecznym dziataniem to punkt, w ktérym nauka i technika po-
twierdzily strong myslowego poznania rzeczywistosci, a sztuka umocnila si¢
w odczuwaniu zmystowym, wspierajac si¢ estetyka traktujaca o pigknie i odczu-
ciach, jakie w nas wzbudza ogladany podmiot. Wraz z ukonstytuowaniem si¢
estetyki, jako samodzielnej dyscypliny poznania filozoficznego, powstaje poje-
cie sztuki, ktorego rezultatem jest wyalienowanie si¢ tej dziatalnosci z praktyki
zycia codziennego. Sfera estetyczna pozostaje wigc niezalezna nie tylko wobec
uzytecznosci, ale i moralnosci. Dopiero rewolucja przemystowa w Anglii, kto-
ra zmienita warunki spoleczne, spowodowata, ze mysl filozoficzna skierowata
si¢ w strone idei spotecznej powodujac tym samym zmiany w nauce, technice
1 sztuce. Awangardys$ci, podwazajac tradycyjne pojecie dzieta sztuki, dazac
do jej zniesienia, co w konsekwencji oznaczato przerwanie historycznej cia-
glosci sztuki dla sztuki, kierujac ja w strone¢ praktyki zyciowej, w ktorej wraz
z rozwijajacym si¢ przemystem miata stanowi¢ o nowym spoteczenstwie XX
wieku. Réwnolegle rozwijata si¢ tzw. kultura masowa, powodujac zmiany po-
staw 1 zachowan spotecznych, aby w tych zmianach upatrywac budowanie si¢

16 C. K. Norwid, Obywatel Gustaw Courbet, PWB, tom IV, PiW, Warszawa 1980.
177J. Krupinski, Wzornictwo/Design, wyd. ASP-Krakow 1998, s. 25
8 CH. Delius, Historia Filozofii, wyd. DELIUS GmBH, K6In 2001.
J. Dewey, Jak myslimy, Warszawa 1957
Y D. Salz, Zur Psychologien des produktiven Denkens, wyd. 11, Berlin 1985.
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nowych modeli kulturowych. W tamtych latach artysci, architekei i projek-
tanci interesowali si¢ tzw. estetyka przemystowa.”* Gtéwnym jej osrodkiem
stat si¢ Paryz, w ktorym w 1953 roku Jacques Vienot oglosit Karte estetyki
przemystowej. Zawarte w niej zasady byly proba okreslenia wzornictwa prze-
mystowego jako sztuki integrujacej technike z dziataniami artystycznymi.
Ogloszona przez Jacquesa Vienot Karta estetyki przemystowej miala
okresli¢ obszar wiedzy o pigknie w dziedzinie wiedzy przemystowe;j. Jej po-
szukiwania dotyczy¢ miaty miejsca i Srodowiska pracy, srodkéw produkcji,
oraz produktow przemystowych. Estetyka przemystowa implikuje zatem
wewngtrzng harmoni¢ migdzy charakterem funkcjonalnym a wygladem
zewnetrznym produktu. Karta ta okresla trzynascie zasad, wyznaczajacych
ogolne kryteria zaleznos$ci pomiedzy sztuka a technika:
1. Zasada ekonomii.
Wyrobami przemystowymi rzadzg przede wszystkim prawa ekonomii.
Koszty materiatéw 1 uzytych srodkow produkcji musza si¢ zwroci¢. Opta-
calnos$¢ produkcji wyrobu nie moze jednak wptywac na jego walory funk-
cjonalne ani na wyglad produktu, poniewaz wyglad ten jest warunkiem
determinujacym pigkno uzytkowe.
2. Zasada kwalifikacji i zastosowania.
Nie ma pigckna przemystowego bez walorow funkcjonalnych, poniewaz
picknym jest jedynie produkt dostosowany do jego funkcji i zgodny z roz-
wigzaniami technicznymi. Kryterium uznania jego pigkna jest okreslenie
jego warto$ci uzytkowej w stosunku do formy i zamierzonej funkcji.
3. Zasada jasnoSci i kompozycji.
W celu nadania formie przemystowej harmonii pomiedzy ré6znymi czg-
sciami przedmiotu uzytkowego nalezy uwzgledni¢ rolg kazdej z tych cze-
$ci w funkcjonowaniu catosci.
4. Zasada harmonii pomiedzy wygladem i zastosowaniem.
Produkt okreslany prawami estetyki przemystowej nie stwarza konflik-
tu, ale daje wyraz pelnej satysfakcji zar6wno widzowi, ktory oglada ten
przedmiot, jak 1 jego uzytkownikowi.
5. Zasada stylu.
Studium estetyczne produktu przemystowego powinno uwzgledniaé za-
tozong trwato$¢ produktu. Wyréb przemystowy nie pretenduje do pickna
o charakterze trwatym, jest blizszy modzie. Estetyka wytworow przemy-
stowych charakteryzuje si¢ stylem, ktory jest wyrazem ich ekspresji.

2], Vienot, Estetyka przemystowa, Paryz 1953, na podstawie: A. Przedpelski, Forma i funkcja,
WSIiP, Warszawa 1979.
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Zasada ewolucji i wzglednoSci.

Estetyka przemystowa nie ma charakteru skonczonego, jest zawsze w trak-
cie stawania si¢. Pigkno przedmiotu uzytkowego jest funkcja ewolucji
techniki, dzigki ktérej powstaje. Technika, osiggajac po pewnym etapie
rozwoju stadium rozkwitu, determinuje ekspresyjne formy jej wyrazania.
Zasada smaku.

Estetyka przemyslowa wyznacza strukture, forme, proporcje 1 lini¢ wy-
robu. Wybor materiatu, prezentacja detalu i koloru podnosza wartosci
wyrazowe 1 okreslaja trafnos¢ kompozycji. Zharmonizowanie produktu
powinno by¢ podporzadkowane zasadzie ekonomii.

Zasada satysfakcji.

Ekspresja funkcji okreslajaca pigkno wyrobu przemystowego dziata na
wszystkie zmysty, nie tylko na wzrok, ale réwniez na stuch, wech, smak.
Zasada ruchu.

Ruch jest jakos$cig estetyczng przedmiotow przeznaczonych do poruszania
si¢ w przestrzeni. Prawo harmonii pomiedzy wygladem tych przedmiotéw
a ich przystosowaniem do warunkow, w jakich ten ruch przebiega, musi
by¢ uwzglednione, poniewaz stanowi podstawe naszego osadu.

Zasada hierarchii albo wyniku estetycznego.

Estetyka przemystowa nie moze by¢ rozwazana w kategoriach form abs-
trakcyjnych. Produkty przemystowe, ktore ze swej natury sg pomocne
cztowiekowi w realizacji postepu i te, ktore stuza, w sensie pozytywnym,
cztowiekowi uznaje si¢ jako uprzywilejowane. Przeciwnie za$, przedmio-
ty stuzace zniszczeniu i majace destrukcyjny wplyw na czlowieka, nie
mogg sta¢ si¢ przedmiotem podziwu bez zastrzezen.

Zasada komercjalizacji.

Estetyka przemystowa znajduje jedno ze swych najwazniejszych zasto-
sowan w handlu. Wigkszo$¢ uzytkownikéw uznaje wage estetyki prze-
mystowej, dlatego nie mozna lekcewazy¢ wptywu walorow estetycznych
produktow na efektywno$¢ sprzedazy. Walory estetyczne sa rowniez
czynnikiem niwelowania réznic pomigdzy tworcg a uzytkownikiem pro-
duktu.

Zasada uczciwosci.

Estetyka przemystowa wymaga uczciwosci i szczerosci w doborze two-
rzyw 1 stosowanych materialdéw. Produkt przemystu nie moze by¢ uznany
jako pigkny jezeli zawiera elementy falszu. Jednakze stosowanie oston
kryjacych wewnetrzne mechanizmy lub wrazliwe na uszkodzenie czesci,



jest uzasadnione wzgledami uzytkowymi i nie stanowi naruszenia zasady
uczciwosci.

13. Zasada sztuki integralnej.

Estetyka przemystowa integruje dzialania artystyczne z cato$cig powsta-
jacego dzieta. Daleka jest od zdobnictwa, mniej arbitralna i sztuczna od
sztuki stosowanej. Jest jej przeciwienstwem. Estetyka przemystowa wy-
dobywa elementy estetyczne zawarte juz w samej technice.

Karta Jacquesa Vienot okresla industrial design jako mezaliansu sztuki
z techniky. Karta estetyki przemystowej byla wykladnig tozsamosci design
do czasu, gdy na plan wysungli si¢ teoretycy dyscyplin pozornie dalekich od
projektowania przemystowego.?! W Niemczech doszli do glosu wyktadowcy
z uczelni w Ulm, matematycy i przedstawiciele psychologii eksperymental-
nej, ktorzy zniwelowali estetyczne kanony ,,empirycznej naocznosci”, odrzu-
cali dekoracyjny sztafaz.

Zebrane doswiadczenia mimo zmian w mentalnej strukturze projektowa-
nia, nie zmienity pogladow na zwiazek sztuki z technika, poniewaz byt on
mocno zakorzeniony w $wiadomosci spotecznej. W miar¢ rozwoju gospo-
darczego, a wraz z nim powstawania tzw. spoleczenstwa towarowego, ktore
wedtug Teodora Adorna istnieje tylko dzigki wyprodukowanym towarom, po-
jawia si¢ pojecie ,,nowosci”?. Stwierdza ono, ze produkty rynkowe w swym
stylistycznym sztafazu powodujg u odbiorcow ich zakup pod wptywem emo-
cjonalnego wyboru jako mirazu luksusu i wyzszego standardu zycia. Tam,
gdzie sztuka poddaje si¢ towarowej presji, nie mozna jej odrozni¢ od mody
jako sezonowego zjawiska, oferujagcego te same dobra konsumpcyjne w no-
wym opakowaniu. D. MacDonald przywotat mys$l poréwnawcza mowiaca, ze
w dziedzinie sztuki obowigzuje odpowiednik monetarnego prawa Greshama,
zgodnie z ktorym gorsza i mniej wartosciowa sztuka wypiera lepszq.”

W projekcji rzeczywistosci ostatnich lat XX wieku rozluznit si¢ zwig-
zek sztuki z technikg. Sztuka skierowata si¢ w strong kreacji dziatan stricte
artystycznych, probujacych przekroczy¢ jej utrwalone tradycjg granice. Pro-
wokacja spoteczno-polityczna, eksploatacja mediéw technologicznych czy
unicestwienie formy przez skrajng radykalizacj¢ pojec, to zgota inne wartosci

2 A. Przedpetski, Forma i funkcja, WSiP, Warszawa 1979.
22 Adorno, Teoria Estetyczna.

P. Biirger, Teoria awangardy, PTE Universitas, Krakow 2006
2 A. Ktosowska, Kultura masowa, wyd. 2, Warszawa 1950.
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kreacji, niz utrwalone tradycja kanony estetyczne. W tym kontekscie sztuka
przestata by¢ sztuka, poniewaz artysta zaczat wyraza¢ samego siebie.

Technika z kolei skierowata si¢ w stron¢ tzw. wysokiej technologii pro-
bujac udowodnic, ze postep techniczny stanowi najwyzsze osiggniecie ludz-
kosci, a zarazem jest instrumentem, ktoéry pozwoli rozwigza¢ nasze wszystkie
dylematy. Oto wspoétczesny, nowy $wiat, ktory Neil Postman® nazwat zmiang
stanu umystu, co oznacza, ze mariaz sztuki z technikg w tradycyjnym ujeciu
stracit na sile, a zastapita go szersza relacja z kultura.

Mariaz techniki ze sztuka symulujaca pigkno dla celéw merkantylnych
jeszcze trwa, ale ujawniony $wiatowy kryzys wydaje si¢ konczy¢ ten etap,
zwracajac wektor aktywnosci gospodarczej w stroneg rozejscia si¢ relacji po-
migdzy sztuka a technika. W tym kontek$cie nawotywania postmodernistow
do swoistego eklektyzmu ukazuja obecnie negatywne skutki hybrydowe;j
koncepcji taczacej te dwie dziedziny dziatalnosci. Diugotrwata fabularyza-
cja tego zwigzku nie dostrzegata powaznej rysy w pojmowaniu design jako
wiedzy migdzy produkcja, ekonomig a kulturg i podrzgdnej do tej wiedzy
praktyki dziatania w postaci industrial design (projektowanie przemystowe)
jako jednego z wielu typow projektowania.

