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Дизайн укоренен в человеческом бытии,
однако процесс его самоопределения связан
с теми изменениями в обществе, которые
получили название техногенных.

Факт относительно недавнего появления
дизайна не дает оснований для утверждения,
что в тот момент он и возник как таковой, –
вспомним мысль Аристотеля: первое по при-
роде – позднее по явлению.

Возникновение дизайна как определен-
ного способа отношений человека с вещью
совпадает с тем моментом, когда человек
озаботился местом своего обитания и смут-
но осознал свою не только физическую, но и
бытийную зависимость от него, смысл кото-
рой, по М. Хайдеггеру, заключен в понятии
этоса – открытой области, в которой обита-
ет человек: «Открытое пространство его ме-
стообитания позволяет явиться тому, что
касается человеческого существа и, захваты-
вая его, пребывает в его близости. Местопре-
бывание человека заключает в себе и хранит
явление того, чему человек принадлежит в
своем существе» [9, c. 216].

Доверительные отношения, которые че-
ловек выстраивает с вещью в малом про-
странстве своего повседневного бытования,
в определенном смысле являются залогом
его бытия.

Дизайн исторически сообщался с ремес-
ленной выработкой, художеством (мастер-
ством), художественной промышленностью,
художественным конструированием. Неже-
лание человека довольствоваться чистой
функциональностью потенцировало усилия,
прилагаемые с тем, чтобы вещь стала лад-
ной, легкой, «неприметно льнущей к своему
существу» [9, с. 326].

Эти усилия осознавались как эстетичес-
кие, и, неизбежно возникало затруднение –
как разделить дизайн и искусство.

В Средневековье эта разница уже осоз-
навалась вполне. У Исидора Севильского мы
находим: «Различие между искусством и ху-
дожеством таково: искусство – это вещь сво-
бодная, художество же основывается на руч-
ном труде...» [3, с. 37].

Современнику промышленных рево-
люций В. Зомбарту задача уже не кажется
такой простой, он склонен объяснять от-
четливое различение произведения «чисто-
го» искусства и художественного изделия
субъективным усмотрением, поскольку не
находит объективных критериев для тако-
го разделения. Он подчеркивает, что «мы
требуем, чтобы картина Рембрандта, рез-
ной шкаф и телеграфные провода не ста-
вились бы на одну доску», и потому выде-
ляет сферу «художественного производ-
ства» там, «где существует стремление сде-
лать предмет потребления не только целе-
сообразным, «практичным», но и краси-
вым» [5, с. 345-347].

Это неопределенное сочетание «красо-
ты» и «пользы» требовало пояснений, кото-
рые были увязаны с общим переживанием
«обнищания культуры». Нисхождение от
культуры к цивилизации, по мысли О. Шпен-
глера, сопровождается тем, что взгляд на мир
с высоты уступает место его рассмотрению
с точки зрения «житейских нужд и припира-
ющей действительности» [11, с. 541].

Все это переживается как утрата близо-
сти и доверительности между человеком и
вещью. Вступление человека и вещи в «но-
вую конфликтную диалектику», по мнению
Ж. Бодрийяра, не только не обедняет их от-
ношения, а напротив, дает возможность че-
ловеку социально эволюционировать, а
вещи – приблизиться к собственной сути, «то
есть к приумножению функций через раскре-
пощение энергии» [2, с. 41].
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В социально-экономическом развитии
XIX – начала XX в. тема дизайна оказалась в
центре дискуссий вокруг вопроса «Что де-
лать?»: попытаться «вернуть» вещь или, сми-
ряясь с неизбежностью, сохранить хотя бы
отчасти то «первородство», которое она ка-
тастрофически теряла.

Наиболее последовательным и неприми-
римым борцом за «возвращение» вещи зас-
луженно считается У. Моррис – основатель
так называемого декоративно-прикладного
направления, целью которого была гумани-
зация индустриального общества посред-
ством восстановления индивидуальных про-
мыслов по образцу работы ремесленника в
Средние века. У. Моррис связывает возмож-
ность доверительных отношений с вещью с
возрождением искусства, разрушаемого под
давлением коммерции. Произвести ради-
кальные перемены в обществе, по У. Мор-
рису, возможно при исполнении требований
работы, которая заслуживала бы выполне-
ния. Здесь У. Моррис имеет в виду необхо-
димость отказа от производства бесполез-
ных вещей, того «бутафорского богатства»,
которое порабощает и разлагает как произ-
водящих его, так и потребляющих.

