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· Аннотация Программа курса рассчитана на изучение как современных проблем дизайна среды,  так и общего процесса проектирования в дизайне среды, моделирующем будущую деятельность дизайнера,  и так же направлена на проектирование конкретных объектов. 
· Целью изучения дисциплины является развитие у обучающихся способности аналитического осмысления системных проблем современного дизайна, формирование творческого подхода к организации проектно-художественных работ в сфере средового дизайна. Задачи дисциплины: сформировать навыки системного осмысления профессиональных проблем; - обучить приемам творческой генерации идей для решения проблем профессиональной деятельности; развить представления о специфике маркетингового, социологического и культурологического подходов к пониманию дизайна.
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ЛЕКЦИЯ №1.1
Введение. Цели и задачи учебной дисциплины, ее методы,              основные понятия и термины.
         Изучение дисциплины требует прослушивание лекций преподавателя, работа на семинарских занятиях, дополнительное самостоятельное изучение разделов тем, а также самостоятельной работы.
Внеаудиторная самостоятельная работа Часы, отведенные на самостоятельную работу студента, представляют собой вид занятий, которые каждый студент организует и планирует сам. Следует обратить внимание на перечень литературы, рекомендуемый преподавателем.

Если студент изучает дисциплину по индивидуальному графику, то сроки сдачи и основные вопросы для самостоятельной работы заранее необходимо обсудить с преподавателем.

Конспект лекций по дисциплине рекомендуется вести только на правой стороне разворота или на обеих сторонах, оставляя широкие поля для пополнения записей при самостоятельной работе с литературой и работе на семинарских занятиях.

При подготовке выступлений и докладов студенты должны обязательно использовать иллюстрированные материалы.

При проведении семинарских занятий в специально оснащенном классе во время доклада или выступления, студенты могут пользоваться видеосюжетом, слайдами, музыкальными сопровождениями и т.п.

По окончанию 1 семестра студенты сдают дифференцированный зачет. К зачету допускаются студенты, набравшие соответствующее количество баллов с учетом рейтинговой системы.

Творческий рейтинг студент может повысить с помощью участия в научных исследованиях, выступлений на конференциях, ведения конспекта лекций.

  Введение. Цели и задачи  учебной дисциплины, ее методы, основные понятия и термины. Введение в курс «Современные проблемы дизайна среды» Противоречие между человеком и машиной как источник кризиса культуры. Проблема отчуждения человека от культуры.
Между традиционной гуманитарной культурой европейского Запада и новой, так называемой «научной культурой», производной от научно технического прогресса XX века, Острее всего этот конфликт сказался на культурном самоопределении отдельно взятого человека. Техногенная цивилизация могла реализовать свои возможности только через полное подчинение сил природы человеческому разуму. Такая форма взаимодействия неизбежно связана с широким использованием научно-технических достижений, которые помогали современнику нашего века ощущать свое господство над природой и лишали при этом его возможности ощутить радость гармонического сосуществования с ней.

Поэтому проблема кризиса современной культуры не может быть рассмотрена без учета Роковая роль техники в человеческой жизни связана с тем, что в процессе научно-технической революции, инструмент, сотворенный руками homo faber (существа, изготавливающего орудия), восстает против творца. Прометеевский дух человека не в силах Машинное производство имеет космологическое значение. Царство техники — особая форма бытия, возникшая совсем недавно и заставившая пересмотреть место и перспективы человеческого существования в мире. Машина — значительная часть культуры — в XX веке осваивает гигантские территории и овладевает массами людей, в отличие от прошлых эпох, где культуры охватывали небольшое пространство и небольшое количество людей, строясь по принципу «подбора качеств». В XX столетии все делается мировым, все распространяется на всю человеческую массу. Воля к экспансии вызывает неизбежно к исторической жизни широкие слои населения. Эта новая форма организации массовой жизни разрушает красоту старой культуры, старого быта и, лишив культурный процесс оригинальности и индивидуальности.

	
	
	


К такому состоянию европейская культура пришла вполне закономерно, так как культурное взросление носит циклический характер, а техногенная цивилизация—последнее звено этого развития. Автор «Заката Европы» воспринимал культуры как живые организмы, знающие рождение, расцвет, увядание и смерть. Восемь великих культур в шпенглеровской морфологии являются носителями подлинной всемирной истории: египетская, вавилонская, индийская, китайская, мексиканская, античная, магическая (арабская) и наша европейская, «фаустовская». Все они после эры культурного расцвета вступают в период окостенения цивилизации. Для О. Шпенглера очевидно, что цивилизационный процесс благоприятен для развития техники, но губителен для великих творений: искусства, науки, религии, т. е.

собственно культуры. Цивилизация — последняя, неизбежная фаза всякой культуры. Она выражается во внезапном перерождении культуры, резком надломе всех творческих сил, переходе к переработке уже отживших форм. Существует целый ряд причин, породивших в культурологии XX века устойчивое ощущение кризиса культуры. Главное — осознание новых реальностей: универсального характера жизненно важных процессов, взаимодействия и взаимозависимости культурных регионов, общности участи человечества в современном мире, т. е. тех реальностей, которые являются источником цивилизации и одновременно ее следствием. Ситуация нарушения культурной целостности и разрыва органической связи человека с природными основаниями жизни в XX веке интерпретируется культурологами как ситуация отчуждения. Различные аспекты отчуждения человека XX века от культурных форм  были исследованы современной культурологией.

ЛЕКЦИЯ №1.2

Современные теории дизайна . 

На рубеже XIX-XX вв., на этапе становления и формирования дизай​на как новой сферы творчества внимание акцентировалось на активном внедрении в различные области жизни продуктов индустриального про​изводства, подчеркнутом отказе от традиций в пользу нового, отказе от декоративности в пользу функциональности. В целом такой радикализм и даже нигилизм в вопросах формообразования играл на том этапе раз​вития дизайна положительную роль, помог его быстрому самоопределе​нию. На этом этапе дизайн претендовал лишь на формирование относи​тельно незначительной части предметно-пространственной среды, и под​черкнутая односторонность его формообразующей концепции уравнове​шивалась другими сферами творчества - архитектурой и декоративно-прикладным искусством.

Когда он внедрялся в культуру как принципиально новая сфера твор​чества, то противопоставлял себя традиционной художественной культу​ре, концентрируя внимание на таких своих качествах, как возможность машинного производства изделий, рациональность, научность, унифици​рованность. Машинное производство и массовый потребитель - два важ​нейших фактора, определивших становление дизайна.

Со временем роль дизайна в формировании предметного мира измени​лась. Вместе с архитектурой и декоративно-прикладным искусством он отвечает за всю предметно-пространственную среду, а значит, имеет непос​редственное отношение к стилеобразующим процессам, к учету нацио​нальных традиций, преемственности, к удовлетворению индивидуальных потребностей, к самым различным аспектам художественного формообра​зования. И все это во взаимосвязи с индустриальным производством и в условиях возрастающего влияния научно-технического прогресса. Под влиянием изменения реальных условий меняется и подход к сфере дея​тельности дизайнера, постепенно вырисовываются ее границы, четче вы​является то главное, за что несет ответственность именно дизайнер.

Сегодня все больше внимания обращается на два основных фактора современного мирового процесса, способных повлиять на развитие куль​туры. С одной стороны, это бурное развитие научно-технического про​гресса, с другой - вызванные им социальные и экологические проблемы. Технический мир становится все более автономным, новые средства про​изводства и проектирования, появившиеся в век компьютерных техно​логий, а также новые материалы создают условия для самоорганизующе​гося технического мира. «Вторая природа» грозит оказаться единствен​ной, о чем реально свидетельствует нарастающий процесс физического вытеснения естественной природы. Экспансия новых технологий в самых разных областях культуры и быта, новые тенденции в сфере потребления и образа жизни создают предпосылки для коренных социально-культур​ных изменений.

Возникший в 1970-х гг. экологический подход в дизайне явился реак​цией на стихию научно-технической революции. Рассматриваемый с этой точки зрения экологический дизайн - одно из направлений всемирного экологического движения, в задачи которого входит охрана и восстановле​ние окружающей среды. Среди основных принципов экологического ди​зайна прежде всего следует назвать максимальную экономию природных ресурсов и материалов, использование энергетических ресурсов восполнимого и восстановимого типа, достижение долговечности изделия, то есть оптимального соотношения затрат материалов и продолжительности жиз​ни изделия.

Однако можно ли считать экологический дизайн действительно новым явлением в истории художественного конструирования? В последние годы проблемы экологии природы, человека, культуры настолько актуализиро​вались, выступили на первый план, им уделяется столько внимания, что создается впечатление, будто и экологическое сознание, и соответствую​щая проектная практика - недавние явления. Между тем многие экологи​ческие критерии испокон веков учитывались в человеческой деятельнос​ти. Другое дело, что они стали применяться теперь более сознательно, спе​циально разрабатываться и углубляться. Чисто ограничительные приро​доохранные меры начали дополняться другими формами организации вза​имодействия человека с окружающей средой. Сегодня экологическая про​блематика выражается в проектной культуре прежде всего в идее органич​ного включения продуктов промышленного производства в среду, при этом подразумевается интеграция самого разного плана - от биохимической до социокультурной.

Таким образом, задачи дизайна качественно меняются: их видят не столько в совершенствовании формы и функции, сколько в сокращении избыточного количества продуктов, в пересмотре материалов и техноло​гий с точки зрения экологии, а также в изменении потребительских требо​ваний. В функции дизайна включается и формирование новой структуры потребностей, поскольку ядро экологической проблематики составляют ценностные представления общества.

Экологическое критическое начало выражается теперь в дизайне не только в пересмотре отношения к отдельным материалам и технологиям, в продлении срока службы изделий и т. п., но прежде всего в качественно новом представлении о роли человека в мире. Концепции и проекты, ори​ентированные на глобальную задачу формирования и развития особой эко​логической культуры, на воспитание общества в духе природосообразнос​ти, утверждение органичного образа жизни представляют в современном дизайне вполне самостоятельную линию.

В сферу экологического дизайна вовлекаются сегодня самые разнообраз​ные явления художественно-конструкторской практики. Под экологически​ми понимаются любые концепции дизайна, направленные, в том или ином плане, на гармонизацию отношений человека с окружающим миром. Имен​но в ценностных установках наиболее ярко проявляются различия многих концепций экологической направленности. В задачи экологического дизай​на включаются, с одной стороны, совершенствование сложившейся эколо​гической ситуации путем создания продуктов, соответствующих требовани​ям экологии природы, человека и культуры, с другой - целенаправленное развитие самого общества, возможное стимулирование в нем органичности и эмоциональности. Представители экологического направления в дизайне надеются, что таким образом сумеют изменить сложившееся в обществе от​ношение к материальным ценностям, способствовать утверждению приори​тета духовных, творческих и интеллектуальных ценностей.

По мнению специалистов, экологические принципы безвредности по​требления, чистоты формы, конструктивной простоты промышленной про​дукции могут привести в области эстетики к тенденции «нового пурита​низма», поскольку установка на сокращение потребления, скромность в ма​териальных запросах трактуется иногда и как призыв к аскетическому об​разу жизни. С другой стороны, прогнозируется и противоположная тен​денция, уже заявившая о себе, так называемый «новый орнаментализм», который рассматривается как способ компенсации материального потреб​ления эстетическим переживанием.

В области новой - экологической - эстетики разработки ведутся уже довольно давно, и уже выработаны некоторые весьма примечательные принципы. Согласно этим принципам продукты дизайна должны быть чув​ственно воспринимаемыми, привлекательными; благоприятно воздейство​вать на психику человека, передавать ему ощущение покоя, естественнос​ти, раскованности; восприниматься органично, вызывать положительные эмоции; предоставлять человеку возможность творчества, свободного са​мовыражения; выступать стимулятором экологического сознания, нагляд​ным аргументом в пользу экологичного и экономичного потребления.

Совершенно очевидны причины, по которым экологический дизайн вызывает сегодня самое разное к себе отношение. Его отрицают как якобы маскирующий болезни общества и тем самым лишь ухудшающий его со​стояние. Его отказываются принимать всерьез - как явление слишком наи​вное либо даже лицемерное, поскольку выдвигаемое им требование само​ограничения в потреблении едва ли выполнимо в наше время, когда есте​ственные и искусственные потребности слились воедино. Зачастую его рассматривают просто как частное средство улучшения собственно эколо​гической, природной ситуации. И все же многие признают его действен​ным средством повышения гармоничности современного общества: разви​тия в нем органичности, раскрепощения творческих потенций, изменения системы ценностей. И, несмотря на то, что возможности морально-этичес​кого влияния экодизайна на общество представляются несколько преуве​личенными, экологическое направление в дизайне в целом заслуживает самого серьезного внимания и развития. Вероятно, его следует рассматри​вать при этом в непосредственной связи с характерной для всего междуна​родного дизайна тенденцией к гуманизации среды и образа жизни в самом широком смысле.

Экологическое направление в современном дизайне актуализировало вопрос о месте и значении природного фактора в формировании предмет​но-пространственной среды человека. Очевидно, что под влиянием при​родно-климатических условий формируется определенный уклад жизни, наиболее соответствующий этим условиям. Этим объясняется присталь​ный интерес представителей экологического направления в дизайне к ре​гиональному и историческому опыту.

В 20-е гг. XX столетия в архитектуре и дизайне сформировалось на​правление, получившее название «интернациональный стиль», или, как его еще называют, «современное движение». Он опирался на принципы ради​кального функционализма и завоевал признание во всем мире. В после​дние годы в концептуальных и практических разработках дизайна все боль​ше говорят о кризисе «интернационального стиля», о том, что лозунг этого движения - «форма следует функции», долгое время выступавший основ​ным критерием так называемого «подлинного дизайна», фактически более не существует. Более того, теоретики современного дизайна полагают, что реализация этого лозунга в условиях высокоразвитого промышленного производства с неизбежностью приводит к созданию однообразной, стан​дартной, обезличенной жизненной среды. В ряду различных негативных последствий этого реальную угрозу представляет обесценивание и факти​ческое уничтожение национального своеобразия, или этнокультурной иден​тичности предметного мира, окружающего современного человека.

В этой ситуации вновь обращаются к гуманистической функции дизайна в обществе. Уроки «интернационального стиля» показали, что дизайн мо​жет стать источником средового напряжения и даже отчуждения, если он создает среду человеческого обитания, опираясь лишь на утилитарно-фун​кциональные потребности, существующие вне образов традиционной ду​ховной и художественной культуры.

Вместе с тем в сфере дизайна формируется так называемый культуро​логический подход, рассматривающий дизайн-деятельность как закономер​ный продукт развития человеческой культуры. В данном контексте дизайн воспринимается как деятельность, направленная на интеграцию матери​альной и художественной культуры. При этом предыстория дизайна отно​сится к сфере ремесленного и народного творчества. В рамках культуроло​гического подхода закономерен возросший интерес к традиционному пред​метному миру материальной культуры.

Таким образом, наступление техномира на природные и культурные ценности, кризис «интернационального стиля» обусловили возросший интерес к материальному миру как отражению культурных традиций, его этнокультурному своеобразию. Специалисты видят в этом один из возможных путей гуманизации современной предметно-пространствен​ной среды, придания ей культурной и духовной осмысленности. В на​стоящее время проблемы культурной идентичности заняли одно из ве​дущих мест в сфере практического и теоретического развития проект​ной культуры. Особое внимание уделяется вопросам, так или иначе свя​занным с проблемами национального своеобразия, с традициями наци​ональной культуры. И подобный интерес - не анахронизм, не простое увлечение фольклором.

Как известно, сейчас повсеместно распространена практика приглаше​ния иностранных дизайнеров для работы в бюро, на фирмах, для препода​вания в учебных заведениях. Наибольшей популярностью пользуются спе​циалисты из Японии, Италии, Финляндии - тех стран, где особенно силь​ны исторические традиции материальной культуры. Этот процесс проти​востоит утверждению «интернационального стиля», стирающего этнокуль​турные особенности.

Представляется, что японский дизайнер, работающий, например, во Франции или США, привносит в создаваемые им вещи элементы многове​ковой японской культуры, расширяя духовное содержание предметного мира тех регионов, в которых функционируют эти вещи. И это естественно в современных условиях тотальной открытости, доступности культур, лег​кости получения информации. Именно это позволяет плодотворно разви​ваться взаимопониманию и взаимообогащению культур на самых разных уровнях, в том числе и в дизайне. Не случайно во многих дизайнерских школах сегодня большое внимание уделяется изучению истории, культу​ры, природных условий, духовного опыта и традиций материальной куль​туры государств «третьего мира», чья культура до недавнего времени не входила в духовное сознание «цивилизованного мира». В характерном для дизайна последних лет стремлении к гуманизации проектной деятельнос​ти обращение к региональной проблематике оказывается очень плодотвор​ным. Характерным подтверждением тому служит путь дизайна таких ныне ведущих в области художественного проектирования стран, как Финлян​дия, Япония, Италия.