2N. Postman, Technopol, PIW, Warszawa 1995.
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Produkt jest czesciq tradycji
tak odlegtej jak nadawanie materii
cech uzytkowych

ROZDZIAL 11l
Produkt jako klucz

Rozpoczynajac dyskurs o produkcie, stusznym wydaje si¢ rozpoczaé od
faustowskiej zasady, ze miedzy kamieniem ogladzonym ludzkq rekq a kamie-
niem uksztattowanym przez wplyw wody i powietrza moze istnie¢ niewielka
roznica, ale pierwszy bedzie dokumentem relacji pomiedzy narzedziem a kul-
turg; drugi tylko zawaliskiem na drodze.” Pojecie produktu, jako wytworu
realizowanego przez czlowieka, jest kluczowe w dawnych i obecnych rozwa-
zaniach o jego miejscu w kulturze. Narzgdzie, inaczej produkt, jest czescig
tradycji tak odlegtej, jak nadawanie materii cech uzytkowych. Herbert Read
okreslit w swojej ksigzce pt. O pochodzeniu formy w sztuce kolejnos¢ ewolu-
cji wytwordw rak ludzkich jako:

1. Pojawienie si¢ koncepcji danego przedmiotu jako narzedzia.

2. Wykonanie i udoskonalenie tego przedmiotu do momentu maksymalnej
jego funkcjonalnosci.

3. Udoskonalenie tego przedmiotu poza moment maksymalnej funkcjonal-
nosci, w kierunku koncepcji formy samej w sobie?:

Z powyzszego moze wynikac, ze przedmiot po przekroczeniu maksymal-
nej funkcjonalnosci przechodzi w sfere obiektow rzadzacych si¢ tzw. forma
samg w sobie, a wigc doznaniami symbolicznymi. Na przyktad siekiera prze-
chodzi w topdr, a topor w halabarde, tracagc tym samym swoja podstawowa
funkcje uzytkowania.

Warto zatem spojrze¢ na powyzsze tezy z nieco odmiennego punktu
widzenia rozszerzajacego te poglady w konteks$cie narostych doswiadczen.
Mozna zatem przedstawi¢ ewolucje wytwordéw rak ludzkich jako:

% A. Ktosowska, Kultura masowa, wyd. 2, Warszawa 1980.
2 H. Read, O pochodzeniu formy w sztuce, Warszawa 1973, s. 69.
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1. Pojawienie si¢ potrzeby i jej zaspokojenia, gdzie potrzebg okresla sie:
ujawnienie jakiego$ braku, niedosytu w realizacji planowanej czynno$ci.

2. W wyniku niedosytu w wykonywaniu czynno$ci danym przedmiotem,
nastgpuje jego usprawnienie mozliwe na danym etapie rozwoju wiedzy
1 techniki.

3. Po osiagnigciu maksymalnej wartosci funkcji przedmiotu w wykony-
waniu czynno$ci, w drodze dalszego rozwoju wiedzy i techniki, przed-
miot przechodzi do nastepnej klasy przedmiotow, przy zachowaniu jego
glownej funkcji (celu). Na przyktad siekiera przechodzi w pite reczna,
nastepnie po dodaniu silnika w pile silnikowa, a dalej w silnikowy zestaw
przedmiotow tnacych.

Przejmowanie wygladu (ksztattu) przedmiotow uzytkowych po przekro-
czeniu ich funkcjonalno$ci rzeczywistej i objecie ich intencjami tzn. formy
same]j w sobie, taczacej si¢ z doznaniami symbolicznymi, mozna odnie$¢ do
psychologii asocjacyjnej, w ktdrej asocjacja to kojarzenie wyobrazen, z kto-
rych jedno przywotuje drugie. Poglady teoretykow upatrujacych naktadanie
si¢ czy przenikanie odczu¢ (asocjacji) kryteriami racjonalnego, celowego
dzialania zaprzeczaja tezie, ze narzgdzia rozwijaly si¢ w procesie rozwoju
potrzeb zaspakajajacych egzystencj¢ w oparciu o rozwoj ich wytwarzania na
danym etapie rozwoju cywilizacyjnego. Rozwoj srodkow produkeji i tech-
nologii wyprowadzil realizacj¢ narz¢dzi 1 przedmiotoéw uzytkowych z for-
mowania ich w drodze obrobki recznej do realizacji maszynowej z calym
bogactwem wiedzy zwanej systemem produkcji.

Ksztatt produktu przemystowego to wyglad zewnetrzny stosunkow ilo-
sciowych (geometrycznych) w strukturze przestrzennej, zaprojektowanej
(obmyslonej) w okreslonym celu uzytkowym 1 eksploatacyjnym. Réznica
pomiegdzy wlasnosciami i wlasciwosciami sztuki a wlasnosciami i wiasci-
wosciami uzytkowosci i eksploatacji produktéw rynkowych stanowi o od-
rgbnos$ci kryteriow wartosci dziet artystycznych od wartosci dziet masowe;j
produkcji. Relacje stosunkow ilosciowych (geometrycznych) w produktach
przemystowych moga stanowi¢ o swoistej harmonii ich ksztattu (wygladu),
lub sile wyrazu, odnoszacej si¢ do odczu¢ emocjonalnych, co nie stanowi
o warto$ciowaniu adekwatnym do wartosciowania uzytkowo-eksploatacyj-
nego. To tylko asocjacje pozwalaja na uaktywnienie odczu¢ emocjonalnych
w stosunku do produktéow celowych. Rzezba Constantina Brancusiego, pt.
Ptak moze by¢ asocjacja do samolotu Concorde i odwrotnie, lecz ich cechy
podmiotowe oraz przedmiotowe wywodza si¢ z odmiennego rodzaju pozna-
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nia, na tyle odmiennego, na ile poznanie przez sztuke rdzni si¢ od poznania
przez nauke. Dzieto sztuki tworzy wilasng ikonosfer¢. Wyobrazenia czy aso-
cjacje artysty nie przedstawiaja lecz symulujg. Nie sadzg, ze przedmiotom
masowej produkcji nalezy nadawa¢ cechy symulujace, aczkolwiek w obec-
nej rzeczywistosci cechy te sa wpisywane w ich wyglad, jako pobudzenie
popytu rynkowego, w postaci dodatku stylistycznego majacego stworzy¢
pozory, ze przedmioty te s3 sprawniejsze i uzyteczniejsze. Relacje pomigdzy
,»forma wynikajaca z funkcji” oraz pomigdzy sztuka a technikg nalezatoby
uja¢ w wyzszej plaszczyznie odniesien, jako relacje pomiedzy produkcja,
ekonomig a kulturg, w ktorych forma (wyglad) wynika z kultury, warto$ci
technologicznych materiatu i kryteriow ekonomicznych, z ktérych ma po-
wstac produkt rynkowy.

Z uptywem czasu zmieniato si¢ znaczenie pojecia produkt — do narzedzia
uksztaltowanego ludzka r¢ka poprzez rozwdj srodkow produkcji do produktu
uksztattowanego ludzka rgka poprzez rozwdj srodkdéw produkcji do produktu
masowo wytwarzanego. Obecnie kontekst znaczeniowy rozszerzyt si¢ o poje-
cia produkcja, towar, konsumpcja W kazdym z tych trzech poje¢ produkt pod-
lega innym kryteriom oceny. W konteks$cie produkcyjnym podlega kryterium
oceny sprawnosci dziatania, w kontek$cie towarowym — podazy, w konteks$cie
konsumpcyjnym — popytu. Te trzy pojecia, okreslajace rangg produktu prze-
mystowego w spoleczenstwie, zaleza jednak od postaw 1 zachowan cztonkow
tego spoteczenstwa. Postawy i1 zachowania zawierajagce w sobie elementy:
poznawczy, emocjonalny i motywacyjny, wptywaja na popyt, podaz i pro-
dukcje produktéw przemystowych, upowazniajac do stwierdzenia, ze cecha
podmiotowa produktu przemystowego jest realizacja potrzeb jako ujawnienie
braku, niedosytu czy nieakceptacji przedmiotowego jej zaspokojenia. Brak
akceptacji wigze si¢ rowniez z pojeciem braku asymilacji spolecznej tego pro-
duktu spowodowanej wadliwa postacia, wygladem lub tzw. moralnym zuzy-
ciem, czyli absolescencja. Problematyka absolescencji zwigzana jest glownie
z checig posiadania stale ukazujacych si¢ nowych produktow, powodujacych
zanikanie walorow rynkowych starszych produktéw lub zmiang preferencji
wyrobow w okreslonych grupach spotecznych.?” Ewolucja produktu ukazuje,
jak zmieniat si¢ on pod wplywem procesow wytwarzania — od r¢kodzieta,
poprzez rzemiosto, produkcje przemystowa, az do wspotczesnej produkeji
masowej w aureoli sztuki zastgpionej moda i tendencja planowang przez
marketingowe shuzby biznesu. Mozna zatem przyja¢, ze w pewnym sensie

7K. Gospodarek, Problemy absolescencji produktow rynkowych, TWP, Warszawa 1995.
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historia powrdcita do punktu wyjscia, w ktorym sztuka stata si¢ synonimem
pigkna, odrzucajgc uzytecznos¢ na rzecz gustu. Apoteoza spoteczenstwa kul-
tury emocjonalnej w rozwoju cywilizacyjnym, to krok wstecz, ktéry zamienia
produkt uzyteczny w symbol proznosci. W ktorg strone powinien rozwijac si¢
produkt jako kluczowe pojecie?

W rozwazaniach nad produktem przemystowym celowym nalezy odnie$¢
si¢ do niego jako calo$ci zlozonej z cech podmiotowych i przedmiotowych,
w ktorych podmiotowos$¢ produktu to zespodt cech, okreslajacych potrzebe
spotecznie uzyteczng, zrelacjonowang z wartosciami kulturowymi, produk-
cyjnymi i ekonomicznymi. A przedmiotowos¢ produktu, to zesp6t cech okre-
slajacych proces uzytkowania, konstrukcje, technologie, proces produkcyjny
oraz wyglad zewngtrzny jako zespot komunikatow kulturowych. Produkt
wzorniczy (model, wzor) to postaé struktury lub systemu, w ktorym relacje
zawarte pomi¢dzy elementami podmiotowymi i przedmiotowymi tworzg si¢
wewnetrzng, spojng catos¢. Pojecie produkt jest wiec pojeciem kluczowym,
wigzacym cechy podmiotowe i przedmiotowe w kontekscie projektowania
wzorniczego.
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Pozyteczne, czyli to co moze dostarczy¢
najwiecej szczescia,
powinno by¢ zasadg naszego dziatania.

Epikur

ROZDZIAL IV

Projektowanie

Opisana w poprzednich rozdziatach empiryczna naoczno$¢, jako wyglad
przedmiotu percypowanego zmystowo, stoi w sprzecznosci z jego celowoscia
jako rzeczy i1 przedmiotu uzytkowego. Pigckno, bedac empiria, czyli odczuwa-
niem zmystowym, nie podlega procesom myslowym, jest wigc nieprojekto-
walne. Czym zatem jest projektowanie oraz czym jest w tej klasie procesow
mys$lowych projektowanie wzornicze?

Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, zaczng od przyblizenia procesow skiero-
wanych w strone¢ tzw. mys$lenia celowego. Badania podjete przez J. Deweya,
O. Selza, R. Miilera-Freinfelsa?® doprowadzity do odrzucenia asocjacjoni-
stycznego pogladu i zastapienia go koncepcja funkcjonalnej teorii myslenia,
jako procesu fazowego, rozwini¢tego przez S. L. Rubinsteina i G. S. Altszul-
lera®. Teoria ta byta probg modelowego ujecia procesu myslenia, skierowane-
go w strong planowanego i celowego dzialania. Najwazniejsze jej tezy mozna
przedstawi¢ jako:

1. Analiza potrzeby jako tresci dziatania.
2. Ukierunkowanie myslenia na cel.
3. Wybor sposobu rozwigzania.

Dalsze prace nad rozwojem teorii skierowanej w kierunku rozwigzywania
problemow poprzez operacje umystowe, podjeli przedstawiciele teorii posta-
ci — K. Duncker i M. Wertheiner, stwierdzajac ze:

2 S.L. Rubinstein, Podstawy psychologii ogélnej, Warszawa 1962.
2 Q. Selz, Zur Psychologie des Produktiwen Denks Irrtum, Bonn 1922,
J. Dewey, Jak myslimy, Warszawa 1957.
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1. Myslenie jest rozwigzywaniem zadan, w ktorych nie ma gotowego sposo-
bu rozwiazania.

2. Zadanie to strukturalna cato$¢, w ktorej istnieje luka wymagajaca wypet-
nienia, a wypehnienie tej luki jest celem i determinacjg myslenia.