Ранние проявления дизайнерских усилий
У. Моррис считает «суррогатом искусства».
Совершенно в другом ключе, о пагубности
роскоши и потребительства, разрушающих
отношения человека с вещью, пишет Т. Веб-
лен. Если для У. Морриса ручная выделка
есть средство «возвращения» вещи, то для Т.
Веблена всякая идеализация ремесленного
труда – это не более чем симптом опасной
общественной болезни – «демонстративно-
го расточительства».

Она возникает на границе бедности и
богатства, на границе того, что требует про-
стых функциональных предметов, отвечаю-
щих своему назначению, и того имуществен-
ного и соответственно социального состоя-
ния, которое требует «почтенности».

Но и У. Моррис, и Т. Веблен, каждый
по-своему ратуя за «возвращение вещи», на
деле работают над вычислением некоторо-
го качества, какого-то «довеска», который
мог бы либо ресакрализовать вещь (У. Мор-
рис), либо псевдосакрализовать, то есть со-

общить самому прозаичному предмету спо-
собность выражать социальные притязания
и сокровенные желания человека (Т. Веблен).
Соответственно и подходы здесь разные – у
У. Морриса ностальгическое упование на
первозданное, архаичное, у Т. Веблена – же-
сткий экономический анализ, чуждый идеа-
лизации чего бы то ни было.

И все же в своей явной или скрытой за-
боте ресакрализовать вещь и У. Моррис, и
Т. Веблен близки Г. Земперу, который уже
называет все своими именами. Он стал од-
ним из первых исследователей, предложив-
ших перевести взор с «высоких» искусств на
деятельность по преобразованию предмет-
ного мира и найти выход из создавшегося
положения. Точные науки, считал он, спо-
собствуют созданию таких условий в произ-
водстве, в которых укрепляется стремление
к выгодному использованию открытий и
изобретений, переставших быть порождени-
ем потребностей – только что получившее
признание нововведение, не успев устареть,
заменяется новинкой. В силу недостатка вре-
мени, которое оттачивает стиль вещи, тре-
буется определенное чувство художественно-
го такта, чтобы придать всему новому тот
характер, который из простых произведений
труда создает органически необходимые
вещи, явно и доходчиво выражающие какую-
либо идею [4, с. 182].

Этот «художественный такт», который
и может быть назван дизайном, востребован
необходимостью придать достоинство вещи-
однодневке.

Несмотря на явное различие между кон-
цепциями Т. Веблена и Г. Земпера, в них есть
нечто общее. «Чувство художественного так-
та», придающее «благородство» вещи-одно-
дневке, о котором пишет Г. Земпер, – это не
«косвенная» утилитарность Т. Веблена, выз-
ванная к жизни принципом демонстративно-
го расточительства. Но и то, и другое могло
быть обнаружено только на «полях» про-
странства богатства, избыточности и искус-
ственно стимулируемого потребления.

Это обстоятельство всегда выводило тех,
кто делал попытку идентифицировать ди-
зайн с системой, которую принято называть
«проектом модерна». А стремление удер-

Гуманитарные науки
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жаться в этой системе стирало особую реаль-
ность дизайна и делало неизбежной его ре-
дукцию либо к искусству, либо к технике.
Дизайн оказывался чем-то двусмысленным,
нечетким, «пограничным» – как раз тем, что
для «модерна» было невыносимо и требова-
ло упразднения.

Исторически дизайн обнаруживается на
границе, будь то граница между желанием
простой функциональности и требованиями
«завистнического расточительства» или
между «прозой» быта и производства и «по-
эзией» произведения искусства. Причем
чаще всего он расценивается как своего рода
мост с двусторонним движением между те-
кучей повседневностью и хранилищем куль-
турных ценностей. Однако десакрализация,
осуществляемая в широком социокультур-
ном контексте, явным или скрытым образом
выводит к проблеме дизайна, что можно ви-
деть, например, у О. Шпенглера.

Раскрывая причины десакрализации
вещи, или утраты ею «глубины» во время
«ссыхания могучих организмов» – великих
культур, О. Шпенглер обращает внимание
на желание духовно исчерпанного человека
цивилизации избавиться от культуры в ее
властной форме, от ее внутренне уже не пе-
реживаемой и оттого ненавистной символи-
ки, что приводит к угасанию большого ис-
кусства и превращению его в прикладное
искусство [11, с. 538].