Следует подчеркнуть, что история дизайна, как ее понимают в Ита​лии, Финляндии и Японии, - это прежде всего история национально​го дизайна, коренящегося в традициях материальной культуры этих стран, совершенно не схожих ни по природным, ни по историческим, ни по социокультурным параметрам. Италия и Япония, являясь реги​онами с древнейшими культурными традициями, резко противостоя​ли друг другу по степени контактности, открытости относительно дру​гих культур. Что касается Финляндии, то здесь активное становление в проектной культуре национального самосознания, процесс воссоз​дания (а часто - реконструкции) культурных традиций осознанно на​чался лишь с конца XIX в. Тем не менее, несмотря на такую несхожесть, именно дизайнеры этих стран, находящихся в авангарде мирового ху​дожественного проектирования, легко понимают друг друга, тяготеют друг к другу, находят общие позиции по ключевым вопросам своей де​ятельности, общие точки соприкосновения. В Японии, например, твор​чество известного итальянского дизайнера Бруно Мунари считают близким философии дзэн.

Дизайн, осознающий свою этнокультурную идентичность, встроенность в процесс общекультурного развития, прежде всего, подчеркивает свое на​циональное своеобразие, выделяющее его в ряду других культур. Италь​янские исследователи дизайна считают, что в настоящее время в Италии дизайн существует как реальная культура, способная иметь собственную историю и отличающаяся, например, от «нордического дизайна». В этом же ключе осознается и специфика национального дизайна в Финляндии и Японии.

В Скандинавии никогда не существовало такого разрыва между ремеслом и промышленностью, как это было в Западной Европе. И именно этому обстоятельству, как представляется, мы обязаны «зо​лотым веком» финского дизайна. Вот откуда проистекает самобыт​ность скандинавского дизайна. Японские специалисты постоянно подчеркивают отличие японской материальной культуры от западной, настаивая в то же время на ее универсализме, способности «япони-зировать» многочисленные элементы западной цивилизации. Суть японского традиционализма заключается в убеждении, что новое не может существовать за счет старого, но оно существует благодаря старому, произрастает из него.

В Финляндии, Японии и Италии, как и во многих других странах, под​держивается широкий культурный контекст традиционного быта народа. Важно, что это не только музеефицированные произведения искусства и народного ремесленного творчества, но и постоянно продуцируемые и вне​дряемые в быт образцы традиционной мебели, посуды, одежды и пр. В Ита​лии и Японии традиции ремесленного производства практически не пре​рывались. Что же касается Финляндии, то здесь они вводятся в культур​ный оборот целенаправленно и всячески культивируются. Таким образом, в едином жизненном пространстве органично сосуществуют старые (или воспроизведенные по старым образцам) и новые вещи, образуя своеобраз​ную духовную среду, питающую поиски дизайна и влияющую на реальную жизнь людей.

Важным показателем осознания историко-культурной преемствен​ности в дизайне, как уже отмечалось, является рассмотрение его ос​нов, истоков, предыстории в сфере традиционной материальной куль​туры, прикладного искусства, ремесленного творчества. Именно в русле такого осознания развивается финский дизайн: специалисты счи​тают, что «финский стиль» в современном промышленном производ​стве сохраняется и моделируется прежде всего на почве традицион​ных ремесел.

Теоретики японского дизайна вообще не различают дизайн и тради​ционное ремесло, для них это почти синонимы. Производство предметов потребления в сознании японского дизайнера неразрывно связано с тра​диционной культурой, с обычаями, верованиями, стилем жизни японс​кой семьи, с ландшафтными и погодными условиями и т. д. Важной опо​рой в поисках этнокультурной идентичности в дизайне является возрож​дение традиционного отношения к природе и материалу. Сравнительно новая экологическая линия в дизайне по сути есть развитие - в совре​менных условиях - традиционного ремесленного подхода к созданию предметного мира.

Традиционно-ученическое отношение к природе подразумевает и тра​диционное отношение к материалу. Дизайнер не должен навязывать свою волю материалу, но должен творить исходя из его структуры, пластики и возможностей, стремясь подчеркнуть присущую ему красоту, раскрыть его свойства. При этом необходимо выбрать наиболее экологичные способы обработки материала. В Японии предпочтение отдается такому направле​нию дизайна, в котором открыто не проявляется человеческое сознание, а подчеркивается красота самого материала. В итальянском дизайне, с его ярко выраженными авангардными тенденциями, сегодня наблюдается по​вышенное внимание к материалам: идет активный поиск новых материа​лов, соответствующих инновационному духу создаваемых вещей. Налицо осознание соответствия неординарных целей и методов формообразова​ния неординарным, необычным по структуре, цвету, свойствам материа​лам. И в этом также видится элемент традиционной рефлексии проектной культуры.

По данным историков культуры, этнографов и фольклористов, од​ним из древних, фундаментальных архетипов сознания является дом. Жилище - традиционный для дизайна объект исследования и проек​тирования. Но если начиная с.1920-х гг. дизайн был в основном ориен​тирован на идею дома как «машины для жилья», то в 60-80-е гг. XX в. происходит пересмотр подобных ориентации. Нацеленный на природосообразность, дизайн возвращается к традиционному пониманию идеи дома.

Сегодня уже ясно, что экологические проблемы тесно связаны со всеми важнейшими аспектами стратегии стабильного развития обще​ства: экономическими, политическими, социальными и культурными; промышленными и торговыми; региональными и международными. Глобальный характер экологических проблем объективно требует из​менения модели планирования экономического развития общества: не только производственные, но и воспроизводственные функции полного экоцикла должны стать предметом профессиональной ответственнос​ти сфер планирования и проектирования. Диктуемые временем пере​мены - переориентация проектирования, вероятно, станет ведущей тенденцией и поворотным моментом в развитии проектной культуры будущего.

Для дизайна тенденция ориентации на решение экологических проблем проектной культуры глубоко органична по ценностям и целям. Однако со​временный дизайн вряд ли готов с полной компетентностью и ответствен​ностью к выполнению роли заказчика на новые, экологичные технологии. Нужна продуманная широкая программа его комплексного развития по всем направлениям: образование, экономика, организация, управление, государственная политика. В плане выработки новой методологии проек​тирования очень важно уже сейчас организовывать и всячески поощрять научно-исследовательскую деятельность по созданию образов среды бу​дущего, направленную на постановку и решение проблем устойчивого эко​номического и социально-культурного развития общества. Не следует ос​танавливаться перед принципиальной, качественной новизной проблем, порожденной их глобальностью и чрезвычайной трудностью.

Очевидно, что экологию нельзя ограничивать только задачами сохра​нения биологической среды. Культурная среда не менее важна, она необ​ходима для духовной, нравственной жизни человека, для его самодисцип​лины и социальной самоидентификации. Как видно, оба подхода к совре​менным проблемам дизайна - проблеме культурной идентичности и эко​логической - глубоко взаимосвязаны и могут быть причислены к сфере экологии культуры.

Заключение: некоторые проблемы теории дизайна
История дизайна насчитывает уже более ста лет. С самого начала своего существования дизайн претендовал на возможность охватить самое широкое поле деятельности, и надо признать, что он смог до​биться значительных успехов. В качестве объекта дизайнерского твор​чества теперь выступает вся материальная среда - «от иголки до само​лета», как говорили в 1960-х гг. Международный конгресс дизайнеров в Милане в 1983 г. своим девизом избрал лозунг «От ложки до горо​да». В самом деле, изделия дизайна окружают современного человека повсюду в повседневной жизни. Некоторые дизайнерские работы ста​ли нам настолько привычны, что никому, пожалуй, не приходит в го​лову, что обыкновенная бутылка «Кока-Кола» имеет своего автора - гениального Раймонда Лоуи. Творения многих дизайнеров экспони​руются в музеях современного искусства по всему миру. Даже такое яркое направление современного искусства, как поп-арт, имеет очевид​ные корни именно в дизайне XX в.

Творческие и практические достижения дизайна несомненны, однако до сих пор не выработана его теоретическая основа. Для начала нужно ска​зать, что не определены даже четкие границы дизайнерской деятельности. Сейчас, помимо промышленного (индустриального) дизайна, мы говорим о дизайне интерьера и ландшафтном дизайне, графическом дизайне и ди​зайне экспозиции, самым же популярным и поднятым на уровень истин​ного шоу-бизнеса является дизайн одежды (английский «fashion» или фран​цузский «haute couture»).

В нашем учебном пособии мы рассмотрели историю, можно сказать, «классического» - промышленного - дизайна. Первое определение индус​триального (или промышленного) дизайна было принято на первом конг​рессе ИКСИД (Международного совета обществ по художественному кон​струированию) в 1957 г. в Стокгольме. Согласно этому определению ди​зайнером назывался любой специалист, который на основании получен​ных им знаний, технической подготовки и практического опыта, а также художественного чутья и развитого зрительного восприятия рекомендует производству наиболее подходящие материалы и способы их обработки, определяет форму, цвет и характер отделки промышленных изделий мас​сового производства. Если дизайнер работает в отраслях промышленнос​ти, связанных с прикладным искусством и ремеслами, где разработка изде​лий ведется ручным способом, то он считается дизайнером только в том случае, если созданные по его проектам изделия выпускаются значитель​ным тиражом и не считаются его личной работой. Вообще же дизайнер может ограничить свою деятельность вопросами рекламы, упаковки или же устройством выставок товаров.

Справедливости ради нужно отметить, что авторами этого определения были английские теоретики искусства. В их формулировке сказались креп​кие связи английских дизайнеров с художниками-прикладниками, рабо​тающими в сфере прикладного искусства. Особенно подчеркивалось, что в отличие от последних дизайнеры работают в сфере массового машинного производства. Позже появлялись другие международные определения ди​зайна, и при этом больше внимания уделялось роли дизайнера в современ​ном обществе, подчеркивались его возможности в организации целостной предметной среды.

В отечественном дизайне в 1960-х гг. была предложена теория «тоталь​ного проектирования среды». Ее целью была выработка общих принципов проектирования и выделение его в относительно самостоятельную сферу человеческой социальной практики, которая развивается по своим соб​ственным внутренним законам. В этом случае теория дизайна должна была объединить в себе знания из самых разных наук: философии, социологии, эстетики, экономики, эргономики и т. д. Столь глубинное понимание сущ​ности дизайна его теоретиками, однако, по объективным причинам никак не повлияло на практические успехи дизайна в нашей стране. Крупней​ший отечественный теоретик дизайна О. Генисаретский пишет, что в 1960-е гг. для искусствоведов, историков, философов и методологов дизайн был чем-то вроде Клондайка - землей, где можно было испытать свои силы. Одна​ко практически все крупные работы по методологии, теории и истории ди​зайна, подготовленные в период 60-70-х гг. к печати, не были опубликова​ны. Та же участь постигла многие статьи, затрагивающие принципиальные вопросы дизайна, ибо по давно заведенной советской академической тра​диции «принципиальные вопросы», в частности методологические, объяв​лялись прерогативой «генералов от профессии». Складывались и распада​лись целевые научные группы, приходили и уходили сотрудники. Само слово «дизайн», пока в 1985 г. его не произнес в Куйбышеве Генеральный секретарь ЦК КПСС, вызывало подозрения и подменялось эвфемизмами вроде «технической эстетики», «художественного конструирования», «ху​дожественного проектирования ».

Американские дизайнеры, напротив, никогда не увлекались выстраи​ванием собственных теорий, зато добились грандиозных успехов на прак​тике. Высокоидейным представлениям 1920-1930-х гг. о «честности» ди​зайна и о «удовлетворении основных человеческих нужд» как главном его назначении американцы противопоставили требования рынка. В 1950-х гг. США не испытывали трудностей, связанных с производством. Проблема состояла не в том, чтобы спроектировать и произвести товар, а в том, что​бы его продать. Теперь потребление не должно было отставать от произ​водства. Учитывая это, Артур Дрекслер, американский дизайнер автомо​билей, предположил, что современному дизайнеру необходим талант психоаналитика. Если вы хотите оказывать влияние на потребителя вашей продукции, то вы должны стремиться как можно больше узнать о нем. Ис​следование рынка стало содержанием новой науки - маркетинга. Марке​тинговые исследования проводились дизайнерами при участии психоло​гов и социологов.

Еще одним вкладом американцев в теорию явилась эргономика, или инженерная психология, - наука, с помощью которой изделия дизайна при​спосабливались к человеку. Очевидно, что при массовом производстве не​возможно учесть индивидуальные требования к производимым предметам. Американским дизайнерам пришла в голову идея создать антропометри​ческие таблицы, показывающие человеческое тело в различных положе​ниях. Расширенное и пересмотренное второе издание сборника таблиц «Измерение человека: человеческие факторы в дизайне» вышло в США в 1959 г. Автором этих исследований был американский промышленный дизайнер Генри Дрейфус. Его дизайнерское бюро пять лет проводило ме​дицинские исследования для создания президентского самолета «Джет Стар», на котором летали в начале 60-х гг. Для разработки пассажирского кресла использовались рентгеновские снимки, в офисе была построена эк​спериментальная модель интерьера самолета в натуральную величину, так что команда могла узнать на личном опыте, сколько места нужно ногам и какие помехи могут возникнуть. Молодые западные дизайнеры с энтузи​азмом применяли знания эргономики в своих работах. Например, для вы​яснения идеальных размеров матраца были сделаны тысячи фотографий человека в пижаме, катающегося по кровати во сне.

Данные эргономики обогатили промышленный дизайн дополнитель​ными научными данными и создали научную базу дизайна. Дизайнер те​перь может получить антропометрическую информацию в виде норм и стан​дартов, к примеру средние данные по организму человека, о положении конкретного органа и его функционировании при выполнении тех или иных работ. Для международных концернов, которые поставляют свою продук​цию во все или почти все страны мира, особенно важно учитывать, что раз​меры человека неодинаковы у представителей различных рас. Так, японс​кие фирмы вынуждены были приспосабливать размеры машин к среднему росту европейца, когда стали продавать свои автомобили на европейском рынке и в США.

Основной проблемой теоретического осмысления дизайна до сих пор остается вопрос о природе дизайнерской деятельности и о соотноше​нии ее с другими видами искусства. Очевидно, что промышленные ди​зайнеры работают над формой изделий, выпускаемых серийно, исполь​зуя художественные средства формообразования. Иногда деятельность дизайнера можно сопоставить с работой инженеров и конструкторов, которые изобретают новые материалы и конструкции, значительно вли​яющие на облик предметного мира. Дизайн на первый взгляд также тес​но связан с архитектурой. На этапе становления дизайна как новой про​фессии дизайнеров даже называли «архитекторами изделий промыш​ленного производства» и «архитекторами малых форм». Нередко дизайн сопоставляют с декоративно-прикладным искусством. Это особенно обоснованно, когда речь заходит о единичных авторских дизайнерских работах.

И все же дизайн - это вполне самостоятельная, более того, принципи​ально новая область творчества. Прежде всего, дизайн - феномен XX в. Конечно, люди создавали окружающий их предметный мир на протяже​нии многих веков. Орудия труда, предметы мебели, домашняя утварь, со​зданные в «додизайнерский» период, можно охарактеризовать как образ​цы «стихийного» дизайна. Всем им присущи отдельные черты современ​ного дизайна: они разрабатывались в той или иной степени техническим способом, в их облике наглядно отражалось взаимодействие формы, кон​струкции и функции, они тиражировались, по крайней мере, во времени. И даже если не все они являются произведениями декоративно-приклад​ного искусства, для нас они - ценнейшие памятники материальной куль​туры, ремесел, истории техники.