2. Przyjgcie zalozenia, ze myS$lenie polega na przeksztatcaniu sytuacji zada-
niowej.%

Odnoszac si¢ do pojecia projektowanie mozna stwierdzi¢, ze jest ono
procesem myslowym nakierowanym na osigganie celéw praktycznych zwia-
zanych z rzeczami, przedmiotami i ich otoczeniem. Sama celowo$¢ bytaby
jednak pragmatyzmem przyjmujacym za prawdziwe wszystko to, co prowa-
dzi do sukcesu.’' Nalezato zatem uzupetnié¢ powyzsze doktryng lub postawg
nawigzujaca do filozofii Epikura, gloszacej ze ,,pozyteczne”, czyli to, co moze
dostarczy¢ najwigcej szczg$cia, ,,powinno by¢ najwyzsza zasada naszego
dziatania™?. Celowo$¢ i moralno$¢ stata si¢ podstawa procesow obmysla-
nia rzeczy, przedmiotow i ich otoczenia. Obmyslanie pokonywania proble-
méw w rownym stopniu oznacza inne wytwory ludzkiej mysli, co wymaga
dookreslenia kierujacego je do klasy dziatan zwiazanych z wyznaczonym
obszarem aktywnos$ci. Dla wyrazniejszego wykazania rdéznic w pojmowa-
niu projektowania rzeczy, przedmiotow i ich otoczenia przytocze definicje
projektowania technicznego I. Dietrycha oraz ,,projektowania” artystyczne-
go A. Pawlowskiego. I. Dietrych definiuje ,,projektowanie techniczne” jako
,projektowanie systemu technicznego, bedacego logiczng podstawg dziatania
srodka technicznego lub megauktadu technicznego oraz wyznaczania postaci
konstrukcyjnej uktadéw materialnych, ktore maja by¢ srodkami techniczny-
mi”¥. A. Pawlowski definiuje ,,projektowanie artystyczne” jako ,,obmyslanie
1 okreslanie tych cech utworéw i wytwordw, ktore odbierane sg na drodze
wrazen zmystowych i stanowig o ich warto$ciach estetycznych™*.. Poza
nieprzystawalnoscia terminu projektowanie jako czynnosci celowej, do ,,pro-
jektowania artystycznego”, jako czynnosci ksztaltowania wygladu w drodze
eksperymentu empirycznego, mozna wyraznie dostrzec roznice pomiedzy
cechami projektowania a cechami ksztattowania, w kontekscie ich podmioto-
wych cech, wyrazonych w pojeciach sztuki i pojeciach techniki.

30 B. Ghiselin, The greative proces, New York 1955 (Altszuler).
W. Szewczuk, Teoria postaci i psychologia postaci, Warszawa 1951.
31]. Didier, Stownik filozofii, wyd. Ksigznica, Katowice 2002.
32]. Didier, Stownik filozofii, wyd. Ksigznica, Katowice 2002.
31, Dietrich, System i konstrukcja, wyd. WNT, Warszawa 1998, s. 31.
3 A. Pawlowski, Inicjacje o sztuce, projektowaniu i ksztalceniu projektantow, TWP, 1987, nr 6.
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Warto w tym miejscu jeszcze raz wroci¢ do hybrydowej koncepcji, ta-
czacej sztuke z technika, jako jednoSci sprzecznej z logika. Poniewaz gdyby
przyjac, ze technika jest estetyczna, a sztuka jest praktyczna, to przestaje
obowigzywac konstytutywny zespot cech dla tych wyodrgbnionych dziedzin
ludzkiego dziatania, zdefiniowanego poprzez sztuke oraz technike.

Wsrdd wielu obszarow projektowania, obszar projektowania wyrdznia-
jacy go od innych obszardéw tej dzialalnosci powinien nosi¢ takie cechy,
ktérych nie posiadaja pozostale typy tej dziatalnosci, czy dziatalno$ci roznej
od projektowania. Projektowanie wzornicze odroznia si¢ od innych typow
projektowania procesem obmyslania ,,postaci” modeli (wzordéw) przeznaczo-
nych do produkcji przemystowe;.

W tym konteks$cie pojecia ,,postaci’™ jako ,,zorganizowanej catosci/struk-
tury lub systemu, w ktorych ich wtasciwosci nie moga zosta¢ wyprowadzone
z elementow sktadowych, tylko z relacji pomigdzy tymi elementami, pojecie po-
staci daje mozliwos$¢ okreslenia projektowania wzorniczego (industrial design)
jako szczegolnego procesu, tworzacego zdolng do uzytkowania cato$¢ (postac)
w ujeciu podmiotowym i przedmiotowym. Opisane juz w poprzednich rozdzia-
tach, pojecie podmiotowosci i przedmiotowosci, warto przytoczy¢ jeszcze raz.
A zatem ujgcie podmiotowe wiaze si¢ z ujawnieniem potrzeby i1 nadaniu jej
gléwnego celu uzytkowego, okresleniu jego preferencji spotecznej w skali
kontekstow kulturowych budujacych postawy 1 zachowania wobec projekto-
wanego produktu. Ujecie przedmiotowe wigze si¢ z okreslaniem cech uzytko-
wych jako najistotniejszych elementow struktury przedmiotowej, zawierajg-
cej kryteria konstrukcyjne, technologiczne, ekonomiczne i semiotyczne jako
komunikaty wizualne, odnoszace si¢ do wygladu produktu rynkowego.

Relacje podmiotowosci 1 przedmiotowosci projektowania wzorniczego nie
wystepuja w petni w projektowaniu konstrukcyjnym ani w ksztaltowaniu wygla-
du. Mozna wigc opisac projektowanie wzornicze poprzez definicj¢ rozbudowang
(elaborated) jako: projektowanie wzornicze jest dziatalno$cig tworcza, charakte-
ryzujacg si¢ postawa racjonalng i zachowaniem celowym, zmierzajacym do uzy-
skania modeli (wzoréw) produktéw rynkowych, przeznaczonych do produkc;ji
przemystowej, zawierajacych cechy podmiotowe i przedmiotowe jako spdjnej
catosci. Ten typ projektowania stanowi o koncepcji (idei), postaci wzoru (mo-
delu) produktu rynkowego, wyrazanego poprzez dokumentacj¢ ofertowa dla
inwestora oraz dokumentacje ogolng dla poszczegdlnych dziatéw realizacji
produktu. Projektowanie to jest w pewnym sensie podobne do projektowania

3W. Szewczuk, Teoria postaci i psychologia postaci, Warszawa 1951.
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architektonicznego, w ktorym architekt ustanawia ogdélna koncepcj¢ postaci
(calosci) dzieta, a pozostali specjalisci poszczegolnych dziatow projektowych
oraz realizacji obiektu, prowadzg projekt do jego materialnej postaci.

Majac powyzsze na uwadze, projektowanie przemystowe (industrial de-
sign), to szansa by oznaczato ono, tak jak architektura, wyodrgbniong dzie-
dzing projektowania, r6znigca si¢ pod wzgledem funkcjonalnym, profesjonal-
nym iinstytucjonalnym, wyznaczajac podmiot projektowania, jako kontekst
sprawczy, przedmiot projektowania jako kontekst przedmiotowy i proces
projektowania jako kontekst operacyjny o charakterze fazowym.

Stopien rozwoju projektowania wzorniczego jako dzialalnosci tworczej,
uzalezniony jest od rozwoju nauki, techniki i kultury, tak wigc projektowanie
wzornicze nie jest dziatalno$cig naukowa, natomiast wiedza o wzornictwie rela-
cjonujaca ekonomie, produkcje i kulturg, wpisuje sie w tg dziatalnos¢, jak wiedza
o architekturze czy wiedza o filmie. Projektowanie wzornicze jako dziatalnos¢
tworcza jest, za powyzszym, w hierarchii systemu nauki, dziataniem podrzed-
nym, na co wskazuje teza, ze wiedza o projektowaniu wzorniczym nie jest catg
wiedza o wzornictwie przemyslowym. Ponizej przedstawiona nadrzednos¢
1 podrzednos¢ pomigdzy wiedzg o wzornictwie a projektowaniem wzorniczym,
oraz uogodlnione relacje systemowe pomi¢dzy ich elementami oraz r6znice po-
miedzy uksztaltowaniem wygladu a projektowaniem wzorniczym, pozwalaja
sadzi¢ o odrgbnosci postaw i realizacji zawodowej, na ile sztuka jako warto$¢
empiryczna, r6zni si¢ od nauki i techniki jako warto$ci racjonalnej.

SZTUKA
HISTORIA
SZTUKI
KSZTALTOWANIE MODA PRODUKCIA
NAUKA |—ESTETYKA WYGLADU TENDENCIAL{ UEEATORA 1—
(STYLIZACJA) STYL KREATYWNY
MARKETING

!

Postawa empiryczna — w systemie sztuki ksztattowania wygladu (art design)
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ORGANIZACJA
I ZARZADZANIE
WZORNICTWEM

Postawa racjonalna — w systemie wiedzy i praktyki wzornictwa przemysfowego.

Przedstawione rozbieznosci w postawach, realizacji zawodowej i ich zna-
czenia dla gospodarki, powodujg nierozstrzygnigte watpliwosci, czy ksztatci¢
projektantow wzornictwa przemystowego poprzez sztuke? Czy ksztalci¢ ich
poprzez wiedz¢? Dzisiejszy hybrydowy uktad ksztatcenia jako zwigzku sztu-
ki z technika, identyfikowany z tworczoscia artystycznag, buduje niewyrazng
tozsamo$¢ tego zawodu w odbiorze spotecznym, oraz w kregach projektan-
tow, producentdéw i biznesu.
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Cogito ergo sum
Mysle wiec jestem

Kartezjusz

ROZDZIAL V

Projektant

Bledy i urojenia w traktowaniu zawodu projektanta wzornictwa przemy-
sfowego siegaja glebiej, niz jego powstanie po drugiej Wojnie Swiatowe;.
Okres modernizmu, ktory swoja ideg sztuki objat architekture oraz przedmio-
ty 1 rzeczy powszechnego uzytku, utrwalit si¢ w §rodowisku projektantow,
mimo ze hasto: forma wynika z funkcji zaprzeczato kryteriom sztuki. To idea
utylitaryzmu®, zamieniona na funkcjonalizm, spowodowata zmiany w pro-
jektowaniu wynikajacym z niedostatku warunkow socjalnych oraz dynamicz-
nego rozwoju przemystu i gospodarki w latach 30. ubieglego wieku. Proby
przeniesienia tego modelu do Polski przyniosty widoczne rezultaty w archi-
tekturze. Jednak nie odnalazty si¢ w formie stricte przemystowej w dziedzinie
sztuki bazujacej na rzemiosle artystycznym.

Opdznienia rozwoju gospodarczego spowodowane okresem wojennym
1 formowaniem si¢ nowej doktryny polityczno-gospodarczej w Polsce, mimo
staran Srodowiska projektantdéw w siermig¢znej rzeczywistosci przemystu,
niewiele mogly zmieni¢. Powstanie Instytutu Wzornictwa Przemystowego
w Warszawie, kolejnych Wydziatow Wzornictwa w Akademii Sztuk Pigk-
nych (ASP), uczestnictwo Polski w kongresach ICSID-u pozwolito odczytac¢
tozsamos¢ wzornictwa, jako warto$ci w systemie gospodarczym, jednak to-
czace si¢ dyskusje o przetamaniu barier konformistycznych postaw w pro-
cesach projektowania i nauczania wzornictwa zakonczyto si¢ uswigceniem
tradycji, a w niej wiary w sztuke, jako jedynej miary wszechrzeczy, odcinajac
ksztatcenie i zawod projektanta wzornictwa przemystowego, od prob auto-

3¢]. Didier, Sfownik Filozofii, wyd. Ksigznica 2002.
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nomii gwarantujgcej jego prawidlowy rozwoj. Losy tego zawodu potoczyly
si¢ wraz ze zmianami systemu polityczno-gospodarczego 1 przetozyty si¢ na
specyficzny konsumpcjonizm, w gadzetowym ujeciu $licznosci batamutnego
rynku w ostonie reklamy medialne;.

Niezreformowany, podupadajacy przemyst skupit si¢ na licencjonowane;j
produkcji, spychajac wzornictwo przemystowe do obszaru sztuki, potwier-
dzajac jego utrwalong identyfikacje, jako tzw. pigkna na co dzien. W tej sy-
tuacji wsrdd ,,artystow” uformowaty si¢ dwie zasadnicze postawy tworcze.
Postawa empiryczna, charakteryzujaca si¢ subiektywnymi odczuciami, zain-
teresowana tradycja, poszukiwaniem formy samej w sobie, nieprzywigzujacej
wagi do materialu i jego ograniczen technologicznych, nasycong emocjami
formga o tresciach symbolicznych, dazeniem do oryginalnos$ci, imitacyjnos¢.
Funkcja wpisana w formg jest wiec jej kategorig wtorna, ukryta pod forma,
dazenie do oddziatywania na emocje czlowieka, sprzeciw wobec procesow
kultury masowej, zasada r6znorodnosci potrzeb jednostkowych. Druga posta-
wa — racjonalna — jest nakierowana na osiagnigcie celu w kontekscie dobrze
rozumianego utylitaryzmu, charakteryzuje si¢ rozumowym rozwigzywaniem
potrzeb spotecznych, malym zainteresowaniem tradycja formy, duzym zainte-
resowaniem rozwojem technologicznym, materiatami pozwalajacymi na lepsze
rozwigzania, dostosowaniem formy do proceséw uzytkowania i eksploatacji,
swiadomos$ci postaci jako struktury calosciowej, $swiadomosci procesow
wdrazania do produkcji przy wywazonej ekonomii projektowanego produktu.