Непосредственно о дизайне у О. Шпенг-
лера речи нет, данные им в контексте крити-
ки вырождающегося искусства цивилизации
отдельные замечания, оценки, реплики в от-
ношении того, что происходит в это время с
ближним, вещным окружением человека,
маркируют проблемное поле дизайна. В про-
цессе десакрализации вещь может не только
потерять, но и обрести, причем обрести не-
что весьма ценное именно благодаря утра-
те, и этот процесс утраты-обретения будет
означать не механический акт убавления-
прибавления, а ее сущностную трансформа-
цию. Именно эта идея, безусловно, ценная
для понимания дизайна, замечательным об-
разом прописана у О. Шпенглера.

К концу ХIХ в. утвердилось понимание
дизайна как средства ресакрализации вещи.

Дизайн обретал свое социальное лицо в
период всевластия модернистской парадигмы.
Интенция модерна к учреждению искусствен-
ной конструкции, призванной упорядочить
хаос и закрепить этот порядок на незыблемых
основах, с одной стороны, делала его чувстви-
тельным к границе как к гаранту вожделенно-
го порядка; с другой – отвращала модерн от
границы вследствие неприятия всего, что с ней
связано, того, что происходит рядом с ней и
на ней. Другими словами, в заботе о том, что-
бы сделать границу максимально четкой, од-
нозначной и недвусмысленной, модерн устра-
нял ее как предмет рефлексии.

Поэтому дизайн, будучи практикой гра-
ницы, не мог быть вполне идентифицирован в
модернистском социокультурном контексте.

Если при этом и могла сложиться вер-
сия дизайна, то очень зыбкая, чреватая под-
меной дизайна конструированием, проекти-
рованием, планированием. К тому же сама
дизайнерская профессия была востребована
необходимостью работать на стыке художе-
ственной и инженерно-технической сфер, и
в производстве начала XX века дизайнеру
вменялась обязанность «восстановить связь
между ними и превратить область этого сты-
ка из рассадника дурного вкуса в важнейший
источник стилеобразующих идей» [10, с. 7].

Это требовало сближения критериев ху-
дожественного и технически эффективно-
функционального, хотя дизайнеру в отличие
от инженера не могло помешать сделать ус-
ловием своей творческой свободы строгое
следование логике машины. Основой стала
убежденность в том, что отсутствие эстети-
ческого в технических конструкциях связа-
но с неряшливостью, беспорядком, желани-
ем избежать расходов и невниманием к воз-
можностям использования более подходя-
щих материалов [8, с. 568-569].

Модернизм абсолютизировал геометри-
ческие формы, культивируя идею о неких
образцах, благодаря которым возможно гло-
бальное переустройство социальной среды
в самом широком ее понимании. Главный
тезис теоретиков функционализма состоял в
обосновании способности дизайна в союзе с
техникой совершенствовать мир и решать
любые социальные проблемы.

Ляшенко В.А. Дизайн как социокультурный феномен
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Теория функционализма развивается в
первой половине XX века, имеет глубокие
корни в модернистской картине мира и свя-
зана с творчеством таких выдающихся ди-
зайнеров, как П. Беренс, Л. Мис ван дер Роэ,
Ф. Ллойд Райт и особенно – Ле Корбюзье,
В. Гропиус и Т. Мальдонадо. Особое место
занимают и первые советские дизайнеры –
В. Татлин, К. Малевич, Л. Лисицкий, Л. По-
пова и др. В современных отечественных ис-
следованиях функционализм трансформиро-
вался в концепцию «проективности».

Особое место в истории исследований
дизайна в нашей стране в последние три де-
сятилетия занимают работы К.М. Кантора,
Г.П. Щедровицкого, В.Л. Глазычева, В.Я.
Дубровского, О.И. Генисаретского и др.,
большинство из которых работали над «про-
ективной» концепцией дизайна [10, с. 18].

Представитель школы Баухауза Ле Кор-
бюзье заслуженно вошел в историю как наи-
более последовательный проповедник духа
героизированного машинизма. Он стремит-
ся рационализировать все: городские заст-
ройки, регулирование уличных потоков, не
говоря уже о предметах потребления.

В случае Ле Корбюзье мы имеем дело с
образцовой трактовкой дизайна как сред-
ства ре-профанации вещи.

В конечном счете стараниями функци-
оналистов за дизайном в первой половине
XX в. признается возможность переустро-
ить мир путем расчета. Дизайн подменяет-
ся проектированием и опять остается неуви-
денным и непонятным. Не помогали даже
попытки смягчить технократический ради-
кализм привнесением «антропологическо-
го» [1, с. 150]. или «онтологического» мо-
ментов. Последнее характерно для совре-
менных отечественных исследователей ди-
зайна, они показали, что отождествление
дизайна с проектностью не является «онто-
логической» сверхценностью.