При этом главное отличие «стихийного» дизайна от профессионально​го состоит в том, что в нем отсутствует предварительное изучение, специ​альное моделирование функционирования создаваемой вещи. Лучшие его образцы рождались медленно, этот процесс шел путем проб и ошибок, а введение даже незначительного новшества растягивалось иногда на не​сколько столетий. С начала XX в. значительно ускорился сам темп разви​тия, смена образа жизни людей и предметного мира. В результате научно-технического прогресса в повседневный обиход вошло огромное количе​ство технических новинок: бытовые электрические приборы, средства транспорта и связи, электронно-вычислительная техника. Весьма непрос​тые задачи пришлось решать первым дизайнерам, когда они столкнулись с необходимостью создавать принципиально новые вещи, не имеющие ана​логов в прошлом. Художественного вкуса и элементарного опыта оказа​лось недостаточно. Необходимо было обладать одновременно развитым художественным мышлением, присущим представителям сферы искусст​ва, и рациональным проектным мышлением, изучать закономерности пред​метного формообразования, вдаваясь в область инженерной и конструк​торской деятельности. Дизайн с самого начала своего существования ставил пред собой зада​чу связать в единое целое красоту и целесообразность, техническое и эсте​тическое начала, создания новых видов и типов изделий, организации це​лостного предметного мира, соответствующего уровню развития матери​альной и духовной культуры современного общества. Задача эта грандиоз​на, но можно надеяться, что дизайн справиться с ней, неуклонно расширяя сферу своей деятельности, накапливая практический опыт и вырабатывая свои собственные, научно обоснованные теоретические и методологичес​кие принципы.

 
                                      ЛЕКЦИЯ №1.3
 Дизайнерские стили второй половины ХХ – начала XXI века 

Эпоха неоавангарда. Самые яркие художественные движения 1960-х годов возникли на волне протеста против сложившейся после второй мировой войны системы артмира, в иерархии которой живопись занимала лидирующее положение. Этот протест был связан с набиравшей силу молодежной контркультурой, критикой общества потребления, исходившей от левых политических движений. Искусство пыталось избавиться от элитарностсти, стать демократичным. Живопись и картина воспринимались как воплощение буржуазного обывательского вкуса. Художники пытались создавать искусство, которое не было бы искусством в традиционном смысле слова, которое нельзя было поместить в музей, продать, купить и даже сохранить. На первый план выдвигаются новые виды и жанры – такие как хепенинг, перформанс, объект, ассамбляж или инвайромент. Бунт против традиции оказался утопией – сегодня подобные авангардные произведения (или их документация) хранятся в музеях и имеют свою рыночную стоимость, как и работы традиционной направленности. Но нельзя отрицать, что в 1960-е годы под влиянием этих идей произошла эстетическая революция, сравнимая по масштабам с той, которую совершил авангард начала ХХ века.

Дюшан, провозгласив, что художественное произведение не обязательно должно быть создано художником, а может представлять собой любую вещь, которую художник сочтет искусством, открыл путь для нового типа искусства, основанного на отчуждении автора от произведения. В живописи 1960 – 1970-х годов это выразилось в заимствовании чужой образности (поп-арт), «чужой» техники (фотореализм), впоследствии и целых «чужих» стилей и направлений (концептуализм, постмодернизм).

Искусство этой эпохи отказывается оперировать традиционными видовыми категориями. Место картины, скульптуры, графики занимает просто произведение, которое соединяет в себе все признаки разных жанров. Например, минималистские произведения Дональда Джадда – геометрические объемы, окрашенные в разные цвета – имеют признаки и скульптуры и живописи, в тоже время не являясь ни тем ни другим. Картина становится вещью, равной другим вещам. Этот подход объединяет такие полярные направления, как поп-арт и минимализм. Смысл произведения лежит на его поверхности, утверждали теоретики этих направлений, - и этим смыслом являются сами средства живописи, ее язык – цвет, форма, линия, размер. Независимо от того, что изображено – Мики - Маус или квадрат.

Художники перестают изобретать «новое», обратив свой интерес к уже существующим изобразительным системам. Концептуализм сделал радикальный вывод из идей Дюшана, сформулировав новую задачу искусства. Целью художника становится не создание произведений, а анализ искусства как особой социальной институции. Эти тенденции особенно характерны для 1970-х годов. Различные художественные практики этого времени объединяют отношение к живописи как к языку, знаковой системе, равной другим знаковым системам. Художник меняет статус творца на позицию критика, исследователя, аналитика. Главной проблемой творчества становится не достижение некоего эстетического идеала, а ответ на вопрос – что такое искусство.

Современная культура характеризуется неоднозначностью оценок явлений и процессов, происходящих в ней, в частности, по-разному решается проблема культурной и профессиональной преемственности. «Набирают силу» тенденции, радикально переоценивающие традиционные художественные ценности, а иногда даже вступающие в конфликт с традицией. Художественная культура, обращаясь к наследию истории искусств, уже не ставит проблему противостояния стилей, а открывает возможности их взаимодействия. Складывается единая художественная среда, в которой нет привычного противостояния «элитарного» и «массового». Так, возникающие в визуальной культуре объекты видео-арта и фотореализма постепенно снимают существовавшие ранее эстетические табу, разграничения между «высоким» и «низким», «прекрасным» и «безобразным». Традиционные средства выразительности объектов искусства вступают в диалог с новыми техническими средствами. Получившийся электронно-эстетический синтез достиг высокого уровня сложности в «виртуальных образах» компьютерных устройств последнего поколения. Актуальность исследования. Современная культура характеризуется неоднозначностью оценок явлений и процессов, происходящих в ней, в частности, по-разному решается проблема культурной и профессиональной преемственности. «Набирают силу» тенденции, радикально переоценивающие традиционные художественные ценности, а иногда даже вступающие в конфликт с традицией. Художественная культура, обращаясь к наследию истории искусств, уже не ставит проблему противостояния стилей, а открывает возможности их взаимодействия. Складывается единая художественная среда, в которой нет привычного противостояния «элитарного» и «массового». Так, возникающие в визуальной культуре объекты видео-арта и фотореализма постепенно снимают существовавшие ранее эстетические табу, разграничения между «высоким» и «низким», «прекрасным» и «безобразным». Традиционные средства выразительности объектов искусства вступают в диалог с новыми техническими средствами. Получившийся электронно - эстетический синтез достиг высокого уровня сложности в «виртуальных образах» компьютерных устройств последнего поколения.

Представляется, что современное искусство отказалось от прежнего неприятия и практики случайного взаимодействия с массовой культурой -сегодня искусство активно с ней взаимодействует.

В культуре XX в. дизайн явился феноменом, соединившим в себе рынок и культуру, массовое потребление и эстетическую среду обитания человека. В последние десятилетия дизайн участвует в создании эстетической формы объектов не только массовой, но и индивидуальной культуры.

Исследование Ж. Бодрийяра, посвященное проблеме современного потребления, является важным в контексте изучения китча, его функций и форм. По мнению исследователя, потребление - это деятельность систематического манипулирования знаками. Она предполагает замену товара его знаком, идеей.34 Данная работа выявляет новую культурную ситуацию, изучение которой необходимо для исследования китча.

Одним из аспектов, имеющим значение для понимания кича, является его изучение в рамках системы «китч - искусство». Работы, в которых рассматриваются вопросы соотношения искусства и китча, имеют целью выявление эстетических критериев, позволяющих отнести то или иное произведение к китчу. Это позволяет анализировать особенности китчевых произведений, а также помогает понять, какова их роль в искусстве, имеет ли вообще китч какое-либо отношение к искусству. В рамках этого подхода ведутся дискуссии о том, является ли китч искусством или искусство и китч - полярные явления.  
Многообразие ответов на эти вопросы обусловлено тем, что исследователи придерживаются разных, нередко прямо противоположных методологических принципов в определении понятия «искусства». Так, резко расходятся взгляды ученых в понимании искусства как «закрытого» или «открытого» явления по отношению социокультурному контексту.

Китч представляет собой инструмент, который используется в профессиональной деятельности графического дизайнера при разработке коммерческих объектов.

1. Китч - язык массовой культуры, определяющий как общую образно-стилевую направленность ее объектов на основе ряда свойств (массовость, банальность, простота, знаковая избыточность), так и их восприятие, ориентированное на эмоционально - чувственную сферу потребителя.

2. Объекты графического дизайна, занимая в эпоху рыночных отношений лидирующее положение среди других видов дизайна, приобретают визуальную форму китча.

3. Процесс визуализации современной массовой культуры, основанный на появлении новой техники, технологий, на развитии сферы потребления и массовых коммуникаций, на динамике городской культуры, создает оптимальные условия для распространения и развития китча.

4. Знаковость играет особую роль среди признаков, характерных для всех разновидностей китча, что позволяет определить его как образ, симулирующий какую-либо ценность массового потребителя с помощью устойчивых знаковых форм.

5. Особенности китч - образа в графическом дизайне выполняют функции принципов проектирования, поскольку намечают перспективы, определяют направление проектного процесса. Основой китч-концепции в графическом дизайне является лишенный условности, конкретный, упрощенный иконический образ, ориентированный на привлечение массового потребителя через симуляцию его ценностей с помощью устойчивых знаковых форм и системы приемов.

6. Китч - образ рассматривается графическим дизайнером как доступное, действенное средство, обеспечивающее привлечение внимания потребителя и совершение им спонтанной (или осмысленной) покупки. Массовая культура и дизайн.

Дизайн - не окаменевший идол, не незыблемая форма, аккумулировавшая образ исторического мгновения. Это живо, неожиданно выросший из действительности организм, активно и парадоксально развивающийся вместе с ней.

Возникший как особый тип искусства для масс, избравшего девиз «полезное должно быть прекрасным», дизайн чуть не сразу расслоился на множество течений, одно из которых – арт-дизайн – ушло от классики предметного формообразования к артефакту, к формулам вроде « красота и есть польза. Потому что нынче дизайн занят не сколько удовлетворением потребностей, сколько ублажением потребителей.

Поп-арт – направление в искусстве, возникшее в 1950-е годы и развивавшееся в 1960ые, главным образом, в США, обратившееся от возвышенного, к чему традиционно стремились художники разного времени, к красоте обыденного, банального, к жизни во всех проявлениях, к той жизни, что течет сегодня – с шумом улицы, рекламой, телевизионными шоу, криком болельщиков и драмой одинокого человека. Художники поп-арта открыли возможность не только отображать жизнь, но жить в ней, будучи открытыми окружению, реагирующими на него и одновременно вносящими лепту в формирование окружения, среды. Поп-арт обычно являются клише сегодняшней реальности, американского образа жизни, такие как флаг, консервы, кока-кола, кинозвезды. Поп-арт часто пользуется изобразительным языком средств массовой информации, рекламы; средства изображения становятся объектом изображения. Среди выдающихся художников поп-арта Р.Раушенберг, Дж.Джонс, Р.Лихтенштейн, Э.Уорхол, К.Ольденбург, Д.Розенквист, Т.Вессельман, Дж.Сегал.

 «Радикальный дизайн» возник в конце 60-х как своеобразная реакция на господствующий в то время «Хороший дизайн». Это иррациональное направление, выдвигая утопические проекты, боролось с геометрией модернизма. Возникший одновременно и близкий ему по понятию, но более применимый на практике двойник радикального дизайна «Антидизайн» отличался несколько большей экспериментальной направленностью и политизацией. История возникновения и развития движения «Антидизайна» обычно тесным образом связывают с итальянским дизайном. Здесь в конце 60-х гг. новое поколение архитекторов и дизайнеров не желали больше проектировать элегантные изделия и выступали против ориентированного на потребителя «бел-дизайна». Движение «Антидизайна» исключительно критически относится к развитию современных технологий и потребительскому настроению, поэтому они утверждали теорию «бегства» и через провокационные действия хотели показать, что логическое развитие рационализма ведет к абсурду. Радикально настроенная молодежь искала новые альтернативные формы. В итоге она предпочла делать «дизайн без предметов» – дизайн поведения, отказавшись от классических образцов «Антидизайна». Примером является кресло-мешок «Sacco» итальянских дизайнеров (Пьеро Гатти, Чезаре Паолини, Франко Теодоро, 1968). Несмотря на «антидизайнерские» декларации, с точки зрения выполнения главной функции — удобно сидеть, кресло-мешок безупречен. Кожаная оболочка не туго наполнена пластмассовыми гранулами. Наполнитель легко принимает форму, удобную для сидящего, и столь же «Радикальный дизайн» возник в рамках течения «Радикальная архитектура». Основными центрами «радикального дизайна» в Италии были Милан, Флоренция, Турин. Протест против существующего дизайна выражался в рисунках, фотомонтажах и чертежах утопических проектов, конкретные объекты создавались все реже, а если создавались, то Участники движения “радикальный дизайн” считали, что модернизм больше не является передовым течением и движущей силой культуры. Одним из основоположников «радикального дизайна» считается Эторе Соттсасс. Его объекты и теоретические взгляды до 80-х гг. оставались путеводными для итальянского «радикального дизайна». Радикальный дизайн предпочитал проектированию новых продуктов разработку альтернативной среды обитания, нового жизненного пространства. Вскоре движение стало доминантным в мире дизайна, в нем принимали участие такие дизайнеры, как Гаэтано Пеше, Алессандро Основу движения «радикальный дизайн» составляли итальянские группы: Archizoom (основана во Флоренции,1966), Superstudio (Флоренция, 1966), UFO (Флоренция, 1967), «Группа 9999» (Флоренция, 1967), Strum (Турин, 1963), школа-лаборатория “Global Tools” (Флоренция, 1973).

Одной из первых групп радикального дизайна в Италии была группа “Archizoom”.

Название происходит от авангардной британской архитектурной группы Archigram и от одного из выпущенных ими журнала «Зум». Студия была основана во Флоренции в году четырьмя архитекторами: Андреа Бранци, Массимо Мороцци, Паоло Доганелло, Пилберто Коррети и двумя дизайнерами Дарио Бартолини и Лючиа Бартолини. Вместе с группами "Суперстудио" ("Superstudio"), "UFO" и "Струм" ("Strum"), "Archizoom",  Архизум выступал против элегантного дизайна и бросил вызов господствующему в то время модернизму. Члены группы работали над выставочными инсталяциями, архитектурными получили международную известность после выставок радикальной архитектуры Superarchitettura, организованных совместно с группой Суперстудия. Многочисленные проекты и публикации отражали поиски членов группы нового, чрезвычайно гибкого и В 1968 году Архизум, совместно с Суперстудией приняла участие в XIV триенале с проектом Centre for eclectic conspiracy; в 1972 году они приняли участие в выставке «Италия:

новыедомашние ландшафты» (The New Domestic Landscape) в секции «Контрдизайн и как постулат», которая прошла в Музее современного искусства в Нью-Йорке. В 1973 совместно с наиболее значительными представителями радикального движения они основали Global Tools, целью которой было развитие и исследование непромышленных способов производства, продвижение индивидуального творчества. В 1972 году они провозгласили :"право выступать против действительности, которой не хватает смысла"... действовать, Члены Архизум начали исследования в области архитектуры и городского планирования, которые легли в основу проекта No-stop city (1970-72).. No-Stop City – это ироническая критика идеологии архитектурного модернизма, доведенная до абсурда. Здания этого города представляют собой огромные крытые, похожие на гаражи, помещения. В их бесконечных, освещенных искусственным светом и снабженных системой кондиционирования интерьерах расположены туристические палатки, установленные среди огромных валунов. По существу это не жилища, а место обитания городских бродяг в их непосредственном окружении.

Понятие города здесь растянуто до бесконечности. Город становится миром, где невозможно найти отличия между городом и пейзажем, и где нельзя проложить между ними границу.

Развив до крайности идею Бранци о пост урбанистическом состоянии города, создатели NoStop City представили свою утопическую концепцию городского состояния - это была идея огромного организма, существующего больше по правилам Интернета, чем по принципу классического города. В то же время представители “Archizoom” работали в области экспериментального дизайна. Все их работы имели смысловую связь с поп-культурой и китчем и в то же время выражали насмешку над претенциозностью «Хорошего дизайна».