Powyzsze rozdzielito dziatalnos¢ tworcza na ksztattowanie produktow
rynkowych z silnym wektorem sztuki, jako stylizacji zawartej w zawodzie
stylisty oraz na projektowanie, jako dziatanie racjonalne z silnym wektorem
uzytkowo-technologicznym w zawodzie projektanta wzornictwa przemysto-
wego.

Sztuka zaprzegnieta do rydwanu konsumpcji wspierajaca popyt, podaz
1 zysk buduje w spoteczenstwie postawy i zachowania konsumpcyjne, w ktorych
dziata ono pod wptywem irracjonalnego impulsu, wzbudzonego atrakcyjnym
wygladem produktéw, na miare aspiracji do tabloidowego $wiata proznosci.
Zauroczone spoleczenstwo nie widzi, ze produkty ,,miraze” po sezonie straca
swoja wartos¢ 1 nie beda juz ogdlnie pozadane. To juz nie miara sztuki, to
miara biznesu. Artysci-stylisci, dla ktorych moda, tendencja, ekspresja, zart
czy asocjacja wypehniajg luke aspiracji czg$ci spoteczenstwa do wyobrazen
$wiata luksusu, lecz miara potrzeb opartych na przemysle wymaga udziatu
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projektantow wzornictwa przemystowego, mogacych wypehi¢ zadania na
rzecz zrownowazonego rozwoju gospodarczego.

W dawnych epokach, artyste traktowano jako bezimiennego rzemie$lni-
ka, potem wyniesiono go do rangi mistrza, by w koncu uczyni¢ demiurgiem
wirtualnej rzeczywistosci. Dzisiaj bycie artystg nie jest zawodem, a postawg
tworcza mierzong miarg spotecznego uznania. Wpisany w obszar sztuki arty-
sta — designer — nie wystepuje w klasyfikacji zawodow, nie posiada uprawnien
do projektowania, zastrzezonych dla inzynieréw, a wigc nie musi wykonywac
dokumentacji projektowej, specyfikacji czy opisu projektow. On ma dziatac
w materii, wyczuwajac i realizujac wyglad dzieta na miare swej wrazliwosci
artystyczne;j.

Nic tez dziwnego, ze wsrdd artystow rdznej preferencji, znajduja si¢ mie-
dzy innymi stylisci, wizazysci, arty$ci tatuazu i malowania paznokci, tworza-
cy markowo brzmigce ,,Studia Art Design” czy ,,Art Center Nail Design”. W
tej przestrzeni nazw, komercji i biznesu ,,...kicz powstaje nie tylko na skutek
rezygnacji z prawdy na rzecz ,,pigkna”, lecz réwniez wtedy, gdy artysta z cel
dazenia stawia sobie pigkno i sztuke’. Doswiadczenia ostatnich lat ukazuja
co dzieje si¢ z wzornictwem, gdy staje si¢ ono tylko sztuka. To nie tylko
artystowska, emocjonalna postawa, nadajg ksztatt rzeczywistosci, to zapro-
jektowane celowo i zrealizowane: narz¢dzia, maszyny, sprz¢t powszechnego
i specjalistycznego uzytku, odziez konfekcjonowana, opakowania, $rodki
transportu i komunikacja wizualna w jej cyfrowym przekazie, tworzg nowa
rzeczywisto$¢ oraz nowe modele postaw i zachowan spotecznych. Rozroznie-
nie tworczos$ci stylisty od konstruktora 1 od projektanta wzornictwa przemy-
stowego, wyprowadzi¢ mozna z ich postaw i1 doswiadczen. Postawa i zawdd
stylisty opiera si¢o kryteria estetyczne, postawa konstruktora o kryteria celo-
we, zmierzajace do skutecznego rozwigzania dziatajacego uktadu techniczne-
go, a postawa projektanta wzornictwa przemystowego jako postawa réwniez
celowa, obejmuje obmyslanie koncepcji (idei) postaci modelu struktury lub
systemu podmiotowo-przedmiotowego zrelacjowanego z rozwojem kultury.

Jak wynika z powyzszego, projektowanie wzornicze jest procedurg twor-
cza, fazowa, przedprodukcyjna i kontekstualng o cechach projektowania
ogolnego. Jak w kazdym typie dziatalno$ci tworczej, rowniez w projekto-
waniu wzorniczym moga wystepowac specjalizacje, odnoszace si¢ do seg-
mentu rynkowego, jednak ich wspolnymi cechami powinny by¢: racjonalnos¢
W postawie tworczej oraz podmiotowos¢ 1 przedmiotowos¢ w fazowym pro-

STH. Broch, Kilka uwag o kiczu i inne eseje, wyd. Czytelnik, Warszawa 1998.
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cesie projektowania, oraz kontekstualnos¢ kulturowa. Warto w tym miejscu
zaznaczy¢, ze projektowanie wzornicze rdwnoznaczne z ,,industrial design”
nie powinno naleze¢ do tzw. ,,przemystu kreatywnego™. Jego miejsce jest
w systemie kultury i podsystemie produkcji.

Odpowiedzialno$¢ projektanta przemystowego jest wazona miarg in-
nowacyjna, jakosciowa i kulturowg zaprojektowanych produktow. A zatem
projektant wzornictwa przemystowego to zawod tworczy, charakteryzujacy
si¢ postawg racjonalng, skierowang na obmyslanie produktow zawierajacych
cechy podmiotowe i przedmiotowe, zawarte we wzorach (modelach) prze-
znaczonych do produkcji przemystowej. W tym ujeciu zawdd projektanta
wzornictwa przemystowego nie bgdzie budzit sprzecznosci, czy jest zawo-
dem z pogranicza sztuki i techniki, czy jest tylko sztuka, czy tylko technika.
Doswiadczenia zwigzane z kryzysami gospodarczymi na $wiecie, wskazuja
na koniecznos$¢ zmian ze ,,spoteczenstwa konsumpcyjnego”, w ktorym miara
posiadania jest miarg systemu wartosci, na spoleczenstwo ,,zréwnowazonego
rozwoju”’, w ktorym $wiadomos$¢ ekonomiczna wyznacza mozliwosci osia-
gnigcia celu. To szansa dla systemu gospodarczego oraz dla projektantow
wzornictwa przemystowego, przygotowanych zawodowo do poj¢cia wyzwan
cywilizacyjnych i kulturowych XXI wieku.

Ogodlnie zarysowana posta¢ projektanta wzornictwa przemystowego, po-
winna rzutowaé na system ksztalcenia w zakresie wiedzy i praktyki zawodo-
wej. Opisany obszar jego dziatalnos$ci wskazuje, ze wiedza o wzornictwie,
projektowaniu i zawod projektanta wzornictwa przemystowego autonomizu-
jac si¢ z obszarami ,,estetyki przemystowej” lat 50-tych XX wieku, stajac
przed lustrem obecnej rzeczywistosci XXI wieku, wymagaja zmian swojej
tozsamosci.
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Nadajqgc rzeczom niewtasciwe nazwy
mnozymy niedole swiata

Albert Camus

ROZDZIAL VI

Design
proba definicji

Jak dhugo obecny w Polsce model ,,konsumpcjonizmu” bedzie powodo-
wat marketingowy wektor wzornictwa, wskazg nam prognozy i plany rozwo-
ju spoteczno-gospodarczego, zderzone z biezacg rzeczywistoscia.

Design mozna odbiera¢ w kontekscie bylych doswiadczen lub w kontek-
scie biezgcych wydarzen. Kontekst bylych doswiadczen prowadzacych do
pojawienia si¢ fenomenu design, jako nowej wartosci, nie wyjasnia tego zja-
wiska jako, ze nowa wartos$¢ niczego nie odejmuje, ani niczego nie dodaje do
warto$ci poprzedzajacej, poniewaz jest po prostunowg wartoscig. W tym kon-
tek$cie warto przytoczy¢ wypowiedz Roberta Wettsteina ,,Design pochodzi
z design’®. Nic w tym dziwnego, ze design zasadniczo odrdznia si¢ od sztuki
uzytkowej czy stosowanej, a te z kolei odrdzniajg sie od rekodzieta, co nie
znaczy, ze historyczny opis rozwoju kultury materialnej ma nie obejmowac
design. Kontekst biezacych wydarzen, ktore wplywaja na pojecie design, nosi
cechy kontekstu rozbudowanego, podatnego na wszelkie zmiany i wymaga-
jacego uzupehien, co tez wielokrotnie czyniono w opisach tego fenomenu.
Jest to jedng z przyczyn, ze design, jako pojecie i jego nazwa, nie zostato
opisanewkontek$cieograniczonymdefinicjg.Postrzeganiezmiennos$cipotrzeb
w wieku diametralnie zmienionej rzeczywisto$§ci w postaci: otwarcia gra-
nic, dynamicznego rozwoju technologii, uwolnionego przeptywu informacji
1 niedoli wielu obszarow $wiata, stanowi o konieczno$ci zmian tozsamosci

38 ]. Porebski, Aspiracje, wyd. ASP — Warszawa 2005, s. 27.
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wzornictwa, jako dziedziny tworczosci o zbyt duzej rozbieznosci w jego poj-
mowaniu.

Migdzynarodowe Stowarzyszenie Projektantow ICSID zrezygnowato
z proby sformutowania oficjalnej jego definicji. Nadal design wydaje si¢ mie¢
najwigcej problemow z samym soba, podlegajac co jaki$ czas zmianom swo-
jej tozsamosci. Zatem, aby wiedzie¢ o czym mowimy, nalezy przyjacé jakis
zakres znaczenia terminu design (wzornictwo). Angielskie stowo ,,design”
taczy w sobie podwojny sens stow, wystepujacych roéwniez w jezyku francu-
skim ,,dessein” (projekt) i ,,dessin” (wzor), stanowigc o nazwie dziatalno$ci
tworczej okreslonej jako ,,projektowanie” (design). W jezyku polskim sto-
wo ,,WzOr” stanowi o przyjetej nazwie ,,wzornictwo”, ktore w tresci nazwy
jest tozsame z ,,Design”, lecz mozna przypuszczaé, ze gtdwnym powodem
nadania mu nazwy ,,wzornictwo”, jest wyprowadzenie jej od pojecia ,,wzor”
i ,,wzorcownia” jako pomieszczenie, w ktorym przygotowywato si¢ zapro-
jektowane wzory (modele), do produkcji przemystowej. Z czasem nazwa
,Wzornictwo” rozszerzyta swoje znaczenie o projektowanie, jako obmysla-
nie produktdéw, przeznaczonych do produkcji przemystowej, prezentujac si¢
W petnym brzmieniu, jako ,,wzornictwo przemystowe”.

Zgubno$¢ potocznej interpretacji terminologicznej, czesto stawia znak
roéwnosci miedzy: rgkodzielem, rzemiostem, sztuka uzytkowa, moda a wzor-
nictwem przemystowym, zaciemniajac obraz wzornictwa przemystowego,
zarazem utrudniajac percepcje spoleczng tego zjawiska. Sytuacja okazuje
si¢ bardziej skomplikowana, jesli przyjrze¢ si¢ interpretacjom tego pojgcia
w kregach decydentéw gospodarczych, politycznych, edukacyjnych i za-
wodowych, traktujacych wzornictwo przemystowe jako rodzaj tworczosci
artystycznej. Sprzeczno$¢ pogladow oraz fakt zrezygnowania przez ICSID
z proby sformutowania oficjalnej definicji wzornictwa przemystowego powo-
duje, ze wzornictwo przemystowe stajac przed lustrem otaczajgcej go rzeczy-
wisto$ci nadal pyta: czym tak naprawdg jest?

Wsrdd intensywnie rozwijajacych sie dziedzin wiedzy, wzornictwo prze-
mystowe ponownie stan¢to przed proba okreslenia swojej tozsamosci. Warto
tutaj zaznaczyc¢, ze olbrzymi wktad w ww. proby samookreslenia si¢ wzornic-
twa przemystowego, wniesli przedstawiciele Polski oraz, ze dialog ten swoja
wzmozong aktywno$¢ ujawniat w latach 1960-1980, a wiec w latach poprze-
dzajacych zmiany gospodarczo-polityczne na obszarze Polski. Szkoda tylko,
ze do dnia dzisiejszego krggi decydentéw gospodarczych i politycznych nie
dostrzegly znaczenia wzornictwa przemystowego jako strategicznej wartosci
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w probach reformy gospodarczej. Przesledzmy zatem proby ujecia defini-
cyjnego tego fenomenu w roznym ujeciu warstwy znaczeniowej (materiaty
z kolejnych konferencji ICSID oraz publikacji w sprawie definicji industrial
design).