Наиболее показательна в этом плане не-
давно опубликованная книга К.М. Кантора
«Правда о дизайне». У К.М. Кантора дизайн
человеческого творчества производен от
«проектности», которую он причисляет к
атрибутам бытия. Причем универсумная
проектность присуща живой природе так же,

как и искусству, а культура определяется как
«проект, сотворенный Богом» [6, с. 57].

Только с середины XX столетия наблю-
дается стремление обратиться к дизайну как
таковому, без попыток вывести знание о нем
через отождествление с искусством или с тех-
ническим проектированием. В это время со-
мнения в возможности техники обеспечить
социальный прогресс перерастают в разоча-
рование. Вследствие бурного развития ин-
формационных технологий возникает ощу-
щение «дематериализации» мира: простран-
ство социального заселяется образами и зна-
ками, а радикальному взгляду Ж. Бодрийя-
ра оно представляется и вовсе хранилищем
исключает, а даже в иных случаях предпола-
гает наделение дизайна симулякра.

По выражению итальянского теоретика
М. Витта, дизайн в этой ситуации являет со-
бой противоречивое вторжение в общество,
которое требует, с одной стороны, полезных
вещей, с другой – захвачено превращением
их в симулякры [15, p. 31-37].

Постепенно приходит осознание того, что
главным делом дизайна является не планиро-
вание и организация мира, а забота о месте
непосредственного обитания [7, с. 74-76].

Иначе представляется в этом свете назна-
чение дизайнера: он должен сосредоточить-
ся на гуманитарной составляющей своей де-
ятельности и использовать свои творческие
возможности для повышения качества жиз-
ни, а не просто содействовать процессам на-
копления капитала.

Попытки идентификации дизайна при-
обретают большую определенность.

Своего рода вехой было определение
дизайна, данное одним из первых исследо-
вателей искусственного интеллекта и теории
организации Гербертом Саймоном в 1968 г.:

«Дизайном занимается каждый, кто
изобретает порядок действий, имеющий це-
лью изменение существующих ситуаций в
предпочтительные ситуации. Интеллекту-
альная активность, производящая матери-
альные артефакты, существенно не отлича-
ется от предписания лекарства больному или
от разработки нового маркетингового пла-
на для компании или политики социальной
защиты для государства. Так понятый ди-

Гуманитарные науки
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зайн есть ядро любой профессиональной де-
ятельности – это то, что отличает профессии
от наук» [14, p. 55-56]. Это довольно широ-
кое определение дизайна имело большое зна-
чение, поскольку дизайн отчасти выводился
из сферы производства, распределения и по-
требления, что создавало предпосылки рас-
смотрения его в социокультурном контексте.

Однако еще предстояло осознать необхо-
димость проблематизации дизайна как цело-
стного социокультурного феномена. К этому
призвал Ч. Миллс, видевший причину возра-
стающей путаницы в идеалах дизайнеров, их
неуверенности в том, что они не осознают
социального смысла того, чем занимаются:

«Они не могут нормально осмыслить
свои позиции и сформулировать свое кредо
без осмысления как культурных, так и эко-
номических тенденций и процесса формиро-
вания целостного общества, в котором все
происходит» [13, p. 374].

И все же до сих пор нет удовлетвори-
тельного определения дизайна, этот вопрос
дебатируется буквально на сегодняшних
конференциях. Как заметил теоретик дизай-

на В. Марголин, дизайн занимается и фор-
мой каблука, и компьютерными технологи-
ями, и направлениями в оформлении офис-
ных интерьеров, и специальными эффекта-
ми в фильмах, и конструкцией мостов, и т.
д. и т. п. [12, p. 3].

Трудность идентификации дизайна, та-
ким образом, можно объяснить, с одной сто-
роны, его невыводимостью, с другой – его
вненаходимостью, и одно с другим связано,
ибо вся история исследований практики ди-
зайна показывает, что так или иначе его все-
гда искали на границе – сакрального и про-
фанного, на границе искусства и техники,
наконец, на границе богатства и бедности.

Продуктивное исследование дизайна по
необходимости должно носить философский
характер: только дистанцирование от конк-
ретных проявлений и результатов практики
дизайна позволит понять ее как целостный
феномен; второе – «граничность» феномена
дизайна указывает на необходимость соци-
окультурного анализа границы как таковой;
и третье – этот анализ следует связать с ис-
торическими типами рациональности.
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