Их теоретические исследования в области городского строительства, окружающей среды и медиа культуры сыграли огромную роль в формировании и указании направления развития многих течений, возникших внутри радикального движения. Для понимания полемик и течений того времени собенно важны очерки и радикальные записки, написанные Бранци для издания «Casabella». Группа «Суперстудия» (Superstudio) была основана в декабре 1966 году во Флоренции Адольфом Наталини (Adolfo Natalini, 1941) и Кристиано Торальдо ди Франция (Cristiano Toraldo di Francia, 1941) (позднее присоединились Пьеро Фрассинелли и Роберто и Джанкарло Магрис) для проведения теоретического исследования градостроительства и системного дизайна. Суперстудия была центром авангардного движения в области архитектуры и дизайна вплоть до своего распада в 1970-м. Посредством фотоколлажей, фильмов и выставок представители группы критиковали принципы В 1972 году «Суперстудио» примала участие в выставке «Италия: Новый домашний ландшафтный» в Музее Современного искусства в Нью-Йорке, представив свою концепцию в эскизах, коллажах, фотомантажах». Совместно и группой «Архизум» приняли участие в создании“Globaltools”. В начале 70-х в результате экспериментального проектирования, проводимого авангардными студиями радикального дизайна и архитектуры, «Суперстудио»

(Superstudio) предлагает серию столов Quaderna из белого ламината с квадратиками, нанесенными способом шелкографии. Некоторые столы из этой серии сняты с производства, «Суерстудио» ставила под сомнение достоверность рационализма и пыталась заменить традиционный город новой суперструктурой, где архитектура должна стать либо Утопический дизайн Суперстудио предлагал новые жилые структуры. Например, в проекте Monumento Continuo они предложили модульные города и ландшафты, которые можно было расширять бесконечно. Этот проект был предназначен для замены сложившейся структуры и служил матрицей для конструирования новой среды обитания, где каждому было определено его собственное нейтральное пространство, свободное от объектов и давления потребительской идеологии. В проектах ‘Monumento Continuo’ (1971), в ‘Dodici Citta Ideali’ (12 идеальных городов) (1971) и в in ‘Cinque storie del Superstudio: vita, educazione, ceremonia, amore, morte’ (Пять историй Суперстудии: жизнь, образование, церемония, любовь, смерть) (1973) утопия, пессимизм и ирония объединяются с поисками философским и теоретическим переосмыслением принципов архитектуры. Группа“Strum”Радикальная дизайнерская группа “Strum” (бренчание) основана в 1963 году в Турине Жоржио Жиретти (Giorgio Geretti), Петро Деросси (Pietro Derossi), Карла Жиамарко (Carla Giammarco), Риккардо Росси В 1973 году члены различных групп радикального дизайна объединились вокруг журнала «Casaballa», директором которого был Аллесандро Мендини. Все это в итоге привело к организации во Флоренции в 1974 году “Global Tools” – школы радикального дизайна и архитектуры. Ее целью было развитие исследование непромышленных способов производства, продвижение индивидуального творчества. “Global Tools” открыла несколько мастерских, развивающих подход в дизайне “сделай сам” и изучающих потенциальные прикладные характеристики технических материалов. “Global Tools” пытались на основе творчества объединить обычных людей и профессиональных дизайнеров в единый дизайн-процесс.

В 1975 году школа радикальной архитектуры и дизайна была распущена и дебаты радикального дизайна быстро потеряли свой стимул. Во время своей деятельности “Global Tools” было центральным форумом радикального дизайна и его роспуск стал концом первой К середине 1970-х годов Радикальный дизайн пережил пик своего расцвета, надежды на социальные изменения через дизайн и архитектуру не оправдались. Но это течение вымостило путь для появления новых лидеров поп -дизайна, "Алхимии" и "Мемфиса", эффективно и всесторонне обновивших итальянский дизайн. Подвергая сомнению установившиеся в дизайне каноны, лидеры радикального дизайна заложили теоретические основы стилистическому направлению “Пост- модернизм”, которое зародилось в конце 70-х, а получило расцвет в 80-х. гг.

          Раздел 2. Современные практики дизайна
ЛЕКЦИЯ № 2.1
Современные дизайн – объединения
11 мировых организаций, которые объединяют специалистов в области интерьерного и промышленного дизайна, архитектуры и урбанистики, представляют интересы профессионального сообщества на государственном уровне, инициируют развитие образовательных проектов, проводят главные мероприятия индустрии с выступлениями лидеров направлений, обсуждениями и обменом опытом, вручают награды за выдающиеся технологии и дизайнерские решения.
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1. Международная ассоциация дизайна интерьеров (IIDA) — профессиональная и образовательная ассоциация, состоящая из более чем 10 000 участников из 9 регионов
Штаб-квартира: Чикаго, Иллинойс, США
Ключевые мероприятия:
‣ NeoCon — ведущая ежегодная интерьерная выставка в Северной Америке, которая с 1969 года рассказывает о тенденциях в сфере коммерческих интерьеров
‣ NeoCon East — главная выставка дизайна и конференция для игроков рынка интерьерного дизайна на Восточном побережье США
‣ IIDA Advocacy Symposium — симпозиум, посвященный продвижению дизайна интерьеров, встрече и обмену опытом для участников американского сообщества дизайнеров
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2. Американское общество дизайнеров интерьеров (ASID) — сообщество людей, приверженных идеям совершенства в дизайне. Участники — профессиональные дизайнеры интерьеров, студенты, преподаватели дизайна интерьеров и производители
Штаб-квартира: Вашингтон, округ Колумбия, США
Ключевые мероприятия:
‣ Hospitality Design Expo — международная конференция, посвященная гостиничному бизнесу и тенденциям в сфере дизайна общественно-жилых (гостиничных) пространств
‣ Greenbuild — крупнейшая в мире выставка, центральная тема которой — экологичное строительство. Объединяет лидеров отрасли, экспертов и профессионалов из области архитектуры, градостроительства, промышленного и интерьерного дизайна
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3. Британский институт дизайна интерьеров (BIID) — профессиональная организация для дизайнеров интерьеров в Великобритании. Участники сообщества представляют отрасли коммерческого и жилого строительства и промышленного дизайна. Институт занимается организационной, образовательной и профессиональной поддержкой для инициатив в области современных технологий и проектирования
Штаб-квартира: Лондон, Соединенное Королевство
Ключевые мероприятия:
‣ Merit Award — ежегодная премия за заслуги в сфере дизайна интерьеров. Кандидат должен иметь проверенный опыт, внести признанный сообществом позитивный вклад в BIID и заслужить уважение в отрасли
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4. Общество британского и международного дизайна (SBID) — ведущая организация, представляющая индустрию британского дизайна на мировой арене и способствующая формированию высочайших стандартов в области образования, проектирования и строительства
Штаб-квартира: Лондон, Соединенное Королевство
Ключевые мероприятия:
‣ SBID International Design Awards — ежегодная награда, которой отмечают заслуги в области интерьерного дизайна, творчества и бизнеса
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5. Международная федерация архитекторов и дизайнеров интерьеров (IFI) была основана в Дании в 1963 году. В настоящее время в Федерации состоит 74 участника различных категорий из 45 стран, в совокупности представляющих сообщество численностью около 65 000 профессионалов. Миссия Федерации заключается в расширении международных связей в области архитектуры и дизайна интерьеров, организация обмена опытом и развития знания
Штаб-квартира: Нью-Йорк, Нью-Йорк, США
Ключевые мероприятия:
‣ Всемирный день интерьеров — ежегодное глобальное мероприятие, посвященное актуальным вопросам и разработкам в архитектуре, интерьерном и промышленном дизайне и его актуальности в повседневной жизни людей
[image: image7.jpg]“ide




6. Дизайнеры интерьеров Канады (IDC) — национальная ассоциация популяризаторов идей в области дизайна интерьеров, основанная в 1972 году. В ассоциации состоят около 5500 участников, включая первоклассных профессионалов и преподавателей ведущих учебных заведений Канады, студентов и почетных членов индустрии
Штаб-квартира: Торонто, провинция Онтарио, Канада
Ключевые мероприятия:
‣ The Buildings Show — ведущая выставка достижений в области архитектуры, урбанизма и интерьерного дизайна Канады
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7. Совет преподавателей дизайна интерьеров — профессиональный форум ключевых фигур отрасли, цель которого — сохранять первоклассный уровень дизайн-образования в стране, поддерживать яркие инициативы и налаживать связи с мировым сообществом дизайнеров
Штаб-квартира: Индианаполис, Индиана, США
Ключевые мероприятия:
‣ IDEC Annual Conference — ежегодная конференция членов совета преподавателей, где чествуются национальные достижения отрасли и отдельные деятели, подводятся итоги и озвучиваются профессиональные планы
8. Национальный совет по квалификации дизайнеров интерьеров (NCIDQ) фокусируется на задаче оберегать здоровье, безопасность и благосостояние граждан. Совет регулярно отсматривает работы профессионального сообщества и сертифицирует тех специалистов, у которых есть знания и опыт для создания пространств, которые не только эстетически приятны, но и функциональны и безопасны
Штаб-квартира: Вашингтон, округ Колумбия, США
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9. Ассоциация преподавателей дизайна интерьера и архитектуры (IDEA) — организация, которая с 1996 года объединяет профильные университеты по всей Австралии и Новой Зеландии. Она регулярно информирует участников профессионального сообщества о действующих университетах и образовательных программах, актуальных конференциях и мероприятиях
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10. Дизайнеры интерьеров за законное представительство в Нью-Йорке (IDLNY) — профессиональное объединение, основанное в 1984 году. Его миссия — информировать и обучать нью-йоркские законодательные и регулирующие органы, сообщество дизайнеров интерьеров и потребителей о проблемах, стоящих перед профессией дизайнера. IDLNY регулярно следит за законодательством, которое может повлиять на деятельность дизайнеров, и представляет интересы специалистов в федеральных инстанциях и инстанциях штата Нью-Йорк
Штаб-квартира: Олбани, Нью-Йорк, США
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11. Европейский совет архитекторов (ECIA) — представительный орган европейских профессиональных организаций по архитектуре и дизайну интерьеров, который представляет 14 организаций из стран Европы, объединяющих более чем 7500 архитекторов
Ключевые мероприятия:
‣ Frame Awards — ежегодная премия (и связанная с ней выставка), которая вручается дизайнерам и организациям за вклад в область развития технологий промышленного дизайна и строительства и инновационные решения в области дизайна интерьеров
ЛЕКЦИЯ № 2.2
Эстетические проблемы современного дизайна
Визуальная экология представляет собой новую область экологических знаний. Это наука, исследующая и объясняющая природу механизмов зрения с позиций новейшей психофизиологической науки и дающая теоретические основы для разработки экологических принципов построения материальных объектов, которые бы отвечали «нормам зрения » комфортного визуального восприятия среды, окружающей человека. Проектная культура не может обойтись без визуальной экологии, фактически составляющей физио-логоэргономическое обоснование эстетики. Поэтому изучение принципов визуальной экологии необходимо любому дизайнеру, архитектору, художнику-монументалисту для успешного решения вопросов гармонизации предметно-пространственной среды.

Но каким же образом тонкие внутренние механизмы зрения человека, ставшие непременными участниками экологически целостного процесса, могут оказаться способными повлиять нахудожественное формообразование объектов, создаваемых современным дизайном и новейшей архитектурой? И почему некоторые из стилей, доминировавших в ХХ в., подчас предлагали человеку восприятие форм, лишённых эстетической составляющей? Для ответа на эти вопросы не обойтись без некоторых экскурсов в специальные науки: от «глубинной экологии» и физиологии зрения до проективной эргономики, концепции эргодизайна, инженерной психологии и теории композиционного мышления.

Концепция «глубинной» экологии. В середине ХХ в., наряду с формированием концепции средового подхода к проектированию, в среде биологов и физиков была сформирована новая философская доктрина экологии, соединившая в себе черты холистического, синергетического и экологического мышления.

Самочувствие и деятельностную активность в значительной степени формирует эмоциональное восприятие всего пространства человеческой жизнедеятельности.

Визуальный комфорт становится неотъемлемым условием удовлетворения потребностей человека как полноценного участника природно- адаптационного процесса.

Сегодня мы имеем достаточно методик, чтобы установить, что для человека хорошо, что для него полезно, а что вредно. В прошлом решение этой проблемы затруднялось тем, что сфера человеческих потребностей оставалось недостаточно изученной. Мы хорошо представляли себе основные потребности, обеспечивающие существование человека, но очень мало знали о таких тонких потребностях, которые определяют комфортное состояние человека в эмоциональной сфере. Но именно к этой сфере имеет отношение визуальная среда обитания. После удовлетворения основных жизненных потребностей в пище, сне, безопасности у человека возникают новые психологические потребности, более утонченные и возвышенные. Однако они не менее важны, чем основные, так как играют определяющую роль в процессе самоактуализации личности. Психоневротические потребности относятся к фундаментальным структурам человеческого организма. Депривация этих потребностей способна привести к снижению работоспособности и развитию разного рода физических заболеваний.

Немаловажна роль визуальной экологии в раскрытии механизмов негативной реакции при восприятии монотонных и рационально упорядоченных структур (решёток).

С точки зрения насыщенности поля визуальными элементами, структуры такого рода разделяются на два типа: гомогенные и агрессивные. Гомогенной зоной является среда, малонасыщенная или полностью лишенная визуальных элементов. Обычно это однородная, не обладающая никакой характерностью среда. Ее примером может служить белый экран, любая большая ровно окрашенная плоскость, поверхность с редким блеклым или сильно измельченным плотным узором, создающим эффект тонированного листа.

В дизайне и архитектуре примерами негативных гомогенных зон служат нерасчлененные гладкие поверхности большой протяженности: монотонные фасады, заборы, туннели и подземные переходы, нависающие сверху прямолинейные кровли и наземные трубопроводы, уходящие в бесконечность, прямолинейные автомагистрали, пространства, заполненные однообразными параллелепипедными объемами. Типичные гомогенные среды представляют обширные спальные районы, застроенные хрущёвскими пятиэтажками; городские окраины, типовые здания которых перемежаются с сильнопротяжёнными фасадами офисных объектов «стерильной» пластики. Гомогенность проявляется и в ахроматике архитектурных экстерьеров и интерьеров. Примерами того могут служить интерьеры больниц и некоторых НИИ, персонал которых совсем недавно был облачён в белую униформу, сливающуюся с таким же цветом стен, столов и потолков. Такое же негативное впечатление создают и сближенные тональности в графике. Отсутствие контраста лишает глаз пороговой чувствительности восприятия. Поэтому рисунок, безупречный с точки зрения техники графического исполнения, в отсутствии контрастов может выглядеть серым и тусклым.

Агрессивная среда, в отличие от гомогенной, характерна перенасыщением поля однозначной информацией, не представляющей визуального интереса. Это многочисленные геометрические структуры, образованные модульными решётками, среди них структуры в виде клеток («шахматная доска»), полей, усеянных «горохом», изрезанных полосами («матрац»), заполненных «кругами на воде», многолучевыми звездами, спиральными и веерными формами. При восприятии агрессивной среды глаз из-за обилия элементов не может определить, на каком из них он остановился, и, как следствие, не может полноценно работать автоматия саккад. Фоторецепторы начинают передавать в центр множественные сигналы, однако перегрузка зрительного нерва оказывается бессмысленной, так как агрессивная среда не нуждается в расшифровке. Человек начинает испытывать неприятное ощущение мельтешения, ряби в глазах, крайнего утомления, его охватывает непреодолимое желание как можно скорее изолировать взгляд от негативного воздействия. Длительное пребывание в такой среде вызывает ощущение дискомфорта, крайнего раздражения, агрессивности.

Развитие инженерной психологии и теории композиционного мышления. Важную роль в формировании экологической концепции проектирования сыграло развитие эргономики.

Если первоначально эргономика изучала наиболее простое эргатическое взаимодействие « человек - машина», то теперь она охватывает гораздо более сложную систему отношений: « человек - средства и предмет деятельности - окружающая среда». Вместо единичного технического объекта проективная эргономика рассматривает суммарные процессы индустриального развития, оказывающие влияние на средообразование. Выявляется специфика эргатических систем, путём экспериментальных исследований изучаются функциональные состояния операторов, обслуживающих технику, выявляются условия достижения максимальной точности и быстроты «прочтения» визуальной информации..

Смена стилей и средообразующих концепций ХХ века. Помимо достижений психофизиологической науки и эргономики, необходимо было учесть также механизмы стилеобразования и эволюционные процессы, протекающие в области проектной культуры.

ЛЕКЦИЯ №2.3
Социально-экономические проблемы современного дизайна

Кризисные черты современной культуры нашли свое наиболее яркое выражение в различных симптомах распада социальной коммуникабельности. Эта тема получила художественное воплощение в современном искусстве в различных формах (в сюрреалистических живописи и поэзии, неореалистических прозе и кинематографе, «абсурдистском театре». Кризисные черты современной культуры нашли свое наиболее яркое выражение в различных симптомах распада социальной коммуникабельности. Эта тема получила художественное воплощение в современном искусстве в различных формах (в сюрреалистических живописи и поэзии, неореалистических прозе и кинематографе, «абсурдистском театре».