I.

SORO YANGA, Japonia 1960 r.

Industrial design jest kwintesencja techniki ksztaltowanej w skonczonag
formg.

kwintesencja techniki.

JAY DOBLIN, Stany Zjednoczone 1961 r.

Industrial design oznacza spowodowanie sprzedazy, uzyskane przy uzy-
ciu symboli wizualnych

— spowodowanie sprzedazy

REYNER BANHAM, 1967 r.

Zadaniem wzornictwa przemystowego jest nadanie przedmiotom i ustu-
gom takiej formy, ktéra decydowalaby o ich przydatnosci w celu uspraw-
nienia i ulepszenia zycia czlowieka. Pole dziatalno$ci wzornictwa obej-
muje wszelkie rodzaje wytworéow wyobrazni cztowieka, a zwlaszcza te,
ktére sa produkowane masowo i wykonywane przemystowo (Komisja
definicji 1 doktryn ICSID, Kongres w Ottawie).

— ushugi,

— wszystkie rodzaje utworow,

— produkcja masowa i przemystowa.

Kongres ICSID, Belgia 1964 r.

Industrial design jest dziatalno$cia tworcza, ktorej celem jest tworzenie
formalnych jakosci wyrobow przemystowych. Jakosci te dotycza ze-
wngetrznych cech wyrobow. Przede wszystkim przejawiajg si¢ we wzajem-
nych zwiazkach strukturalnych i funkcjonalnych, ktére zarowno z punktu
widzenia konsumenta, jak 1 wytworcy, czynig z wyrobu jednolitg catos¢.
— zewngtrzne cechy wyrobow,

— zwiazki strukturalne i funkcjonalne.

WANDA TELAKOWSKA I TADEUSZ REINDL, Polska 1966 r.

37



Terminem wzornictwo przemystowe okreslamy skomplikowane zjawi-
sko na styku spraw kultury plastycznej i zagadnien zwigzanych z postepem
technicznym, ekonomig, organizacjg procesow gospodarczych. W racjonal-
nym wzornictwie wykorzystuje si¢ ponadto dorobek wielu innych dyscyplin,
takich jak: fizjologia, psychologia, socjologia, ergonomia, ekonomia, ktére
okreslaja potrzeby i upodobania ludzkie w ich rozwoju. W najszerszym zna-
czeniu wzornictwo to catoksztatt dziatalnosci prowadzacej do okreslenia tych
cech wyrobow przemystowych, ktore odpowiadaja rozwojowi kulturalnemu
spoteczenstwa i warunkom uzytkowania tych wyrobow, uwzgledniajac przy
tym mozliwos$ci ekonomiczne 1 postgp techniczny. W wezszym znaczeniu,
terminu wzornictwo uzywa si¢, majac na mysli jedynie czynnos¢ projektowa-
nia wzorow (np. specjalizowanie si¢ we wzornictwie przemystowym, zajmo-
wac si¢ wzornictwem), albo w odniesieniu do kolekcji wzordéw (np. wystawa
wzornictwa danego kraju, poziom wzornictwa).

— plastyka,

— postep techniczny,

— ekonomia,

— organizacja procesoOw gospodarczych,

— -fizjologia,

— psychologia,

— socjologia,

— ergonomia,

— potrzeby i upodobania,

— rozwoj kultury spoleczenstwa,

— warunki uzytkowania,

— czynnos¢ projektowania wzorow,

— kolekcja wzorow,

— poziom wartosci,

— publikacja, o$wiata, dydaktyka, upowszechnianie.

6. THOMAS MALDONADO Wtochy, 1969 r., VII Kongres ICSID
Industrial design jest dziatalno$cig tworcza, ktorej celem jest okreslenie
formalnych wlasciwosci przedmiotow wytwarzanych przemystowo. Te
wlasciwosci formalne to nie tylko cechy zewngtrzne, lecz gtownie wspot-
zaleznosci strukturalne i uzytkowe, ktore przeobrazaja jakis system w jed-
norodng cato$¢, zarowno z punktu widzenia wytworcey, jak i uzytkownika.
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Industrial design zmierza do objecia wszystkich aspektéw Ssrodowiska

cztowieka uwarunkowanych produkcja przemystowa.

— dzialalno$¢ tworcza,

— cechy zewnetrzne,

— wspolzaleznosci strukturalne i uzytkowe,

— system,

— wszystkie aspekty srodowiska czlowieka uwarunkowane produkcja
przemystowa.

. ANDRZEJ PAWLOWSKI, Polska 1970 r.

Industrial design to dziatalno$¢ tworcza, dazaca do zaspakajania potrzeb

ludzkich $rodkami wynikajacymi z przemystowych form produkeji,

w celu zapewnienia najbardziej racjonalnych warunkéw rozwoju cztowie-

ka 1 kultury w warunkach cywilizacji techniczne;.

Projektowanie obejmuje wszystkie aspekty ludzkiego otoczenia, ktore sa

uwarunkowane przemystowym wytwarzaniem.

— dzialalnos$¢ tworcza,

— zaspakajanie potrzeb,

— przemystowe formy produkeji,

— rozwoj cztowieka i kultury,

— projektowanie obejmujace wszystkie aspekty uwarunkowane przemy-
stowym wytwarzaniem,

— postep techniczny,

— mozliwos$ci ekonomiczne,

— optymalne $srodowisko cztowieka.

. BORYS SOLOWIEW, Zwiazek Socjalistycznych Republik Radzieckich
(ZSRR), 1971 1.

Industrial design jest dzialalnoscig tworcza. Jej celem jest ksztaltowanie
harmonijnego srodowiska sztucznego, ktére w pelni zaspokajaja mate-
rialne i duchowe potrzeby cztowieka. Cel ten osiaga si¢ przez okreslenie
formalnych wlasciwosci przedmiotow wytwarzanych przez przemyst. Te
formalne wtasciwosci to nie tylko cechy zewnetrzne, ale przede wszystkim
wspolzaleznos$ci strukturalne, ktore przeksztalcaja jakis uktad w funkcjo-
nalng i harmonijng cato$¢, przyczyniajac si¢ rownoczesnie do wydajnosci
produkcji.

— dzialalno$¢ tworcza,
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— ksztaltowanie sztucznego srodowiska,

— potrzeby materialne i duchowe,

— wiasciwosci przedmiotow wytwarzanych przemystowo,
— cechy zewnetrzne,

— zaleznosci strukturalne,

— uklad, calo$é,

— funkcja 1 harmonia,

— wydajnos¢ produkcyjna.

EDGAR KAUFMAN, Stany Zjednoczone, 1971 r.

Industrial design jest umiejetnosciag wykorzystania zasobow technicznych
w celu tworzenia wyrobow 1 systemow, ktore stuza ludziom. Ponadto
industrial design dazy do uzyskania wlasciwosci wyrazonych czgsciowo
w cechach zewnetrznych, ale gléwnie we wspoélzaleznosciach integral-
no-strukturalnych, odpowiadajacych odwiecznej ludzkiej potrzebie sen-
sownej formy. W ten sposob zaréwno praktycznie, jak i emocjonalnie,
wzornictwo stalo si¢ nowym czynnikiem ksztattujacym cywilizacje.

— umiejetnose,

— zasoby techniczne,

— ulepszanie i tworzenie wyrobow,

— systemy,

— cechy zewngetrzne,

— zaleznoSci strukturalne,

— forma — wyraz emocjonalny,

— praktyka,

— ksztaltowanie cywilizacji.

RAPORT O STANIE WZORNICTWA PRZEMYSELOWEGO

—Polska — 1972 r.

Podstawowe funkcje wzornictwa przemystowego dotycza programowa-
nia, uruchamiania, ukierunkowania, wspomagania i nadzorowania dziatan
wytworczych i handlu. Funkcje te obejmuja dbatos¢ o dobrg forme¢ pro-
duktu, o uzyskanie najlepszego wyniku uzytkowego i celowego wyrazu
emocjonalnego, przy mozliwie oszczg¢dnej, sprawnej technicznie i pra-
widtowej technologicznie produkcji. Wymaga to zespolowego dziatania
obejmujacego kompleksowo prace naukowo-badawcze i doswiadczalne,
koncepcyjne i projektowe, prototypowe, wytworcze.



— programowanie,

— uruchamianie,

— Wwspomaganie,

— nadzorowanie wytworczosci 1 handlu,
— dobra forma,

— najlepszy wynik uzytkowy,

— wyraz emocjonalny,

— oszczedna i sprawna technicznie produkcja,
— prawidlowa technologia,

— zespotowe dziatanie,

— prace naukowe, doswiadczalne,

— prace koncepcyjne i projektowe,

— prace prototypowe,

—  wytworczos¢.

11. UCHWALARADY MINISTROW NR 57 W SPRAWIE ROZWOJU
WZORNICTWA PRZEMYSLOWEGO — Polska — 1977 r.
Wzornictwo przemystowe jest dziedzing tworczosci, ktora zajmuje si¢
nadawaniem walorow estetycznych i uzytkowych wyrobom przemysto-
wym.
— dziedzina tworczosci,
— walory estetyczne i uzytkowe.

12. JERZY DERKOWSKI — Polska — 1986 r.*’
Wzornictwo przemystowe to odregbna dziedzina wiedzy zajmujaca si¢
poznaniem, integracja i opisem relacji wystepujacych migdzy produkcja,
konsumpcja i kulturg (definicja regulujaco-projektujaca).
Wzornictwo przemystowe do nauka o zalezno$ciach pomiedzy produkcja,
konsumpcja i kulturg (definicja leksykalna).
— dziedzina wiedzy,
— nauka,
— relacje,
— produkgcja,
— konsumpcja,
— kultura.

¥ ]. Derkowski, ,,Design” 3/87, Wiadomosci IWP, s. 24, 25, 26.
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13. LIDIA NOWIKOWA — ZSRR — 1981 1.

Termin ,,wzornictwo przemystowe” uzywany jest dla oznaczenia pewne-
go rodzaju praktyki spolecznej w catosci (dziatalnos¢ artysty-konstruk-
tora, metody i produkty jego dziatalnos$ci, ich realizacja i produkcja).
Termin ,,konstruowanie artystyczne”, ktory uzywany jest niekiedy jako
roOwnoznaczny z pojeciem ,,wzornictwo przemyslowe”, charakteryzuje
specyfike nowego rodzaju dziatalnosci estetycznej, a w wezszym znacze-
niu — jeden z jej etapow.

Wezytujac sie w opisy okreslajace znaczenie pojgcia ,,wzornictwo prze-
mystowe”, wigkszos$¢ ich autorow pojecia te przedstawia jako: rodzaj prak-
tyki spotecznej, caloksztatt dzialalnosci, zjawisko na styku nauki, techniki,
ekonomii 1 sztuki, dziatalno$¢ tworcza czy ksztaltowanie formy uzytecznej
1 estetycznej. Rowniez ,,wzornictwo przemystowe” w tych opisach okreslane
jest zamiennie jako: dziatalno$¢ tworcza projektantoéw produktow przemysto-
wych, 0got utworow (projektow) produktow przemystowych, ogot wytworow
(produktow), powstatych w oparciu o projekty projektantow czy jako cecha
jako$ciowa produktdéw, np.:,,poziom wzorniczy”, ,,wzornictwo wyroboéw” lub
»estetyka produktow”.

Proby tych opiséw mozna zaliczy¢ do definicji tzw. ,,projektujaco-wy-
liczajacych” (elabored), mogacych korzysta¢ ze swobody okreslen, jednak
ich charakterystyczng cecha jest to, ze nie lokujg ostro pojecia ,,wzornictwo
przemystowe” w zadnym ze zdefiniowanych juz i uznanych definicjach,
takich jak: kultura, nauka, polityka, produkcja, ekonomia, sztuka. Mimo to
mozna doszuka¢ si¢ desygnatow tresci pojecia ,,wzornictwo przemystowe”
w kontekstach ww. pojec.

I tak, w konteks$cie pojecia kultury pojawiaja si¢ okreslenia: poziom roz-
woju spolecznego, wzorce zachowan.

W kontekscie pojgcia nauki: zwigzki z filozofig, psychologia, socjologia,
ekonomig, technologig itd.

W kontekscie pojecia polityki: organizacja proceséOw gospodarczych.

W kontekscie pojecia produkcji: wykorzystanie zasobdéw technicznych,
uruchamianie produkcji.