Под общением принято понимать отношения, возникающие между двумя индивидами, связанными между собой социальными связями, но сохраняющими свои индивидуальные черты. Умения понимать его сторону, вступать в диалог лишилось современное общество, привив человеку неприятие культурных ценностей различного характера. Конец ХХ начало Х1 веков породило немыслимый синтез культур, поставив тем самым проблемы их диалога. И потому очень важно хаос различных культур преобразовать Двадцатый век заставил многих ученых рассматривать культуру как противоположное цивилизации образование. Если цивилизация всегда стремится к неуклонному движению вперед, ее путь — восхождение по лестнице прогресса, то культура осуществляет свое развитие, отказавшись от однонаправленного линейного движения вперед. Культура не использует предшествующее духовное наследие как трамплин для новых достижений по той причине, что она не может отказаться целиком или частично от культурного фонда.

Напротив, огромное значение в культурном процессе имеет сопричастность с различными воплощениями традиции. Культура может строиться только на основе духовной преемственности, только с учетом внутреннего диалога культурных типов.

Культура — это огромное полифоническое пространство, подобное произведению искусства. В нем различимы «голоса» различных культурных персонажей, значимость которых не умаляется ни возрастом, ни национальной принадлежностью, ни какими-либо иными обстоятельствами. Формирование художественного мира любого философа или композитора, архитектора или дизайнера всегда протекает с опорой на целый комплекс культурно-художественных традиций. В нынешнем столетии стало ясно, что диалог культур предполагает взаимопонимание и общение не только между различными культурными образованиями в рамках больших культурных зон, но и требует духовного сближения огромных культурных регионов, сформировавших на заре цивилизации свой комплекс отличительных черт. Диалог — это вопрос не только о гуманитарных контактах больших культур, но и о способе приобщения отдельно взятой личности к духовному миру этих культурных образований. По выражению М. Бахтина, культура может существовать только на границах: между днем сегодняшним и прошлым, между различными формами культурной Диалог как принцип культурного развития позволяет не только органично заимствовать лучшее из мирового наследия, но и вынуждает человека подать «свой» голос, совершить личностное переосмысление «чужой» культуры. Только внутреннее переосмысление культурных ценностей, только активный диалог с культурными фигурами делает человека культурным, приобщенным к большому космосу культуры. Диалоговая форма позволяет Сегодня развитие принципа диалога культур — реальная возможность преодолеть глубочайшие противоречия духовного кризиса, избежать экологического тупика. Реальным примером консолидации различных культурных миров является союз, сформировавшийся к исходу XX века в Европе между европейскими нациями. Возможность аналогичного союза между огромными культурными регионами может возникнуть только при условии диалога, который сохранит культурные различия во всем их богатстве и многообразии и приведет к взаимопониманию и культурным контактам.
 Актуальные тенденции, формирующиеся в аспекте художественно-проектной деятельности, трактует в своем исследовании Н.Н. Мосорова: «Дизайн – это носитель социальных изменений. Такая точка зрения наиболее точно соответствует особенностям складывающейся социально-экономической, политической, культурной ситуации в социумах, обладающих высоким уровнем развития социальных структур и техники» .
В настоящий момент дизайн не ограничивается рамками устоявшейся проектной деятельности в формировании предметно-пространственной среды, дизайн нацелен на решение социальных проблем человечества. Социальный контекст дизайна допускает внедрение дизайна в различные сферы деятельности, что делает его трансграничным, то есть способным развиваться в разнообразных сферах деятельности общества. Традиционный подход к созданию промышленных изделий и к проектированию пространственной среды проявлялся в преследовании эстетических и воспитательных задач наряду с утилитарно- практическими.

Начало двадцатого века характеризуется слиянием различных типов проектной дизайнерской деятельности и социальной жизни человечества. Проблемы общества принимают доминирующий характер. Дизайнеры, работая над промышленными изделиями, стремились в концептуальном содержании конструируемого предмета отразить свою позицию относительно происходящего в мире. Традиционные формы и подходы к проектированию отвергались. Результатом появления социального аспекта в проектировании предметов и окружающей человека среды, является сосредоточение деятельности дизайнеров, направленной на улучшение условий жизни человечества.

Процесс трансформации дизайна в средство преобразования окружающей человека среды связан с реакцией на сложившуюся ситуацию в мире. В начале двадцатого века общество претерпевает изменения, которые принято называть техногенными – машина становится активным участником общественного процесса.

Благодаря процессу урбанизации, в городах появляется большое количество рабочих мест. А вместе с тем и новый социальный класс, потребность которого заключалась в общественных заведениях, в предметах быта, а главное в новом жилье. Общая численность населения города начала расти, дефицит жилья начал становиться все более актуальной проблемой. Стоимость городской земли растет, что способствует развитию города в вертикальном направлении, начинают возводиться многоэтажные здания, высотой в четыре- пять этажей.

Следствием первой мировой войны стало разрушение европейских городов. По окончании войны появилась необходимость основать города с наименьшими финансовыми расходами, но с максимальными эстетическим и эргономическими параметрами. Это стало социокультурным фактором утверждения функционализма как ведущего стилевого направления в проектном искусстве начала ХХ столетия. Функционализм, предметами внимания которого были пространство, конструкция и пластика, могли разрешить задачу благоустройства общественной жизни.

На основе популяризированной эстетики функционализма, перевоплотившегося в рационализм, сформировался новый архитектурный язык, синтезирующий основные приметы новой архитектуры – использование стекла, металлических каркасных конструкций, больших локальных плоскостей, простой геометрии. Центром внимания архитекторов стало строительство городских поселков, возводящихся из бетонных малоэтажных строений. Масштаб работы был ограничен экономическими возможностями. Рационалистичная концепция, обращенная к разработке комфортных и экономичных зданий, решала проблемы общества и сделала возможным создание полноценной городской среды.

В этих условиях складывались основная концепция дизайнерской деятельности – больше качественных товаров по доступной цене. Машинное производство обеспечивало массовый выпуск промышленной продукции для всех слоев общества. Функционализм эпохи Баухауза естественен и практичен. Его созидательное творчество было нацелено на обеспечение красивыми и качественными вещами не финансовой элиты, а всех слоев общества. Сооружения, инфраструктура и предметы быта создавались как единое целое, отвечающее эстетическим, техническим и утилитарно-практическим, требованиями. Вальтер Гропиус и его единомышленники верили, что, улучшая условия жизни людей, можно решить многие морально-этические проблемы общества.

Дизайн социален по своей природе. Дизайнер занят проектированием не отдельных вещей, а составляющей окружающей человека действительности. Окружающий мир, созданный в результате дизайнерской деятельности, воспринимается не как совокупность составляющих ее объектов, а как цельная предметно-пространственная среда. Целостность такой среды – есть главная задача дизайна, что говорит о колоссальном его влиянии на социальную жизнь общества.

ЛЕКЦИЯ №2.4
 Дизайн элитарных и массовых продуктов

Несмотря на то, что большинство дизайнеров оставались независимыми от промышленности, обеспечивавшей их работой, в послевоенной Америке сложились две тенденции формообразования в дизайне. Одни из них сознательно культивировали элитарность, подчеркивали, что моральный долг дизайнеров - способствовать эстетическому развитию публики. Другая - наоборот, совершенствовала самые обычные вещи. Даже скромный настольный радиоприемник приобрел линии мчащегося автомобиля, обрамленного, правда, не хромированной сталью, а пластиком "под золото". Ультрасовременные, то есть дерзкие и даже кричащие формы, пришлись по вкусу американскому потребителю.

Домашнее хозяйство было до предела насыщено электрическими кухонными приборами. Быстрое развитие телевидения и транзисторной техники обещало непрерывно растущий рынок.

Наряду с рекламой все большее значение стало придаваться дизайну упаковки.

Во время послевоенного благополучия, в котором давно мечтали дизайнеры, многие из них стремились дать публике то, что она желала получить и что определялось коммерческим успехом.

Другая часть дизайнеров, напротив, культивировала элитарность, подчеркивая, что моральный долг дизайнера - эстетическое воспитание публики.

Дизайнеры мечтали придать индустриальному веку внешнюю упорядоченность и социальную гармонию.

В 50-е годы критики присвоили работам нескольких мастеров дизайна статус произведений искусства, а остальных обвиняли в том, что они наводняют рынок безвкусными поделками. Лишь немногим дизайнерам удалось удовлетворить и критиков, и широкую публику - например, Рассел Райт.

Методологически направления в изучении элитарного и массового, с нашей точки зрения, представлены в трех планах. Во-первых, элитарное/массовое можно рассмотреть как ментальный феномен, например, вкус или мировоззрение. Во-вторых, как соответствующие социальные нормы и ценности, например, закрепленные в текстах. И, в-третьих, как внешне наблюдаемое поведение, понимаемое как следствие тех или иных представлений и/или следование за определенными социальными образцами. В этой связи полагаем эвристичным дифференцировать и описать массовое и элитарное посредством анализа потребления, постулируя неразрывную связь между определенным социальным классом и потребительскими практиками.

Под потреблением понимаем извлечение экономических благ из товарного оборота и присвоение их полезных свойств с целью удовлетворения потребностей человека .

Многие исследователи подчеркивают, что потребление в ситуации постмодерна начинает выполнять важные социальные функции, в частности функции социального воспроизводства и поддержки существующих классовых и культурных различий; коммуникативную функцию, манифестирующую социальный статус индивида и др. (Т. Веблен, С.А. Ушакин, В.И. Верховин).

Вообще в маркетинге как системе технологического управления сбытом и производством посредством формирования тех или иных потребительских предпочтений можно выделить два основных подхода к пониманию рынка, производства и, соответственно, потребления. Первый предлагает рассматривать рынок как агрегированный (совокупный) феномен. Соответственно используется так называемый «массовый маркетинг» и массовое производство идентичных товаров и услуг. Здесь элитарность в потреблении исчезает пропорционально  росту массовости производства. Конвейерное производство создает и воспроизводит массового и универсального потребителя. Современный либерализм уменьшил силу и жесткость давления социальных норм на «чистоту вкусов», что привело к диффузности социальной структуры, а также к проявлению феномена «потребительской всеядности», свойственному постмодерну.

Второй подход предполагает рассмотрение сегментированного рынка, когда потребители подразделяются на сегменты, и поддерживается элитарное потребление (производство и продвижение соответствующих товаров и услуг). В рамках данного подхода каждый производимый товар и услуга четко позиционируются по шкале «массовый - элитарный», а реклама наделяет товары соответствующими стратификационными знаками.

Реклама, таким образом, становится основным учебником по социальной семантике, раскрывающим иерархию товаров, определяющим соответствие товаров тем или иным социальным ситуациям, а также информирующим потребителя о моральной смерти товаров и необходимости скорейшего потребления новых образцов. Сегодня можно с уверенностью сказать, что нет ничего в социальности, аксиологии, политике и т.д. и т.п., что бы не имело коррелята, альтер-эго в потребительских товарах.

Целесообразно подчеркнуть, что современное элитарное потребление требует произвольного поддержания и продвижения со стороны маркетинга. Связано это с тем, что существующие до эпохи массового производства социальные механизмы регулирующие элитарное потребление перестают быть эффективными.

Можно предположить, что эти две тенденции представлены как в реальном производстве, так и имеют место в динамике социальной структуры общества и ментальной структуры индивида. Конкуренция между глобализацией и «либерализацией» потребления, с одной стороны, и его элитизацией, с другой, создает сложную и многоуровневую ситуацию современного потребления. Приведем конкретные примеры.

Т.С. О' Гуинн, К.Т. Ален и Р.Дж. Семеник приводят результаты интересного исследования «глобальный тинэйджер» . Исследователями была осуществлена видеосъемка жилых комнат подростков из 25 стран разных континентов. Оказалось, что по видео невозможно определить, кому принадлежит комната – американскому, японскому или немецкому подростку. В каждой из них были футбольные мячи, джинсы Levi, куртки NBA и видеоигры Sega.

Однако было бы неверным констатировать отсутствие потребительской элитарности в большинстве потребительских аудиторий. Очевидно, что элитарные товары и услуги в ряде случаев хорошо известны и универсальны. Например, мы относим к спорту высших классов общества теннис, но не боулинг, шахматы, а не шашки, одежду от Tommy Hilfiger, а не джинсы Lee, автомашину Volvo, а не Chery [там же]. Потребление элитарных товаров и услуг помогает наращивать и изменять объем и структуры капиталов, определяющих властный ресурс потребителя.

П. Бурдье выделяет следующие виды капиталов: экономический капитал (материальные блага), культурный капитал (культурный уровень, образование), социальный капитал (семья, друзья, церковь, клубы и т.д.) и символический капитал как разновидность социального (авторитет, репутация) . Автор также подчеркивает, что всякое потребление вне зависимости от цели актора, во-первых, является «явным, бросающимся в глаза» (социальная, манифестирующая, коммуникативная функция), а во-вторых, является всегда «различительным», т.е. дифференцирующим агента.

Другими словами, элитарное потребление возможно в рамках всех четырех капиталов и главной его функцией является манифестация о принадлежности потребителя к определенному социальному классу, а также четкая его дифференциация в континууме потребительских практик.

В каждом социальном классе складываются свои специфические количественно-качественные нормы потребления. Причем стратификационная нагрузка потребления  становится основной – стратификационный знак современности – это потребление, а не происхождение, род или величина банковского счета.

Предполагаем, что каждому социальному классу соответствует свой специфический профиль элитарного потребления по каждому из капиталов. Совокупность актов потребления образует «стили жизни», феномен качественно отличный от «демонстративного потребления» или стратификационных атомарных знаков. Стиль жизни в концепции П. Бурдье – это «целостное множество отличительных предпочтений», выражающих одну и ту же «выразительную интенцию» . На наш взгляд, элитарным нельзя назвать атомарный потребительский акт, элитарным или массовым является именно стиль жизни.

Стили жизни распределяются на вертикальной шкале от низших классов к высшим, причем трансляция стилей жизни не обязательно идет сверху вниз. Например, потребление пива, которое первоначально считалось напитком «для народа» (в Европе была широко распространена пословица - «Пиво – это вино для бедных») в XX веке становится характерным и для высших слоев общества. Полагаем, что это стало результатом маркетинговых действий – создание премиум и суперпремиум-брендов пива. Еще един пример связан с потреблением культурных продуктов - потребление джаза высшими слоями общества, который ранее считался «вульгарным» и «низкопробным».

П. Бурдье считает, что в обществе ведется постоянная борьба за легитимизацию и повышение статуса той или иной классовой культуры (повышение стоимости культурного капитала), в связи с чем в современных обществах возрастает значимость культурного потребления.

Люди выбирают некоторые бренды потому, что считают, что пользование этими товарами создает определенный имидж, приближает их к референтной группе, манифестирует другим членам этой группы, что он также принадлежит к ней.

Предполагаем, что различные капиталы обладают различной емкостью элитарности, и элитарное потребление постепенно из сферы экономического капитала переходит в сферу культурного и социального. Самый элитарный товар может быть приобретен в кредит, выигран в лотерею и т.д. По крайней мере, потребление в сфере экономического капитала более либерально и открыто, чего нельзя сказать о культурном и социальном потреблении – здесь остаются целые анклавы элитарного потребления, подчас выступающего в качестве классообразующего признака.

При дефиците символических средств, т.е. отсутствии достаточных ресурсов, включая знание социальной семантики (какие потребительские товары и как могут наращивать те или иные капиталы), потребление может развиваться в количественной прогрессии как простое количественное наращивание приобретаемого. С другой стороны, дефицит экономического капитала приводит к компенсации этого дефицита. Например, С.А. Ушакин приводит результаты исследования Б. Гринберг среди американских ценителей искусства, в котором было выявлено, что потребление «высокого искусства» среди общенациональных групп наиболее интенсивно среди  людей, занимающих очень престижные должности, но имеющих сравнительно низкий уровень дохода .

Соотношение капиталов в потреблении зависит от нескольких факторов. Можно предположить, что к таковым относятся уровень материального достатка и уровень культурного развития (как сформированная потребность в систематическом потреблении объектов культуры). По мнению П. Бурдье, потребление разворачивается на континууме от «вкуса от нужды» до «вкуса к роскоши» (или «вкуса к свободе»). Чем дальше от «вкуса от нужды» (низкий материальный уровень при невыраженных культурных запросах), тем большее значение как детерминационного фактора приобретает культурное потребление, выступающее как способ идентификации и легитимизации своего статуса и т.д.

Таким образом, можно сделать некоторые предварительные выводы.

1. Два маркетинговых подхода определяют присутствие разнонаправленных тенденций в производстве и продвижении товаров и услуг. Первая – массовый рынок и неразличимые массовые товары. Вторая – сегментированный рынок и, соответственно, производство, и продвижение элитарных товаров и услуг.

2. Основным маркетинговым механизмом поддержания и продвижения элитарных товаров и услуг является четкое их позиционирование по шкале «массовый - элитарный» и внедрение соответствующих потребительских образов и мотивов в массовое сознании целевых групп.

3. Основным детерминационным механизмом элитарного потребления является имманентно присущая социуму интенция в легитимизации и повышении статуса той или иной классовой культуры.

4. Социальные механизмы  поддержания элитарности в потреблении ослабевают и становятся неэффективными. Этот дефицит восполняет реклама и другие средства маркетинговой коммуникации.

5. Потребление позволяет манифестировать знание социальной семантики, четкое следование нормам и правилам, принадлежность к социальному классу, а реклама выступает своеобразным учебником по стратификации.

6. Потребление элитарных товаров и услуг помогает наращивать и изменять объем и структуру капиталов, определяющих властный ресурс потребителя.

7. Стили жизни распределяются на вертикальной шкале от низших классов к высшим, причем трансляция стилей жизни не обязательно идет сверху вниз.

8. Акцент потребительской элитарности в постмодерне смещается с экономического на культурный капитал, в котором в большей степени представлены стратификационные знаки престижа и элитарности.

ЛЕКЦИЯ №2.5
Проблемы экологического дизайна
Экологический дизайн является наиболее актуальным современным направлением в дизайн - проектировании, многогранным явлением, как проектно-художественным, так и социокультурным, поскольку его объекты не только обеспечивают комфортное физиологическое и психологическое состояние людей, бережное отношение к природным ресурсам, но и формируют вкусовые предпочтения, потребительские установки, мировоззренческие и эстетические идеалы и, в конечном счете, экологическую культуру. Авторы рассматривают экологический дизайн как интергативное, надстилевое и междисциплинарное явление. В основе ценностных экологических установок проектировщика - целостное восприятие мира, признание не утилитарной, а всеобщей ценности природы как основы жизни, ответственное отношение ко всем проявлениям жизни. Экологическая компетенция дизайнера - это имманентное качество специалиста, а не просто совокупность знаний и умений, она может быть представлена как способность и готовность реализовать в профессиональной деятельности экологические ценностные установки и ориентиры, проектировать гармоничную и целостную предметно-пространственную среду.

Целью данной статьи является определение и систематизация приёмов экологического дизайна, которые могут обеспечить гармоничность сосуществования человека и окружающей природной среды с целью её сохранения, а также регулирования внутренней мотивации человека к экологическому образу жизни. Авторы выделяют технологические и композиционно-художественные приемы экологизации среды, которые возможно применять в дизайн - проектировании.

К технологическим приемам экологизации среды мы относим создание гигиенических факторов среды; анализ возможного негативного влияния на природную среду на всех этапах жизни объекта и проектные предложения по минимизации ущерба для природы; использование экологичных строительных и отделочных материалов, рециклинг и вторичное использование ресурсов и объектов. Рассмотрим эти приемы подробнее.

Гигиенические факторы определяют характеристики среды обитания. Они создаются под воздействием климатических условий, функционирования производственного или бытового оборудования, с помощью технических устройств, озеленения и аквадизайна, а также определяются строительными и отделочными материалами. Воздействие факторов окружающей среды - явление комплексное. Факторы могут нивелироваться, взаимно компенсироваться, либо накладываться один на другой, взаимно усиливая друг друга. Основными видами загрязнений, на устранение которых направлен экодизайн, являются: химическое загрязнение воздушной среды помещения, биологическое, физическое, микроклиматическое загрязнения. Комфортный микроклимат - это сочетание значений его показателей, которые при длительном и систематическом воздействии на человека обеспечивают нормальное тепловое состояние организма и ощущение комфорта. Обеспечить его сегодня помогают многочисленные технические устройства, начиная с пылесоса, вентилятора, фильтра для воды, увлажнителя воздуха, обогревателя, кондиционера, воздухоочистителя, устройства для аромотерапии, заканчивая системой «умный дом».

Приемами улучшения микроклимата помещения является применение озеленения и аквадизайна. Растения корректируют влажность и химический состав воздуха, обогащают воздух кислородом и очищают его от углекислоты, токсических веществ и пыли, ионизируют и увлажняют. Растения создают дополнительную звукоизоляцию и шумопоглощение, а, выделяя фитонциды, оказывают губительное действие на болезнетворные микробы. Фитодизайн позволяет в комплексе решать санитарно-гигиенические, психологические и эстетические проблемы. В современном фитодизайне превалирует медико-биологический аспект, когда учитывают, прежде всего, целебные свойства растений. Включены в интерьер могут быть объекты ландшафтного дизайна: малые сады, приусадебные участки, сады на крышах, как визуально, так и в виде крупных многоуровневых композиций, оранжерей и зимних садов. Все они должны проектироваться с соблюдением требований экологии и при значительном объеме инженерных устройств и ресурсов, нужных для поддержания стабильности искусственных природных систем (освещение, полив, подкормка растений, дренирование почв, поддержание температурного режима и пр.). Использование в интерьере аквариумов, мини-водоемов и фонтанов позволяет увеличить влажность воздуха и ионизировать его.

Использование экологичных строительных и отделочных материалов актуально в условиях повсеместного распространения продуктов органической химии и других искусственных материалов. Опасность применения синтетических (да и естественных) материалов в интерьере состоит в том, что они оказывают воздействие на среду обитания и находящихся там людей. Химическое воздействие возникает в результате выделения в воздух химических веществ. Физическое воздействие вызывается электризуемостью материалов и воздействием на человека поля статического электричества, проникновением через материал (перегородки) звуковых волн и их воздействием на слух и нервную систему, недостаточной теплоизолирующей способностью конструкций интерьеров и элементов оборудования; возможным радиоактивным излучением материалов.

Сегодня одним из главных показателей того или иного материала или изделия является специальный знак соответствия международным требованиям экологии и гигиены («Grunepunkt»). В современных условиях сформировать абсолютно безопасную с экологической точки зрения окружающую нас предметную среду, к сожалению, невозможно. Во многом это определяется экономическими и техническими условиями. Натуральные, экологически чистые материалы, как правило, значительно дороже искусственных, порой уступают им в прочностных и эксплуатационных показателях, а в отдельных случаях, как например, в производстве специальной влагостойкой обуви или одежды, они вообще не могут быть использованы. Важно, чтобы строительные материалы и мебель отвечали следующим требованиям: состояли из натуральных материалов или близких к натуральным составам; имели собственную радиоактивность не выше нормативной; не выделяли токсичных газов, частиц, вредных для здоровья; имели нейтральный или приятный запах; поддерживали комнатную влажность в приемлемом диапазоне; создавали нейтральную электрическую атмосферу (не создавали электростатических зарядов); не вызывали больших изменений естественного магнитного поля; были способны к рециклингу (переработке); не обусловливали сверхэксплуатацию природных ресурсов .

Вторичное использование ресурсов и объектов. Экологизация потребления означает его разумное сокращение и распространение норм экологически правильного потребления. Недолговечность многих объектов дизайна, появление в обиходе современного потребителя предметов одноразового пользования привели к возникновению проблемы утилизации отслуживших свой срок элементов предметной среды. Проблема обострилась в последние годы в связи с использованием в производстве новых искусственных материалов, в первую очередь, полимеров и других продуктов органической химии, которые трудно поддаются переработке: практически не горят, не разлагаются. Снизить объёмы потребления можно путём продления срока пользования изделиями, достижения оптимального соотношения затрат на производство вещи и срока её использования, сокращения количества вещей одноразового пользования, предпочтения качественных вещей длительного пользования. Переработка продуктов, закончивших цикл своего существования, или отходов производства в новое качество также может являться предметом экологического дизайна. Вторичное использование включает в себя как повторное использование отреставрированных старых предметов (при этом функция вещи может измениться), так и в целом переработку и производство (рециклинг) предметного мира из утильсырья (особенно это касается упаковки). Прогнозирование «жизни» объекта на всех этапах, от производства до утилизации, обеспечивает соблюдение экологических параметров в процессе производства, экономию природных ресурсов, применение безвредных и безотходных технологий.

К композиционно-художественным приемам экологизации среды мы относим решение пространства и его предметного наполнения с помощью композиционных средств и приемов, среди которых как классические художественные средства и приемы организации объемной и глубинно-пространственной композиции; так и планировка, зонирование пространства, обеспечение социального пространства, включение живых природных объектов и неживых природных форм, изображений природных объектов как элементов композиции, биоморфная стилизация объектов. Проанализируем возможности этих приемов.

Композиционные средства экологизации интерьера. Определяющим моментом построения композиции в дизайне является ее четкая логическая обоснованность, рациональность, основанная на учете объективных закономерностей композиционно-художественного формообразования. Гармония композиции - это согласованность, соразмерность частей (элементов) и целого, важнейший, не зависящий от вкусовых предпочтений признак. Это выражение того общего характера формы, который обусловливает достижение наиболее целостного и глубокого впечатления от нее зрителя. Основным элементом и средством пространственной композиции в интерьере является объемно-пространственная форма. Её свойства - совокупность всех ее зрительно воспринимаемых признаков, среди которых: геометрический вид (конфигурация), размер, масса, положение в пространстве, отношения, пропорции, масштаб, структура, дробность или цельность, открытость или закрытость, текстура, фактура, рельеф, декор, цвет (цветовой тон, насыщенность, светлота), тон, светотень. Среди приёмов и средств гармонизации глубинно-пространственной композиции можно выделить:

общехудожественные: выделение композиционного центра; равновесие; симметрия и асимметрия; ритм и метр; динамика и статика, контраст и нюанс, тождество; пропорции, отношения; масштаб и масштабность; цвет и тон; целостность (единство и соподчинение);

особо важные для глубинно-пространственной композиции: планировка; раскрытие или замкнутость; членение пространства и поверхностей; пластика и материал вертикальных и горизонтальных поверхностей; пластика наполняющих форм; ограничение высоты; светопластика; оптические иллюзии; акценты и визуальное ориентирование в пространстве.

Конечной целью дизайнера является создание композиционно единого, уравновешенного, гармонично целостного, художественно выразительного и образного пространства (отвечающего, кроме того, всему комплексу утилитарно-функциональных, эргономических, конструктивно-технологических, социальных, экономических требований). Пространственную форму, как и в целом пространственную композицию, отличает преимущественное движение в глубину при наличии прочих координатных направлений развития. Интерьер - особый средовой объект, который воспринимается во времени и в движении. Режиссура восприятия интерьера, смена настроений, точки восприятия, визуальное ориентирование в нем продумывается дизайнером на стадии проектирования. Проведенное с помощью перегородок, мебели и оборудования функциональное зонирование, определение линий движения, визуальное расчленение пространства позволяют выделить композиционные акценты: пластический или конструктивный элемент, цветовое и световое пятно, предмет, природный элемент.

Мощное средство создания объемно-пространственной композиции - цвет. Он воздействует на психику человека на сознательном и бессознательном уровне. За счёт использования широкой цветовой гаммы можно обогатить визуальную среду и насытить её. На восприятие цвета влияет цветовая палитра всех элементов интерьера, которые оптически взаимодействуют между собой, т.е. цветовая гамма. Кроме того, освещение - естественное или искусственное (которое может быть различных видов) - также изменяет наше восприятие цвета отдельных поверхностей, деталей и всего интерьера в целом. Воздействие цвета на человека проявляется на трех уровнях: психофизиологическом, психологическом, социальном. Цвет отдельных элементов среды и цветовая гамма в целом могут изменить физическое самочувствие, снять зрительное напряжение, оптимизировать условия для зрительной работы. Цвет ориентирует человека в пространстве; с помощью сигнальной окраски обозначают опасные, движущиеся детали; цветом выделяют композиционные акценты, зонируют пространство, корректируют пропорции помещения (используя свойства цвета приближаться и удаляться, явление иррадиации). Цвет влияет на субъективную эстетическую сферу личности, является художественно-образным средством, формирует содержательное и эмоционально насыщенное пространство. В последнее время в колористике усилился социально-психологический аспект, учитывают символику цвета, основанную на его восприятии в природе и в искусстве. При цветовом решении интерьера анализируют цветовые ассоциации и предпочтения, параметры проектной ситуации, психофизиологические и социальные особенности потребителей. Многоцветье природного окружения, а также цвет натуральных строительных материалов комфортны для человека как природного существа. Использование природных цветов в интерьере (оттенков зеленого, коричневого, синего, желтого, оранжевого, охры) способствует созданию комфортной среды.

В конечном счете, композиция интерьера должна обладать следующими качествами: рациональность, т.е. логическая обоснованность, целесообразность; тектоничность, т.е. соответствие формы её конструктивной основе; структурность (связь и соподчинение элементов); гибкость (способность к развитию, трансформации, при сохранении целостности и функции, комбинаторика элементов, динамичность композиции в целом - это качество очень важно для средовых объектов, так как происходит их моральное старение, возникает необходимость изменения или дополнения иной функции); органичность (построение с учетом закономерностей формообразования природных объектов: пропорция, тектоника, пластика, цвет, морфология); образность (художественная идея, целостный, выразительный образ, эмоционально воздействующий на человека); целостность, т.е. общий характер формы. Объединяющий принцип формообразования в дизайне: единство в многообразии, согласованность и системность элементов среды.

Обеспечение социального пространства является вопросом дизайн- проектирования на этапе планировки и зонирования. Архитектурное пространство постоянно подсознательно сравнивается человеком с природным по физическому и психическому ощущениям и возможностям человеческого общения. Анализируя пространственные параметры (расстояние, визуальную различимость), человек осознаёт возможный уровень общения, у него возникает соответствующее ассоциативное эмоциональное представление о конкретном пространстве как интимном, камерном, обширном, огромном или беспредельном. Система пространственных ориентаций - важная часть системы социальных отношений. Если мимика, жесты и позы в процессе повседневного общения хотя бы частично осознаются как значимые, то «язык» дистанций общения функционирует только на инстинктивно-интуитивном уровне.

Включение живых природных объектов в интерьер возникло как элемент культуры человека, отвечающий его эстетическим потребностям. Человек ощущал себя единым целым с природой, к ней он интуитивно обращался за исцелением. Использование живых растений в интерьере является возможностью приблизиться к полноценной среде обитания. Живые растения способствуют гармонии человека с окружающим миром и с самим собой. Фитодизайн - целенаправленное научно-обоснованное введение растений в дизайн интерьера с учётом их биологической совместимости, экологических особенностей. Растения могут скрыть архитектурные недостатки помещений, зрительно расширить пространство, сделать уютными слишком крупные комнаты. Кроме рекреационных функций живые растения в интерьерах выполняют следующие: создание психологического комфорта, эстетическое наслаждение; смягчение визуального влияния техногенной среды, изменение образа помещения; зонирование, визуальная корректировка недостатков пространства; композиционные акценты в пространстве. Чаще всего в интерьерах используют следующие виды фитокомпозиций: одиночное растение, групповые композиции, комнатный садик, подвесные композиции, вертикальное озеленение, флорариум, тропикарий, зимний сад, а также ландшафтные композиции с использованием или имитацией естественных ландшафтных участков и природных компонентов (рельеф, вода, растительность, камни).

Аквадизайн - включение в интерьер небольших фонтанов, водоёмов, аквариумов, что благоприятно влияет на психику людей, их здоровье и настроение, создает образ. Общение с живым природным объектом оказывает успокаивающее воздействие.

Использование неживых природных объектов в декорировании интерьера и изображений природных объектов. К бывшим объектам природы можно отнести: пни и ветви деревьев, куски дерева и бамбука, кору деревьев, камни, различные природные коллекции (семян и плодов, минералов, горных пород, песка и др.). Современной тенденцией является создание объемно-пространственных композиций, напоминающих природные ландшафты (пустынный ландшафт, уголок тропического леса и др.). Такие композиции представляют собой имитацию живых объемных картин, в которых гармонично сочетаются все декоративные признаки составляющих их растений. Действенным и распространенным методом экологизации является применение в интерьере изображений природы в виде фотопанно или росписей стен и потолков, витражей.