W kontekscie pojecia konsumpcji: jako$¢, wymagania uzytkowe, zaspa-
kajanie potrzeb i preferencji spotecznych, powodowanie sprzedazy.

W kontekscie pojecia sztuki: symbole wizualne, jakosci formalne ze-
wnetrznych cech wyrobow, wartosci estetyczne.
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Powyzsze uogodlnione spostrzezenia odnoszace si¢ do prob zdefiniowania
fenomenu, jakim jest bez watpienia ,,wzornictwo przemystowe”, pozwala
stwierdzi¢ , ze jest ono dzialalno$cig kontekstualna, lecz jako system wiedzy
1 jej struktury, nie posiada jasnego i precyzyjnego zdefiniowania w katego-
riach nadrzednosci i podrzednosci celéw i1 zadan.

Wedlug koncepcji J. R. Dixona®, systematyzujacej usytuowanie wzor-
nictwa przemystowego w obszarze wiedzy 1 praktyki dziatania, wzornictwo
przemystowe znalazto si¢ jako projektowanie na styku nauki, techniki i sztu-
ki, potwierdzajac tym czeg$¢ definicji jako dyscyplina projektowa o cechach
1 wlasciwosciach dla projektowania.

polityka

socjologia
psychologia

ekonomia

Kk nauki PROJEKTOWANIE hnik dulkci
nauka 1= techniczne |~ |  TECHNICZNE technika |— | produkcja

| proj. inzynieryjne |

| proj. wzornicze |

| proj. wsztuce |

| sztuka |

Juliusz Gorynski*' w systematyce okreslajacej ,,plan dziatania urbanistyki,
architektury i planowania regionalnego”, w ujeciu nowych dyscyplin i p6l ich
integracji, wzornictwo przemyslowe usytuowat wraz z architekturg zespotow
w caloSciowym ujeciu architektury. Proba ta wywodzaca si¢ z odniesien do
rewolucji przemystowej XIX w., niosgcej procesy industrializacji, urbanizacji
oraz pojawienie si¢ fenomenu wzornictwa przemystowego i wtoérnej do tych
faktow kultury masowej, zaznacza, zwigzki wzornictwa przemystowego z ar-
chitekturg. Potwierdza t¢ mysl w swojej koncowej fazie definicja T. Maldona-

4 Praca zbiorowa, Czlowiek-nauka-technika, wyd. KIW, Warszawa 1976.
41 Juliusz Gorynski, Urbanizacja, urbanistyka i architektura, PWN, Warszawa 1966, s. 72.
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do i A. Pawlowskiego. ,,(...) industrial design zmierza do objgcia wszystkich
aspektow srodowiska cztowieka, ktore uwarunkowane sg produkcja przemy-
stowg”.

PODZIAL WG PLANOWANIE PRZESTRZENNE
BUDOWLANEGO
MIEJSCOWE REGIONALNE KRAJOWE
N -. : ¥ - T
A s - RN - pU; \
:} & | |]=- . i zr ) é\
F v -~ {
B PRl ) (JE
E | g
MIESZKANIE BUDYNEK [ZESPOL OSIEDLE DZIELNICA IASTO ZESPOL REGION KRAJ
BUDYNKOW MIAST
1 OSIEDLI
(aglomeracja)
PODZIAL WG
DYSCYPLIN ARCHITEKTURA URBANISTYKA PLANOWANIE REGIONALNE PLANOWANIE
PROJEKTOWANIA /WIELKOPRZESTRZENNE/ MIEDZY-
PANSTWOWE
':DNOWE UPRZEMYSLOWEIENIE BUDOWNICTWA
CZYNNIKI
URBANIZACJA PLANOWANIE REGIONALNE
o WZORNICTWO ARCHITEKTURA URBANISTYKA
NS PLINY PRZEMYSLOWE | ZESPOLOW REGIONALNA
NOWY ARCHITEKTURA URBANISTYKA PLANOWANIE
PODZIAL WIELKOPRZESTRZENNE
POLA
INTEGRACII ARCHITEKTURA ARCHITEKTURA URBANISTYKA
DYSCYPLIN + WZORNICTWO + + PLANOWANIE
PRZEMYSLOWE URBANISTYKA REGIONALNE

Ryc. Pola dziatania urbanistyki, architektury i planowania regionalnego.

Na VII Kongresie ICSID w 1969 r. Thomas Maldonado nadat rozszerzone
znaczenie pojgciu ,,wzornictwo przemystowe” (industrial design). Przypomng
je ze wzgledu na dalszy tok rozwazan.

,Industrial design” jest dziatalno$cig tworcza, ktorej celem jest okreslanie
formalnych wtasciwosci przedmiotow wytwarzanych przemystowo. Te wia-
sciwosci formalne to nie tylko cechy zewnetrzne, lecz gtownie wspotzalez-
nosci strukturalne 1 uzytkowe, ktore przeobrazajq jaki$ system w jednorodna
cato§¢ zaré6wno z punktu widzenia wytworcy, jak i uzytkownika. Industrial
design (wzornictwo przemystowe) zmierza do objecia wszystkich aspektow
srodowiska cztowieka, ktore uwarunkowane sg produkcjg przemystowq”.

Definicja ta umieszczajac wzornictwo przemystowe w dziatalnosci twor-
czej o cechach konstytutywnych dla procesu projektowania, zamyka zakres
tresci nazwy w obszarze tejze dziatalnosci, a zatem w specjalno$ci projekto-
wania. Tak wigc projektowanie to, nie jest juz tylko projektowaniem wygladu,
a wiec 1 nie jest dyscypling tylko artystyczng. Nie jest réwniez projektowa-
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niem technicznym , a wi¢c i nie jest dyscypling techniczng. Czym zatem jest
industrial design (projektowanie przemystowe)?

Przesledzmy zatem uwazniej, dalszg cz¢$¢ definicji ze wzgledu na jej war-
to$¢ z punktu widzenia znaczenia jej desygnatéw w przyjetej nazwie ,,indu-
strial design”. Ot6z definicja ta odnosi si¢ tylko i wytacznie do przedmiotéw
wytwarzanych przemystowo. A wiec nie dotyczy przedmiotéw wytwarzanych
metodami r¢kodzielniczymi 1 rzemie$lniczymi. Desygnaty zawarte w dalszej
czesci definicji, okreslajace takie pojecia, jak: wlasciwosci formalne, catosc,
system, wytworca, uzytkownik, cel, nie wyczerpuja tresci nazwy, jak rowniez
czynig rozumienie wzornictwa przemystowego dwuznacznie, z racji posta-
wienia mu dwoéch cech sprzecznych.

Oto6z pierwsza cecha opisana jako ,,okreslenie formalnych wtasciwosci, to
tylko wlasciwosci formy (wygladu). Wiasciwosci uzytkowe, to tylko wlasci-
wosci uzytkowe”. Relacje miedzy tymi wlasciwosciami moga, wg T. Maldo-
nado, tworzy¢ system, lecz system ten charakteryzuje si¢ brakiem spojnosci,
wynikajacej z rozbieznosci pomigdzy sztuka, jako nieposiadajacg wartosci
uzytkowych, a uzytkowoscia, zwigzang wytwarzaniem produktéw przemy-
stowych. To zasadnicza réznica pomigdzy ksztattowaniem wizualnym (art
design), a projektowaniem wzorniczym (industrial design). W zacytowanej
definicji Tomasa Maldonado, jej autor pomingt szereg wlasciwosci ekono-
micznych, znajdujacych si¢ pomigdzy uzytkownikiem i wytworca, jak kryte-
ria ilo$ciowe, jakosci, kosztow, organizacji izarzadzania czy dystrybucji po-
przedzanej marketingiem. W definicji tej zabrzmiato dalekie echo tezy Lovisa
Suliwana ,,form fllows function” (forma wynika z funkcji). A wigc z uzytecz-
nosci cofnelo te definicj¢ do lat 30-tych dwudziestolecia miedzywojennego,
wraz z wypowiedzig z tego okresu Waltera Gropiusa: ,,Design, w szerokim
znaczeniu tego stowa, obejmuje ogdt tego wszystkiego, co nas otacza, a co
zostalo stworzone przez cztowieka, poczawszy od prostego przedmiotu, czy
zwyktego urzadzenia, po petng organizacj¢ catego miasta”.

Wyzej cytowana definicja, sytuujaca design w specjalnosci projektowania
jako dualistycznego ujecia pomiedzy sztuka a technika, ujawnita jej dychoto-
mi¢ jako dwodch przeciwstawnych sobie dziedzin oraz odniesien do 30-tych
lat, reprezentujacych funkcjonalizm Lovisa Suliwana 1 Waltera Gropiusa.

Analizujac tresci definicji, mozna stwierdzi¢, ze jest ona z jednej strony
zbyt szeroka, a z drugiej strony zbyt waska, i na dzien dzisiejszy nie ade-
kwatna do rzeczywistosci. Przyjmujac za autorem definicji, nazwg ,,industrial
design” (,,wzornictwo przemystowe”) jest dzialalnoscig tworcza,to nalezy je
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rozpatrywa¢ w kategoriach projektowania, jako dziatalno$¢ celowa. Stwier-
dzi¢ réwniez nalezy, ze projektowanie wzornicze nie jest calg wiedza o wzor-
nictwie. Wzornictwo odstania relacje wykraczajace poza obszar samego
projektowania jako, ze srodki do uzyskania celu nie sa celem samym w sobie.
A zatem gdyby wzornictwo uzna¢ za projektowanie to dlaczego desygnatem
nazwy w polskim ujeciu jest wzornictwo, a nie projektowanie wzornicze?
W pytaniu tym pojawia si¢ pewne rozréznienie pomie¢dzy nazwa ,,wzornic-
two”, a nazwa ,,projektowanie”, okreslajace regule nadrzednosci i podrzedno-
$ci definicyjnej. Wspierajac si¢ definicja klasyczna, ktora polega na ,,definio-
waniu czegos przez wskazanie podmiotu nadrzednego i cech wyro6zniajacych
ten podmiot sposrod elementéw wchodzacych w sktad tego podmiotu”, to
nazwe ,,wzornictwo” mozna uznac jako nazw¢ nadrzedna, zawierajacg cechy
wiedzy odnoszace si¢ do calego obszaru wzornictwa, a cechy odnoszace si¢
do projektowania (procedury), uzna¢ mozna jako nazwe podrzgdng do nazwy
»wzornictwo”. Przywotujac identyfikacj¢ spoteczng nazwy ,,wzornictwo” czy
coraz to szersze utrwalanie si¢ tego zjawiska pod nazwa ,,design”, okazuje sie,
ze niestusznie odczytuje si¢ je wylacznie jako nadawanie waloréw estetycz-
nych, produktom rynkowym. Wzornictwo (design) jako obszar relacji pomig-
dzy produkcja, ekonomig a kultura, powinno konstytuowa¢ w tym obszarze
postawy naukowca oraz projektanta, roznigce si¢ zadaniami we wspdlnym
celu o r6znym wektorze zadan.

Powodujac si¢ powyzszym, wzornictwo przemystowe powinno odnalez¢
si¢ na nowo, jako zorganizowana catos¢, w ktorej jego wlasciwosci nie moga
zosta¢ sprowadzone do sumy cech jej sktadnikow, ktére sg jedynie elemen-
tami relacji jako korelatow tego systemu. Tak wigc wzornictwo to wzglednie
autonomiczny system o cechach i wlasciwos$ciach przynaleznych do wiedzy
na tyle autonomicznej i relatywnej, jak np. pojecie architektury. Przyjrzyjmy
si¢ zatem definicjom wchodzagcym w obszar nazwy wzornictwo (design),
w kontekscie produkcji, konsumpcji i kultury.

Produkcja — to calo$¢ technicznej organizacji przemystowe;j, stuzacej wy-
twarzaniu masowych dobr materialnych.

Konsumpcja — to calos$¢ uzytkowania towaroéw przez nabywcow.

Kultura — to calo$¢ obejmujgca zachowania ludzi, przebiegajace wg
wspolnych dla zbiorowosci spotecznej wzordéw, wyksztatconych i przyswaja-
nych w toku interakcji oraz zawierajgca wytwory takich zachowan.
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WZORNICTWO

(DESIGN)
PRODUKCJA KULTURA EKONOMIA
DZIALALNOSC
TWORCZA
POSTAWY
TWORCZE
I I
ARTYSTA NAUKOWIEC PROJEKTANT
(STYLISTA) (BADACZ) PRZEMYSLOWY
DZIALANIA DZIALANIA DZIALANIA
EMPIRYCZNE RACJONALNE RACJONALNE
ODCZUWANIE PROCEDURY
ESTETYCZNE TEORIA FAZOWE
(METODYKA)
KSZTALTOWANIE METODOLOGIA smggggﬁ LUB
WYGLADU NAUKOWA (POSTAC)
OPIS I INTERPRETACIJA DZIELO
IS)ZZ;%% RELACJI POMIEDZY UZYTKOWE
PRODUKCIJA, EKONOMIA (CELOWE)
A KULTURA

Postawy twércze w obszarze wzornictwa
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Nauka — to cato$¢ rozwijajacej si¢ wiedzy obiektywnej, jaka osigga si¢ za
pomocg odpowiednich metod poznania, wyrazanych w pojeciach sprawdzal-
nych w praktyce. Istota wartosci naukowej sprowadza si¢ wigc do poznania,
integracji, interpretacji i wyjasniania.