Биоморфная стилизация объектов интерьера способствует смягчению пластики техногенных форм, созданию эмоционального, образного решения объекта дизайна. Это могут быть различные конструкции на стенах и потолке, перегородки, архитектурные детали, а также мебель, выполненные на основе принципов формообразования и пластики природных объектов (листья, камни, деревья, животные и др.), стилизованные изображения в росписи. Стилизация создает общий смысловой и декоративный акцент, формирует эстетические установки.

Таким образом, технологические приемы экологизации среды функционально обеспечивают и организуют жизнь людей, оказывают влияние, прежде всего, на их физиологическое состояние и способствуют рациональному использованию природных ресурсов; композиционно-художественные приёмы гармонизируют среду, организуют пространство, следовательно - жизненные процессы и социокультурные коммуникации, воздействуют на психологическое состояние людей (в некоторой степени и на физиологическое), формируют вкусовые предпочтения, потребительские установки и в итоге - мировоззренческие и эстетические идеалы. Методология экологического дизайна продолжает формироваться, представленные в статье приёмы экологизации среды возможно в будущем дополнять, следуя современным тенденциям дизайна, с целью гармоничного сосуществования человека и природы.

Раздел 3. Методы решения современных проблем дизайна

ЛЕКЦИЯ №3.1
Исторические методы решения задач художественного проектирования
Проектная деятельность известна с тех пор, как человек стал познавать и осваивать среду своего обитания. Проектирование как особый вид активности было основано на природном умении человека мысленно создавать модели будущего и воплощать их в жизнь. Любое изделие является составляющей жизненного мира человека. Проектирование и направлено на удовлетворение нужд (необходимости иметь что-либо материальное или духовное) потенциального потребителя. Проектная деятельность имеет довольно длительную историю, в процессе которой на каждом этапе происходило акцентирование каких-либо ее особенностей. Проектная деятельность изучалась как процесс, как предполагаемый результат, как план деятельности, как средство обучения, как стимулятор познавательной деятельности, как специальный метод обучения практическим действиям. Можно выделить следующие важные для проектирования признаки:  отнесение к будущему, близкому или далекому; отсутствие этого будущего как такового (оно желательно либо нежелательно);  рассмотрение будущего в идеальном плане. На основе этих признаков проектирование как деятельность, как ее особый идеальный или чистый тип можно определить следующим образом: это процесс осмысления того, чего еще нет, но что должно быть. Это своего рода идеал – высшая степень нравственного представления о наиболее совершенном изделии. В современной интерпретации проектирование – это особый процесс, предваряющий собственно изготовление продукта и моделирующий его в знаковой форме (чертежи, макеты, модели, пояснительные записки и др.). Процесс проектирования связан со стремлением создать изделие как элемент пространственной целостности, отражающий тенденции современной художественной культуры. Поэтому одна из задач проектирования заключается в нахождении связей между предметным миром в целом и проектируемым изделием. Наиболее широко распространено суждение о современной проектной деятельности как о специфической форме деятельности, целью 10 которой является разработка нового, не существующего в практике и содержание которой составляет целесообразное изменение и преобразование окружающей действительности в интересах человека. Если деятельность включает в себя цель, средства, результат и сам процесс, то проектная деятельность содержит анализ проблемы, постановку цели, выбор средств ее достижения, поиск и обработку информации, ее анализ и синтез, оценку полученных результатов и выводов. Характерная тенденция проектирования художественных изделий – стремление к созданию новых, оригинальных объектов, гармонизирующих предметную среду и эстетически обогащающих человека. Проектирование художественных изделий сводится, собственно, к проектировочно -конструктивной деятельности и воплощению проекта в материале в качестве рабочего образца. Отсюда следует, что проектирование художественных изделий является творческим методом, процессом и результатом, ориентированным на достижение наиболее полного соответствия изделий возможностям и потребностям человека. В проектировании существуют определенные закономерности, под которыми понимаются объективные, устойчивые, повторяющиеся, необходимые и существенные связи между явлениями, характеризующие их развитие. Выделяют следующие закономерности процесса проектирования: 1. Процесс проектирования в целом обусловлен потребностями и все возрастающими возможностями общества. 2. Эффективность процесса проектирования зависит от условий, в которых он протекает. 3. Содержание и формы организации процесса проектирования обусловлены его задачами, избранными методами и средствами. 4. Только целостный учет всех внешних и внутренних взаимосвязей обеспечивает достижение максимально возможных результатов процесса проектирования. Существуют различные виды проектирования: 1) техническое проектирование, непосредственно связанное с решением определенного круга задач при разработке проектно-сметной документации. Обоснованием проекта служат нормативно-правовые акты, условия и правила осуществления производственных технологий (например, СНиПы в строительстве). Проект проверяется на соответствие этим нормам; гуманитарное проектирование, с которым связана проблемная организация мышления и деятельности. Гуманитарное проектирование – это технология осуществления изменений в том случае, когда результат проектного решения заранее не известен, что требует проверки проекта на реализуемость. Этапами разработки гуманитарного проекта являются:  вычленение и формулирование проблемы, определение проектной идеи;  последовательная разработка проектного замысла;  разработка собственно проекта, включая его реализацию. Проектная деятельность является учебно-познавательным и одновременно научным исследованием в процессе формирования профессиональных художественных навыков как универсального способа освоения действительности, развития способности к исследовательскому типу мышления, активизации личностной позиции в образовательном процессе на основе приобретения субъективно новых знаний. И в этом заключается основной смысл проектной деятельности. Целью учебного проектирования является овладение профессиональными компетенциями, из которых наиболее важны умение анализировать и систематизировать информацию, владение творческими методами проектирования, графическими приемами подачи проекта, умение защитить проектное решение. В образовательном процессе вуза при проектировании художественных изделий развитие учебно-познавательной и исследовательской деятельности нормируется выработанными приемами, правилами и законами с учетом специфики проектирования: накопленный опыт используется через задание системы норм деятельности проектировщика и реализацию возможности максимального раскрытия своего творческого потенциала. Проектная деятельность позволяет проявить себя, применить свои знания, принести пользу, показать достигнутый результат. Эта деятельность направлена, как правило, на решение интересной проблемы. Ее результатом становится найденный способ решения проблемы, который имеет прикладное значение и, что весьма важно, интересен и значим для самого открывателя. Проектная деятельность, позволяющая вырабатывать и развивать специфические умения и навыки проектирования, тесно связана с дизайном (англ. design, от лат. designare – определять, обозначать) – 12 специфической сферой деятельности по разработке (проектированию) предметно-пространственной среды (в целом и отдельных ее компонентов), а также жизненных ситуаций с целью придания результатам проектирования высоких потребительских свойств, эстетических качеств, оптимизации и гармонизации их взаимодействия с человеком и обществом. Эти качества отражают те структурные и функциональные взаимосвязи, которые превращают изделие в единое целое как с точки зрения потребителя, так и с точки зрения изготовителя. В задачу дизайнеров входит поиск безупречных с точки зрения эргономики и стиля решений. Такие решения обеспечивают гармоничное сочетание линий и форм, освещения и цветовой гаммы проектируемого изделия. Наряду с традиционными видами проектирования складывались и такие, которые тесно связаны с изобразительным (в частности, декоративно-прикладным) искусством и предполагают реализацию идей посредством неповторимого индивидуального мышления, воплощенного в художественных образах. Основным языком такого рода проектирования является графический язык художественности (рисунок – цвет – чертеж): рисунок и цвет выполняют художественно-эстетическую функцию, а чертеж – творческо-мыслительную. Художественность определяется как специфическая особенность отражения действительности в искусстве, отличающая его от других форм общественного сознания (науки, религии) и предполагающая своеобразие содержания произведения искусства, его формы и их единство. Художественность – это мера совершенства произведения искусства, отражающая глубину, оригинальность замысла и совершенство формы его выражения, внутреннюю цельность и стройность произведения. Понятие художественности многоаспектно: она считается наиболее таинственным и ярко выступающим феноменом искусства с ее непонятным, завораживающим и потрясающим воздействием на личность. Обращение к вопросам художественности в искусстве подразумевает необходимость освещения некоторых аспектов самого искусства, которое имеет мировоззренческое значение и является суждением о мире в целом, а значит, в этом оно родственно философии, так как дает возможность художественного познания различных областей мира. Искусство – носитель идеалов человечества. Если наука позволяет понять, логически аргументировать знания, то искусство – эмоционально, конкретно, чувственно, эстетически наслаждаться продуктом творчества. Поэтому произведения искусства всегда порождают новые формы ощущений, что и позволяет ощутить меру реальности – то, насколько жизнь соответствует идеалу искусства. Искусство выступает ориентиром в процессе социализации. Адекватно отражая существующий мир, оно содействует переустройству мира, фиксирует и сохраняет его состояние. Одна из особенностей искусства заключается в том, что при его посредстве каждый из нас прикасается не только к фактам и действиям, которые легли в основание произведения, но и к внутреннему миру, личности и гению автора, психологическим особенностям народа, создавшего свое искусство. Искусство как специфическое общественное явление представляет собой сложную систему, структура которой характеризуется сопряжением познавательной, оценочной, созидательной и знаково-коммуникативной подсистем. Благодаря этому искусство выступает и как средство общения людей, и как орудие их просвещения, обогащения их знаний о мире и о самих себе, и как способ воспитания человека на основе той или иной системы ценностей, и как источник высоких эстетических радостей, хотя все эти функции искусства, слитые воедино, являются лишь разными сторонами одного целого – художественного воздействия искусства на человека. А значит, искусство – одно из средств коммуникации. Действительно, любое произведение искусства должно и может восприниматься как текст на особым образом организованном языке, которым нужно научиться владеть. Если это так, то необходимо выявление структуры этого языка для лучшего понимания того или иного произведения искусства. Способность изобразительного искусства заглядывать в будущее, утверждать только то, что зарождается, будить волю к действию, укреплять веру в собственные силы как раз и определяется проектированием. Творчество, в свою очередь, рассматривается как адекватная форма реализации проектной сущности. Творчество выступает как та форма деятельности, в которой человек отражает свой замысел и решает проблемы создания новых изделий, направленных на формирование самого человека. Процесс проектирования художественных изделий опирается на конкретные принципы и методы, которые объединены общей методологией. В проектировании наиболее явно отражается субъективно переживаемый, личностно-смысловой контекст творческой деятельности, непосредственно связанный с методологией. Под методологией (от гр. methodos – путь исследования, теория; logos – учение) понимается учение о структуре, логической организации, методах и средствах деятельности, принципах построения, формах и способах научного познания. Методология проектирования художественных изделий – это учение о формах и способах решения конкретной задачи по созданию новых разработок, необходимых современному обществу. Методы проектирования сложны, многоплановы и никакими нормами не регламентируются. Творческий процесс представляет собой последовательное выполнение операций с целью получения конечного результата и рассматривается во взаимосвязи внешних и внутренних факторов проектирования как логического развития проектной мысли и этапов создания проектной документации. Методология в рассматриваемом нами контексте выступает в качестве учения об организации учебно-познавательной деятельности, связанной с проектированием – синтетическим видом интеллектуальной продуктивной деятельности, который отличается органическим слиянием того, что во всех других видах деятельности – познавательной, ценностно-ориентационной и преобразовательной – расчленено и специализировано. Спроектировать – значит задумать, загадать, сообразить и предложить к исполнению. Термин «проектирование» одновременно означает и определенное понятие, и сам процесс выполнения предварительного наброска. Определить область проектирования затруднительно именно потому, что она в большой степени связана с изобразительным искусством и подразумевает неограниченную возможность выбора: выбираются форма, очертания предмета, последовательность, схема цветовых сочетаний или другие компоненты и из них составляется некоторое единство. По этой причине вводится понятие проектирования художественных изделий, зависящего от правильного сочетания двух средств познания – науки и изобразительного искусства. Такого рода проектирование рассматривается как синтетический вид творческой деятельности, включающий в творческий процесс создания нового объекта художественные, технические и композиционные средства проектирования. Закономерным явлением в художественном проектировании является выбор способа деятельности – творческого метода. Он выступает и как система принципов, положенных проектировщиком в основу своей практической деятельности, и как способ его переживаний, определяемый мировоззрением, эстетическими идеалами, культурой. Художественность проявляется в полноте реализации замысла, кристаллизации его эстетической выразительности, в содержательности формы, адекватной общей авторской концепции и отдельным нюансам образной мысли, в целостности, которая выражается в соразмерности, отвечающей принципу единства в многообразии, либо в акцентировании единства или многообразия. С одной стороны, художественность предстает как качество, вбирающее в себя и авторский замысел, и само произведение, и зрительскую реакцию, а с другой – речь идет о своеобразной художественной организованности. Считается, что один из основных критериев художественности – единство формы, внутреннего и внешнего содержания произведения искусства, убежденности проектировщика в необходимости его создания. При этом форма произведения искусства способна выступать источником любования, наслаждения, игры духовных способностей творца. В художественном образе слиты воедино рациональное и нерациональное, эмоциональное, неосознанное, интуитивно-психологическое. Смена ведущей парадигмы художественности предполагает существенное изменение статусов субъекта, объекта и адресата художественной деятельности. Один из достаточно распространенных подходов к осмыслению художественности заключается в выделении норм и критериев, по которым происходит оценка творений и признание их художественными объектами. Однако для выделения одного или нескольких критериев художественности нет оснований: они или отсылают к другим критериям, требующим уточнения, или апеллируют к внехудожественному уровню, а сам феномен художественности, как правило, не раскрывается. Подобные ответы на вопрос о сути художественности предполагают трансисторическую или внеисторическую сущность искусства. В то же время в истории эстетики нет какой-то общей теории, раскрывающей эту сущность через феномен художественности. Высокохудожественное в отличие от просто художественного свободно по мысли, по чувству; общечеловечно (доступно и понятно); вневременно; гуманно (сострадательно к человеку); уникально по содержанию и форме (несет в себе отпечаток неповторимой личности, в которой через единичное видится общее); бескорыстно (создано по 16 чисто внутренней, духовно-интеллектуальной потребности); воспринимаемо как лучшее (понимается в качестве безусловно прекрасного, неисчерпаемого по мысли, не пресыщающего при восприятии). В проектировании искусство и художественность тесно связаны с понятием художественной деятельности, подразумевающей создание произведения искусства – продукта художественного творчества, в котором в чувственно-материальной форме воплощен замысел его создателя и которое отвечает определенным критериям эстетической ценности. Художественная деятельность мыслится как деятельность, направленная на чужое сознание. Истинный предмет такой деятельности – ее адресат, а не просто объект изображения – знаковый материал. Художественный объект предстает как дискурс – трехстороннее коммуникативное событие: автор (создатель) – произведение искусства – зритель. Для того чтобы дискурс состоялся, необходимо не только создание произведения искусства, но и его рецептивная актуализация в художественном восприятии. Поэтому ведущим критерием художественности и становится эффективность воздействия произведения искусства на воспринимающее сознание личности. В проектировании художественных изделий центральным звеном является создание художественного образа – специфического явления, присущего исключительно искусству. Образ – это некая психологическая целостность, которая возникает в сознании человека при непосредственном восприятии какого-либо явления. В. Б. Устин отмечает, что «всякий образ в художественной форме носит сложный противоречиво-двойственный характер и складывается из объективного и субъективного, общего и единичного, рационального и эмоционального, содержательного и формального. Это, в свою очередь, способствует рождению художественного образа». Художественный образ трактуется как специфическая, свойственная искусству форма отражения действительности. Ни одна другая человеческая деятельность – репродуктивная или созидательная – не создает такого феномена. Без связи с искусством, без его понимания нет не только культурного, но и по-настоящему полноценно развитого человека. Художественный образ применительно к проектированию можно рассматривать как проектный образ, способствующий созданию в воображении художника модели, являющейся отражением реального мира. Эта модель должна включать в себя целостную, осмысленную, завершенную в своем строении художественную форму, имеющую предметно выраженный смысл. Формирование проектно-образного мышления рассматривается как деятельность в процессе создания субъективно нового продукта, проектного образа, в который вложены знания, умения и навыки. Взаимодействие человека с искусством может рассматриваться как общение с произведениями, созданными другими людьми, с расшифровыванием определенной культурной информации при восприятии. С другой стороны, сам человек создает произведения искусства и кодирует культурную информацию. Поэтому рассмотрению подлежат два совершенно разных процесса – творчество и восприятие произведений искусства, которые, в свою очередь, выступают в качестве частей одного процесса, представляемого как художественная деятельность. Творчество – это деятельность по созданию культурных ценностей и их интерпретации, которая характеризуется неповторимостью, оригинальностью, общественно-исторической и культурной значимостью. Творчество является высшей формой деятельности и осуществляется на основе мобилизации восприятия, мышления, воображения, вдохновения, памяти. Творчество определяется как необходимое условие развития материи, образования ее новых форм, в процессе чего меняются и сами формы творчества. Посредством творчества создаются новые материальные и духовные ценности, обладающие общественной значимостью. Основной критерий творчества – уникальность его результата, создание чего-то качественно нового, ранее не существовавшего. Результатом художественного творчества является произведение искусства. По сути, творчество – это способность реализовывать любую принципиально новую возможность на основе рождения оригинальных идей и использования нестандартных способов деятельности. Понимание природы творчества связано с вопросом о критериях творческой деятельности. Творчество может быть рассмотрено в различных аспектах: продукт творчества – это то, что создано; процесс творчества – то, как создано; процесс подготовки к творчеству – то, как надо развивать творчество. Творчество является целеустремленным, упорным, напряженным трудом и требует мыслительной активности, интеллектуальных способностей, волевых, эмоциональных черт и высокой работоспособности.  