Powyzsze sktania do sformutowania szeregu definicji w kategoriach
nadrzednosci i podrzednosci, pozwalajacych na uporzadkowanie hierarchii
1 zaleznos$ci, a tym samym umozliwiajacych ustali¢ zadania nauki i1 prakty-
ki dziatania przy zatozeniu, ze wspdlnos¢ celu nie jest tozsamosciag dziatan.
Brak tego rozréznienia nie pozwolilo w poprzednich probach formutowania
definicji wzornictwa, na prawidlowe okreslenie desygnatow tresci jego na-
zwy, jak rOwniez na systemowe ujg¢cia pojecia wzornictwa przemystowego,
jako wyodrebnionej dziedziny wiedzy oraz praktyki dziatania.

W jezyku polskim zdefiniowanie w kategoriach nadrzednosci i podrzed-
nosci nazwy wzornictwo oraz projektowanie wzornicze, jest mozliwe ze
wzgledu na wyrazng rozréznialnos¢ tych nazw. W jezyku angielskim wyste-
puje trudnos¢ zdefiniowania design w kategoriach nadrzednosci i podrzgdno-
$ci, z racji niemoznosci definiowania dwoch nazw wiedzy 1 praktyki przez te
samg nazwe design oznaczajaca projekt. A zatem mozna by uzy¢ sformutowa-
nia wiedza o wzornictwie, science of design, a projektowanie przemystowe
»industrial design”, w odroznieniu od projektowania inzynieryjnego (engine-
ering design) 1 projektowania w sztuce jako ,,art design”.

Przystepujac do proby zdefiniowania wzornictwa, w celu zrozumienia tego
terminu, postuze si¢ definicja rownosciowo-regulujaca. Definicja ta sktada si¢
z definiendum zwrotu tgczacego 1 definiensa, w ktorej to definicji definiendum
to wyraz, ktory w definicji posiada znaczenie nie ustalone, zwrot taczacy jako
spojnik okreslajacy, np. ,.to jest”, oraz definiens przy pomocy ktorego ustala si¢
znaczenie definiendum. W definicjach, w ktorych w definiendum wystepuje
wylacznie wyraz definiowany, nazywamy definicjami wyraznymi, odrdzniaja-
cymi si¢ od definicji kontekstowych. Powodujac si¢ powyzszym, za definien-
dum przyjmuje¢ wyraz wzornictwo jako obszar calej wiedzy o nim w ujgciu
badawczym (naukowym), lub zmienionej nazwie, jako wiedza o wzornictwie,
opierajac si¢ na tezie, ze projektowanie wzornicze (design) nie jest catg wiedza
0 wzornictwie. Za ustalenie znaczenia tresci nazwy (definiensa), przyjmuj¢ po-
jecia: poznanie, integracja, interpretacja, jako pojecia charakteryzujace nauke,
ajako elementy systemowe obszaru badan przyjmuj¢ pojecia ekonomia, produk-
cja, kultura. Powyzsze pozwala sformutowaé definicje wzornictwa lub inaczej
— wiedzy o wzornictwie w nastgpujacej formie:
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wzornictwo (wiedza o wzornictwie) to odrebna dziedzina wiedzy, zajmujgca
sig poznawaniem, integracjq, interpretacjq i opisem relacji systemowych,
pomiedzy ekonomiq, produkcjq a kulturq. Za definicj¢ leksykalng mozna
przyjac: wzornictwo to nauka o zaleznosciach pomiedzy ekonomiq, produkcjg
a kulturg.

NAZWA

WZORNICTWO
(DESIGN)

|

| DESYGNATY NAZWY |

| PRODUKCJA, EKONOMIA, KULTURA l

l

| TRESC Nazwy |

| KONSTYTUTYWNY ZESOL CECH |

POZNANIE, INTEGRACIJA, INTERPRETACJA = WIEDZA

ZAKRES NAZWY

| RELACJE POMIEDZY ZBIOREM DESYGNATOW |

| RELACJE POMIEDZY PRODUKCIJA, EKONOMIA, KULTURA ‘

I I
| DEFINIENDUM ‘ | ZWROT LACZACY ‘
Wzornictwo jest to wiedza o relacjach
(design) pomiedzy produkcja
ekonomig a kultura.

DEFINICJA REGULUJACO-PROJEKTUJACA

DEFINICJA LEKSYKALNA
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Oczywisto$cig jest, ze duza pojemnos¢ wiedzy z obszarow ekonomii,
produkcji 1 kultury jako konieczno$¢ jej integracji, interpretacji i opisu w ka-
tegoriach relacji systemowych, pozornie utrudnia dzialania naukowe, lecz
kontekstualno$¢ tej wiedzy w roznych jej aspektach, ma juz odzwierciedlenie
w wielu publikacjach w kraju i za granica. Narastajgca latami rozproszona
baza wiedzy o wzornictwie, poprzez definicyjny jej opis, szerszy a zarazem
wyrazniejszy jako segmentu wiedzy ontologicznej o systemowych cechach,
przyczyni¢ si¢ moze do uporzadkowania funkcjonalnie zr6znicowanych czg-
$ci do powodzenia catosci, a powodzenie catosci do powodzenia jej czgsci.

50



Drzialalnosé¢ design uformowana
przez przeszlosé i terazniejszosé,
nakierowana jest na przysztosé

Wictor Margolin
(projektant design)

ROZDZIAL ViI

Instytucjonalizacja

Rozwazania nad instytucjonalizacjg wzornictwa przemystowego nie pre-
tenduja do projektowania systemu tego fenomenu spotecznego. Celem tych
rozwazan jest zwrdcenie uwagi na rozproszone dziatania, w ktérych relacje
pomiedzy istniejacymi instytucjami sg zbyt stabe, by system mogl dziatac¢
aktywnie i sprawnie. Nie bez powodu formuluje si¢ teze, ze jezeli w systemie
nie dzialaja relacje pomigdzy jego elementami, to system taki uwaza si¢ za
niedziatajacy. Mimo, ze w dokumentach strategicznych rozwoju panstwa zapi-
sano mozliwos$ci skierowania strumienia finansowania dla celow wzornictwa
przemystowego miedzy innymi w ,,programie operacyjnym — innowacyjna
gospodarka na lata 2007-2013”%, czy ustanowienie wzornictwa przemysto-
wego, jako jednego z dziesigciu priorytetow ,,ksztalcenia poprzez wiedzg”, to
skutki tych dziatan nie przekladaja si¢ na realne osiggnigcia w systemie go-
spodarczym panstwa. Brak relacji pomiedzy szkolnictwem wyzszym a prze-
mystem oraz biedy legislacyjne, fatalne w skutkach, w zakresie ksztalcenia
w zawodzie projektanta oraz organizacji i zarzadzania wzornictwem, nie
pozwalaja na sprawcze, funkcjonalne, operacyjne i instytucjonalne dziatania.
Polska, chcac uczestniczy¢ w $wiatowym konkurencyjnym rynku, powinna
zwroci¢ szczegdlng uwage na wzornictwo przemyslowe, jako stymulatora
rozwoju eksportu i rynku wewnetrznego, poprzez innowacyjno$é, jakosé
1 warto$ci wzornicze produkcji przemystowej, opartej o wlasne opracowania

42B. Bochenska, J. Ginalski, Design management, IWP, Warszawa 2010, s. 63, 64, 65.
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produktéw przemystowych. Nie ulega zatem watpliwos$ci, ze wzornictwo
(design) spetnia spolecznie wazng funkcje stymulowania rozwoju gospodar-
czego. Mowita o tym Premier Wielkiej Brytanii Margaret Thatcher w roku
1989%:, Nigdy wcze$niej industrial design (wzornictwo przemystowe) nie
uczynito tak wiele dla gospodarki brytyjskiej”, co rowniez potwierdza jego
znaczenie dla krajow takich, jak Dania, Szwecja, Holandia, Niemcy, Fran-
cja, Wtochy, Japonia czy USA. Od wystapienia Margaret Thatcher mingto
20 lat, a potencjat polskiego wzornictwa przemystowego nie zostal nalezycie
wykorzystany w strategii gospodarczej kraju. Zepchnigte w cien aktywno-
$ci z pogranicza sztuki i komercji, usytuowane w ,,przemysle kreatywnym?”,
oczekuje wilasciwego impulsu do jego instytucjonalizacji. Gtoéwna cechg
instytucjonalizacji kazdej waznej funkcji spotecznej jest cecha relatywnosci
wewnatrz strukturalnej i systemowej. Jean Piaget strukture definiuje jako taki
uktad, ktory spetnia dwa warunki: jest ukladem rzadzacym si¢ wewnetrz-
ng spojnoscia, a spojnos¢ ta ujawnia si¢ przy badaniu przeksztatcen, dzieki
ktorym w uktadach pozornie réznych, odnajduje si¢ podobne wiasciwosci*.
Struktura zachowuje si¢ jak system w konteks$cie relacji pomigdzy jej elemen-
tami, a w odroznieniu od systemu jest ona tworem zamknietym do wewnatrz,
nie wchodzacym w relacje ze swoim otoczeniem. System, w odrdznieniu od
struktury, definiuje si¢ jako zbidr elementéw i zachodzacych pomiedzy nimi,
wzajemnych, dynamicznych relacji jako zdolng do funkcjonowania catosci
(posta¢)®. Te catos$¢ charakteryzuje takie powigzanie pomigdzy elementami,
ze posiada ona cechy, jakich nie majg zalezne od niej elementy sktadowe. Ina-
czej mowiac, cechy systemu nie dajg si¢ sprowadzi¢ do sumy cech jego elemen-
tow. Wyodrebnienie jednego systemu jest rownoznaczne z podzialem jego po-
staci na dwa $cisle zwigzane ze sobg komponenty: system i otoczenie systemu.
Stosunek wzajemnosci systemu dootoczenia oznacza, ze w kazdym systemie
obok zbioru jego wewnetrznych relacji 1 sprzezen taczacych poszczegolne ele-
menty, wystepuje takze zespot jego relacji zewnetrznych. Catosciowe opisanie
systemu mozna, za powyzszym dokona¢ poprzez opis funkcjonalny zewnetrzny
oraz opis strukturalny wewnetrzny. Spoteczna i gospodarcza funkcja wzornictwa
przemystowego, jako wiedzy 1 praktyki dzialania, miesci si¢ w strukturalnym
1 systemowym ujeciu 1 sktania do jego instytucjonalizacji jako modelu zdol-
nego do aktywnego dziatania. Przej$cie od powielania utrwalonych wzorcow

4 Forum DESIGN COVNEIL w 1989 r. — Londyn.
4 Jean Piaget, Strukturalizm, Omega, Warszawa 1972, s. 33.
4 ]. Dietrych, System i konstrukcja, WNT, Warszawa 1978.
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instytucjonalnych do ich nowego ukonstytuowania, wymaga oparcia si¢ na

swiadomosci zmian rzeczywistosci przetomu XX 1 XXI wieku, ktorego jeste-

$my $wiadkami oraz postawy otwartej na dokonywanie zmian.

Poprzez instytucjonalizacje na ogédt rozumie sie:

— podzielane w okreslonej spotecznosci przekonania, ze pewien typ aktyw-
nosci spetnia spotecznie wazng funkcje,

— istnienie w danej dziedzinie aktywnoS$ci, norm postgpowania sprzyjaja-
cych realizacji celow oraz utrzymaniu autonomii danej dziedziny w sto-
sunku do innych dziedzin,

— przystosowanie norm spotecznych, regulujacych ludzka dziatalnos¢
w rozmaitych dziedzinach, do norm dotyczacych dziedziny podlegajacej
temu procesowi*®.

Model instytucjonalny wzornictwa krajéw wysoko rozwinietych rézni si¢
od modelu polskiego wzornictwa. W modelu zachodnim wystepujg dwa ob-
szary jego aktywnego dziatania: obszar komercyjny nastawiony na kreowanie
postaw i zachowan konsumpcyjnych, budowanych za posrednictwem mody,
stylizacji, czy aranzacji najblizszego otoczenia cztowieka, oraz obszar, ktory
nazwalbym ,,strategicznym”, skierowany na rozwoj gospodarki poprzez reali-
zacj¢ potrzeb wynikajacych z problemow: urbanizacji, przemystu, transportu
czy systemow komunikacji wizualnej w cyfrowym przekazie oraz zmniejsza-
niu zagrozen kataklizmami ekologicznymi czy kleski egzystencjalnej w bied-
nych obszarach $wiata.

W Polsce wzornictwo ujete w ramy ,,przemystu kreatywnego™ jako obszar
komercji, egzystuje na poboczu strategii gospodarczej, nie w pelni §wiadome;j
wzornictwa przemystowego, jako stymulatora jej rozwoju. Pokazy, festiwale,
publikacje medialne, pelne promocji, mirazy wysokiego ,,standardu zycia”, to
tylko zgrabna fabuta za ktdra nie stoi przemyst i jego strategiczny rozw¢j. Przyj-
rzyjmy si¢ wiec relacjom systemowym wzornictwa w Polsce, okreslajacych ich
stabos¢ powigzan oraz wynikajacych z nich skutkéw spotecznych i gospodar-
czych. Nikly udzial panstwa w koordynacji i wspieraniu wzornictwa przemy-
stowego, przy jego niefunkcjonalnej i rachitycznej strukturze instytucjonalne;j,
czynig dzialania na rzecz wzornictwa przemystowego, dzialaniami o niskiej
skali oddziatywania na gospodarke i jego s$wiadomosci spoteczne;.

Zmieniona na dzisiaj tozsamo$¢ wzornictwa z symulatora rozwoju go-
spodarki na stymulatora ustug stylistycznych, jako niewielkiego sektora
w obszarze potrzeb, jest ztg proba wprowadzenia wzornictwa do ,,gospodarki

4 W. Gasparski, Projektoznawstwo, WNT, Warszawa 1988.
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opartej na wiedzy”. Brak powigzan z przemystem, okresla je frazeologicz-
ng nazwa ,,przemystu kreatywnego” i zmitologizowang markg ,,sztuki na co
dzien”. Pozostawmy zatem komercj¢ wolnemu rynkowi ,,przemystu kreatyw-
nego”, w ktorym spektakularne jego ujmowanie sponsorowane przez budzet
samorzadow miast, gmin czy powiatow, w pogoni za splendorem ,,europe;j-
skiej kultury”, traci pienigdze na wlasciwy rozwdj gospodarczy, w oparciu

o strategi¢ zrownowazonego rozwoju. Globalny kryzys ekonomiczny przy-

niést problemy, w ktorych wzornictwo przemystowe powinno zmieni¢ swoja

tozsamo$¢ z festiwalowego zauroczenia publiczno$ci mirazami §wiata niedo-
scignionego luksusu, na warto$ci zawarte w relacjach pomiedzy ekonomig,
produkcja a kultura, jako wymiernego rozwoju gospodarczego.

Wzornictwo przemystowe, jako stymulator tego rozwoju, tym bardziej
wymaga jego instytucjonalizacji, stanowigcej o jego tozsamos$ci, majacej
wplyw na koordynacj¢ systemowa jego dzialan w przestrzeni gospodarczej.
Uzyskanie takiego modelu uzaleznione jest od:

1. zmiany tozsamosci wzornictwa, polegajacej na zdefiniowaniu go jako dzia-
talnosci tworczej, odrebnej od dziatalno$ci w sztuce 1 odrebnej od dziatalno-
$ci w technice jako dziatalnosci autonomicznej, jak np. architektura;

2. podziatlu pojecia wzornictwa przemystowego na wiedze¢ o wzornictwie
oraz projektowanie wzornicze, odrebne od ksztattowania stylistycznego
(styling design czy art design);

3. stworzenia podstaw struktury instytucjonalnej wzornictwa oraz aktow
legislacyjnych w jego obszarze;

4. tworzenia nowych mechanizméw i relacji we wspolpracy z organami pan-
stwa, przemystu, biznesem, edukacja i kultura;

5. budowania nowej $wiadomosci spotecznej wzornictwa, projektowania
wzorniczego oraz zarzadzania wzornictwem.

Wzornictwo przemystowe, zepchniete do obszaru oddziatywan ,,sztuki”,
stato si¢ artystyczng kreacja samg dla siebie, pozbywajac si¢ tym wiedzy
1 umiejetnosci wzorniczej, na rzecz zauroczenia empirycznych ogladaczy
umetkowionych gadzetow Swiata komercji.

Uporzadkowanie i rozwinigcie systemu instytualizacji wzornictwa prze-
mystowego z przywrdceniem Rady Glowne; Wzornictwa Przemyslowego,
powigzanej z Ministerstwem Gospodarki, jako reprezentanta jego celow i za-
dan w relacjach z pozostalymi organami panstwa, moze przywroci¢ je do
wspomagania rozwoju gospodarczego kraju i jego konkurencyjnosci w Euro-
pie 1 obszarach §wiata, w ktorych odgrywa wazna role.
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Narracja wzornictwa przemystowego
to droga od mitu do prawdy

Podsumowanie

Ta ksigzka jest probg ukazania zmiennej tozsamosci wzornictwa w kon-
tekscie postaw i zachowan spotecznych stymulowanych wytwarzaniem rzeczy
1 przedmiotow. Etapy te, zidentyfikowane jako r¢kodzieto, rzemiosto i sztuka
uzytkowa, wyznaczaly zmiany procesOw wytwarzania, rzutujgc rOwniez na
zmiang postaw tworcow pomiedzy postawami racjonalnymi a empirycznymi.
Rozwoj produkcji przemystowej w poszukiwaniu zbytu swoich wytworow,
zawlaszczyl do rynkowego rydwanu sztuke, ktora odtad zaczeta symulowac
pigkno produktéw przemystowych. Moda, styl, kreacja wypromowaty maso-
wa produkcje, stawiajac ja na piedestale sztuki dla masowych,,ogladaczy”. Ry-
nek biznesu napedzajacy miraze i utopie wysokiego standardu zycia, uruchomit
zjawisko spoteczenstwa konsumpcyjnego, w ktorym wyznacznikiem warto$ci
stat si¢ stan posiadania modnych rzeczy, przedmiotéw i ich otoczenia jako war-
tosci jednego sezonu. Obok tego zjawiska formowata si¢ tendencja racjonalnego
ujecia relacji pomiedzy produkcja, konsumpcja a kultura, podejmujaca proby
skierowania §wiadomosci wzornictwa w strong wyzszych wartosci spotecznych,
zwigzanych z problemami zabudowy §wiata, przestrzeni publicznych, zamieszki-
waniem, kleskami zywiolowymi, transportem, sprzgtem specjalistycznego uzyt-
kowania oraz cyfrowej komunikacji wizualnej. Proba tych zmian, definiowanych
na kolejnych kongresach ICSID*, nie powiodta si¢ z powody stereotypowych
postaw srodowiska wzorniczego oraz utrwalonej $wiadomosci spolecznej, ze
wzornictwo to sztuka przedmiotu. Poszukujac odpowiedzi na postawione we
wstepie do ksigzki pytania, podjatem probe wprowadzenia czytelnika w tresci
pojec¢, mogacych skierowac uwage na zrozumienie mozliwosci zmian w jego
tozsamosci, ujetej definicyjnie, jak i braku jego instytucjonalno$ci, wskazu-
jacych na konieczno$¢ zmian systemowych, by wzornictwo przemystowe
mogtlo petni¢ istotng role w rozwoju gospodarczym kraju.

Jerzy Derkowski

47ICSID — International Council of Societies Of Industrail Design (Migdzynarodowe Stowarzysze-
nie Projektantow Wzornictwa).
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Objasnienia

EKSTENSJE wg Bernarda Halla

To miedzy innymi proces, w ktorym obiekty kultury materialnej staja si¢ uze-
wnetrznieniem funkcji organow ludzkich, np. narzedzia sg uzewngtrznieniem
funkcji rak, aparat fotograficzny uzewnetrznieniem oka, itd. Z ekstensjami
wigze si¢ rowniez ryzyko (...) zwielokrotniajgc wlasng site, cztowiek jest
w Stanie zniszczy¢ swoj wiasny biotop — te czes¢ srodowiska, ktora zawiera
podstawowe elementy zaspokajajqce potrzeby cztowieka.

FUNKCJONALIZM

Nazwa wynikajaca z uwarunkowan socjalnych i technicznych nowoczesnej
architektury dwudziestolecia migdzywojennego. Przedstawicielami tego kie-
runku byli Walter Gropius, Le Corbusier, Meyer Hannes twierdzacy, ze forma
wynika z funkcji 1 konstrukcji.

ICSID

Migdzynarodowe Stowarzyszenie Projektantoéw Wzornictwa Przemystowego
(International Council Of Societies Of Industrial Design)

Polacy, prof. Andrzej Pawtowski oraz Ryszard Bojar pehili funkcje wice-
przewodniczacych tego stowarzyszenia. Czlonkiem ICSID jest Polska oraz
Stowarzyszenie Projektantow Form Przemystowych. Zatozycielami SPFP
w Polsce bylo srodowisko projektantow, architektow i konstruktorow a wie-
loletnim prezesem tego stowarzyszenia byt prof. Pawtowski.

TEORIA ASOCJACII

Doktryna, ktora powstata w XVII wieku (jej tworcg byt Thomas Hobbes, a kon-
tynuatorem w XVIII wieku i na poczatku XIX w. E. L. Hartley). Zgodnie z jej
zalozeniami poznanie tworzy si¢ droga formowania i rozgat¢ziania zwigzkoéwi(a-
socjacji) pomigdzy wrazeniami, z ktorych jedne przywotuja drugie.

TEORIA POSTACI, M. Wertheimer (1880—-1843)

Doktryna, ktérej nazwa pochodzi od niemieckiego stowa gestalt (postac,
struktura, konfiguracja, calo$¢). Posta¢ oznacza zorganizowang catos¢, ktorej
wlasciwosci nie moga zosta¢ wyprowadzone z wlasciwosci jej elementow
sktadowych. Istniejq catosci, ktorych zachowanie sie nie jest zdeterminowane
zachowaniem poszczegolnych elementow sktadajgcych sie na nie, ale w kto-
rych poszczegolne procesy sq zdeterminowane wewnetrzng naturg catosci.
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UTYLITARYZM

Doktryna badZ postawa moralna, gloszaca iz pozyteczne, czyli to co moze
dostarczy¢ najwiecej szczescia. Zapoczatkowali ja mysliciele anglosascy
nawigzujacy do filozofii Epikura. Jako etyka utylitarna wprowadzona przez
Jeremiego Benthama
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Sylwetki filozoféw i twércow

EPIKUR, grecki filozof (341-270 p.n.e.)
Nauki Epikura méwily, ze szczescie osiggna¢ mozna poprzez madros¢ i do-
skonalenie umystu.

DAWID HUME, szkocki filozof (1711-1776 1.)
Rozwijat filozofig empiryczng, wywodzacg si¢ z doswiadczenia wrazeh zmy-
stowych.

JOHN DEWEY, amerykanski filozof (1859-1952 r.)
Pionier pedagogiki opartej na pragmatyzmie.

CONSTANTIN BRANCUSI, rumunski rzezbiarz (18761957 r.)
Od 1904 r. mieszkajacy w Paryzu.

GROPIUS WALTER, architekt (1883—-1969 r.)

W latach 1903-1907 studiowat architektur¢ w Monachium i Berlinie.,

w latach 1919-1928 byt dyrektorem uczelni Bauhaus w Dessau,

w 1934 r. wyemigrowat do Londynu,

w 1937 r. wyjechat do USA, gdzie wykltadat architekture na Harvard University.

MEYER HANNES, projektant, architekt (1889-1954 r.)

W latach 1928-1930 byl dyrektorem uczelni Bauhaus w Dessau, ktora zostata
rozwigzana w 1933 r., i ktora do dzisiaj uznawana jest za pierwowzor uczelni
design.

MALDONADO TOMAS (ur. 1923 1.)

Kierowat uczelnia w Ulm w Republice Federalnej Niemiec (RFN) uwazang za
spadkobierczyni¢ Bauhausu. Pehit funkcj¢ przewodniczacego International
Council of Societies of Industrial Design (ICSID), wyktadat w Harvardzie,
Princeton, Boliwii oraz obecnie w Mediolanie na wydziatach architektury.

PAWLOWSKI ANDRZEJ (1925-1986 1.)

Studiowal w Akademii Sztuk Pieknych (ASP) w Krakowie. Pierwszy dziekan
Wydziatu Form Przemyslowych ww. uczelni. Wspotzatozyciel 1 prezes Sto-
warzyszenie Projektantow Form Przemyslowych (Polska) (SPFP). W latach
1967-1969 byl wiceprzewodniczacym International Council of Societies of
Industrial Design (ICSID).
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