Творчество начинается с обостренного внимания к явлениям мира и предполагает умение удержать в памяти и осмыслить впечатления. Важным психологическим фактором творчества является память: у человека она не зеркальна, избирательна и носит творческий характер. Творческий процесс немыслим без воображения, которое позволяет комбинационно -творчески воспроизводить цепь представлений и впечатлений, хранящихся в памяти. В творчестве участвуют сознание и подсознание, разум и интуиция. При этом подсознательные процессы играют особую роль. Восприятие – процесс создания художественных образов в результате контакта с произведением искусства вследствие синтеза ощущений. Создание произведения искусства – это восприятие реальности и перевод своих ощущений, впечатлений и мыслей через язык искусства в художественный образ. Проектирование выступает как целостный процесс создания отдельно взятого продукта, обладающего специфической ценностью. Важным критерием художественности является воплощенный в вещи образ, выраженный определенными композиционными средствами. Проектирование и подразумевает творческий процесс создания целостной системы изделия, при котором проблема стиля является одной из центральных. Проектировщик стремится создать каждый проектируемый объект как элемент пространственной целостности, отражающий современные тенденции культуры. Методология проектирования художественных изделий базируется на постижении основных особенностей и смыслового содержания проектной деятельности в декоративно-прикладном искусстве. Такого рода проектирование отличается от дизайн - проектирования тем, что изобразительное искусство подразумевает намеренный отход от массового тиражирования, а дизайн с этим тиражированием непосредственно связан. Как правило, потребитель приобретает произведение искусства как уникальный артефакт, изделие же дизайна его интересует в расчете на совершенно конкретное практическое использование. Проектирование можно считать удачным или неудачным на основании того, как созданный объект выглядит с эстетической точки зрения, однако в искусстве что-то может казаться прекрасным одному и не нравиться другому. Только в тех случаях, когда что-то уж очень хорошо или безобразно, можно встретить некоторое подобие единодушия.  Проектирование – одна из форм опережающего отражения действительности; процесс создания прообраза (прототипа) предполагаемого объекта, явления или процесса посредством специфических методов. Это деятельность, под которой понимается осмысление того, что должно быть. Исходя из этой трактовки, можно сказать, что проектирование характеризуется двумя моментами: идеальностью действия и его нацеленностью на создание чего-либо в будущем. Методология проектирования – это одновременно и совокупность процессов, в результате которых создается значимый проект с его неповторимостью и признаками новизны. Проектирование принято рассматривать как творческий процесс художественной разработки нового образца изделия на основе создания технической документации прототипа (прообраза) возможного объекта, предварительного обоснования идеи (замысла), определения цели и задач, предполагаемых средств их решения. Это предусматривает совокупную деятельность по подготовке необходимых документов (расчетов, эскизов, чертежей). Проектирование включает в себя анализ проектного задания, обобщение материала, выполнение эскиза, макета, расчет технологического процесса, художественное конструирование, изучение социологических и экономических требований к создаваемому изделию. Разработка произведения декоративно-прикладного искусства как завершенный цикл продуктивной творческой деятельности вполне подпадает под вышеприведенное определение проектирования. Важнейшей задачей художественного конструирования является создание эстетически совершенного изделия, которое точно выполняет свою функцию. Художественное совершенство изделия определяется его формой, цветом, видом отделки и рядом других признаков. Проектирование может быть эффективным лишь в том случае, если в его основу положен идеальный замысел – предваряющий действие проект. Проектирование понимается как процесс создания чего-либо нового, в том числе новых формальных решений, которые, в свою очередь, могут быть индивидуальными или типовыми; поэтапное продвижение от абстрактного к конкретному через организацию взаимодействия множества структур, которые синтезируются в форме проектируемого объекта. Кроме того, под проектированием традиционно понимается особая деятельность, имеющая своей целью разработку проекта.  Уже само понятие «проектирование» означает, что его специфическим продуктом является проект, а не конкретная вещь или реализованная в материале система. Каждый проект от возникновения идеи до полного своего завершения проходит ряд ступеней развития, что подразумевает жизненный цикл проекта. Проектирование ориентировано на развитие творческого мышления и навыков организации творческой работы по воплощению идей. В проектировании важна значимая проблема, для решения которой необходимо применить определенные знания, умения и навыки, чтобы получить реальный и ощутимый результат. Работа по проектированию позволяет самостоятельно мыслить, находить и решать проблемы, привлекая для этого знания из разных областей науки и искусства, умения прогнозировать результаты и устанавливать причинно-следственные связи. Основная парадигма проектирования состоит в открытости образного процесса, позволяющего человеку самостоятельно формировать собственное мышление. Человек, занимающийся проектированием, помимо большого запаса специальных знаний должен обладать гибкостью и широтой мышления. Для проектирования характерен тщательно поставленный эксперимент, призванный доказать истинность и необходимость нового проекта. Именно в процессе проектирования возникает необходимость усиленной мобилизации чувств и фантазии человека, что может вызвать совершенно неожиданные образные ассоциации. Запас точных знаний и мастерство исследователя должны быть ориентированы на консолидацию чувственного восприятия мира. Плоды проектирования всегда обращены к целостному восприятию и осмыслению прожитого, что свойственно человеческому пониманию реальности. Это диалектически противоречивый процесс, состоящий одновременно из художественного и технического творчества. Проектирование трактуется как автономная деятельность, исходным материалом которой выступает определяемый в иной сфере заказ. Используя объективные закономерности формообразования, можно с помощью композиционных средств разработать образное решение идеального объекта. Проектирование имеет функциональное и эстетическое назначение: в плане функциональности можно говорить об использовании объекта; с точки зрения эстетики можно рассуждать о том, хорошо ли он выглядит.  Познавательная функция проектирования позволяет понять, а значит, осознать и овладеть всеми его приемами через простейший творческий акт абстрагирования. Рука помогает мысли в процессе эскизирования объекта, в результате чего появляется возможность увидеть связь между объектом и его отдельными деталями. Функция познания в проектировании постепенно становится функцией самопознания: личностное отношение к миру художественно-проектного познания может принимать все более индивидуальный характер. Эстетическая функция проектирования лежит в основе создания всех продуктов художественного творчества. Так, декоративные элементы орнамента можно рассматривать как выражение чувства ритма, симметрии, правильной формы. Это чувство может иметь подсознательную связь с многообразными проявлениями ритма и симметрии в природе. Но отчетливым и более осознанным оно становится в результате целенаправленной человеческой деятельности. На основе теоретического анализа литературы и анализа исторических и современных аналогов проектируемых изделий формируется самостоятельность проектировщика как особая характеристика его личностно - деятельностной сферы. Проектной деятельности присуща способность параллельно с непосредственным созданием проекта обеспечивать формирование новых представлений, появление новых смыслов, динамики ценностей. Это свойство связано с получением новой информации, освоением новых видов активности и переживанием позиции творца. В проектировании разработаны различные методы решения поставленных задач, имеющие одну общую черту: они являются составной частью процесса проектирования. Какими бы методами ни решались задачи проектирования, оно имеет направленное действие. Проектирование направленно на создание определенного изделия, которое связано с производством, сбытом, потреблением. Поэтому задача проектировщика – тем или иным способом реализовать свойства проектируемого объекта, обеспечить его правильное функционирование и эстетическую ценность с учетом потребностей человека и общества, опираясь на ряд принципов. Так, эстетический принцип подразумевает выявление красоты и выразительности изделия, в процессе чего должны быть учтены биологические и социальные качества человека - пользователя, его потребности и продуманы возможности их удовлетворения. Важную роль играет инженерный принцип, обусловливающий полезность, прочность, надежность (безотказность), долговечность, многофункциональность, простоту функционирования изделия, его психологическую совместимость с пользователем. Эргономический принцип связан с решением проблемы удобства изделия (адаптации к человеку). Трудности, возникающие в процессе проектирования, прежде всего связаны с тем, что проектировщику необходимо на основании данных прогнозировать будущий образ объекта. По этой причине выделяют: 1) проектирование как процесс разработки не отдельных предметов, а целых систем (аэропорты, супермаркеты, радиопрограммы, программы обучения, банковские системы, компьютеры); 2) проектирование как соучастие, как включение общества в процесс принятия решения; 3) проектирование как творчество, потенциально присущее каждому; 4) проектирование как учебную дисциплину, синтезирующую искусство и науку; 5) проектирование без объекта как процесс или образ самой жизни. В процессе проектирования изделий встает задача удовлетворения самых разных художественных вкусов и склонностей. Поэтому в основе проектировочной деятельности лежит безусловное следование закономерностям композиции, признание их основными критериями оценки проектируемого объекта и руководством к действию. На этих же закономерностях основан метод конструирования художественных изделий, ориентированный на комплексное решение социокультурных, экологических, межпредметных и творческих проблем. Работа проектировщика завершается созданием технических чертежей. Они необходимы для определения спецификации элементов, трудозатрат на изготовление изделия. По техническим чертежам выполняются опытные экземпляры, а также запускается продукция в серийное производство. Проектирование художественных изделий тесно взаимодействует с художественной промышленностью, которая выполняет функцию соединения искусства с промышленным производством и изготовления индустриальными методами художественных изделий, служащих для оформления быта и интерьера (одежда, декоративные ткани, ковры,  мебель, стекло, фарфор, фаянс, металлические, в том числе ювелирные, изделия и т. д.). Такого рода изделия отличаются от прочих вещей бытового ассортимента подчеркнутой выразительностью пластических, орнаментально-колористических, фактурных решений. И в этом значительную роль играет творческая индивидуальность художника, создающего первоначальный проект вещи. Созданный помыслами и руками творца продукт художественного проектирования всегда определялся его потребительской ценностью: новизной и индивидуальностью замысла, оригинальностью формообразования и образностью, визуально-символическим и утилитарно-комфортным содержанием, коммуникативностью. Поскольку целостный творческий процесс в искусстве осуществляется в полном объеме творцом, то и проектирование художественных изделий – аналогичный творческий процесс, осуществляемый в полном объеме художником-проектировщиком. Отсюда следует вывод о том, что художественное проектирование – самостоятельный вид творческой деятельности. Ее установки опираются на сложившееся представление об искусстве как о деятельности, создающей целостный продукт, обладающий самостоятельной ценностью. Деятельность рассматривается как активность человека, направленная на достижение сознательно поставленных целей, связанных с удовлетворением его потребностей и интересов, на выполнение требований к нему со стороны общества и государства. В зависимости от требований общества проектировочная деятельность человека приобретает различный характер. Исходным материалом для проектирования художественных изделий является заказ. Основой заказа по созданию технической пространственной структуры проектируемой вещи выступают существующие эталоны с учетом нормированных требований, обусловленных человеческим фактором. Художник-проектировщик вынужден считаться с возможностью реализации своего проекта и, следовательно, резко ограничивает свои проектировочные возможности. Имеющий первостепенное значение тезис об универсализации художественного проектирования как целостного процесса получения единого продукта существенно отличает художественную концепцию от инженерной в срезе организации деятельности. Утверждение о самоценности проекта как продукта проектирования художественных изделий является экстраполяцией представлений об искусстве на проектируемый предмет, что неразрывно связано с имеющимися в распоряжении художника средствами, выработанными как в науке и жизненной практике, так и в изобразительном искусстве. Перенос представлений об уже известном на новый объект не может осуществляться без теоретического и практического обоснования, как «единственно возможный». Продуктом проектирования считается общественный идеал. Хотя в сфере социального проектирования общественный идеал всегда относителен и может подвергаться изменениям, в процессе проектирования он может выступать и как абсолютная норма реализации, и как особый закон. В этих условиях тотальность помимо своего общего категориального содержания – быть средством гармонизации предметной среды – имеет еще и специальное содержание: гармонизация осуществляется путем необходимой кардинальной перестройки среды, которая исходит из заданного общественного идеала. Главное требование в подходе к изделию как к проекту заключается в соразмерности будущей вещи и потребителя. Проектирование направлено на удовлетворение жизненно важных потребностей общества в различных изделиях. Поэтому одним из условий проектирования является анализ рынка сбыта и определение потребности в усовершенствовании или создании нового изделия. Следствием утверждения о самоценности проекта как продукта творческой деятельности является представление о подчиненном характере способов его реализации. Проектирование художественных изделий направлено на постоянное совершенствование предметной среды посредством постижения определенных правил. Эти правила подразумевают соединение в систему функциональных, композиционных, эстетических и эксплуатационных компонентов. Отсюда вытекают основные требования к проектируемому изделию: удобство (своеобразный коэффициент полезного действия вещи, показатель затрачиваемых человеком сил и энергии на ее потребление для получения желаемого эффекта), прочность (физические и механические качества изделия) и красота (эстетическое совершенство утилитарно-полезного изделия с отражением его цели и содержания).  Понятие красоты тесно связано с культурными традициями народа и по-разному оценивается в различных социальных слоях общества: столь любимые в деревне цветастые платки городские дамы практически не носят; то, что считается красивым для папуасов Новой Гвинеи, часто не удовлетворяет художественные вкусы европейцев. Красота – это общественное свойство вещей, как и польза, удобство, целесообразность. Красота проектируемых объектов выступает обычно не как самоцель, а как одно из конкретных воплощений принципа удобства, как некое удобство для глаза. Красота имеет свою специфику и измеряется общественными мерами (нормами, идеалами), формирующимися в исторически конкретных условиях жизнедеятельности людей. Ценность красоты относительна. Появление более совершенных вещей приводит к общественной переоценке критериев красоты. Творцом красоты выступает художник-проектировщик, подчиняющий своему эстетическому замыслу форму, фактуру, цвет, стилевое решение проектируемого объекта. Согласно материалистическому пониманию красоты как таковой не существует, а есть представление человека о красивом строении и функционировании вещи, которое складывается в результате общественно-исторической практики приобщения личности к культуре и системе ценностных ориентацией общества. Но всегда основой понимания красоты изделий была и остается их потребительская полезность для общества. В целом процесс проектирования можно представить как изучение общественного спроса – планирование – программирование (прогнозирование) – собственно проектирование (в узком смысле) – производство – тиражирование – распределение – потребление. Исходным пунктом творчества являются потребности конкретного человека и общества в целом. Художник-проектировщик должен их изучать, знать, чувствовать и претворять в предметные формы и образы, возникающие как отклик на определенные потребности. Поэтому основа проектирования – всесторонний учет общественных потребностей. Изучение потребностей является основным содержанием предпроектного анализа при создании любой вещи: изучение потребителей и их запросов; свойств и качеств изделий; требований, предъявляемых к данному типу изделий. Проектирование художественного изделия включает в себя:  выявление характеристик, которым должно отвечать проектируемое изделие;  поиск источников информации, полезной для принятия проектных решений (энциклопедические словари, библиотечные каталоги и указатели, журналы, периодическая литература, Интернет);  изучение существующих аналогов изделия, выявление их несоответствия требованиям, предъявляемым к ним в современный период;  определение причин несоответствия и доказательство целесообразности применения художественно-конструкторского решения. Проектирование рассматривается не только как последовательно развивающийся творческий акт создания новых образцов изделий, но и как специфическая система правил и принципов формообразования. Комплекс принципов формообразования включает в себя совокупность основных требований к проектированию опытного образца, анализ влияния основных формообразующих факторов на содержание и форму проектируемой вещи, совокупность принципов композиционной работы. Принципами формообразования являются:  рациональность – логическая обоснованность и целесообразность проектируемой формы (она должна быть тесно связана с функциональным содержанием, эффективна по конструктивному решению, эргономична и экономически приемлема);  тектоничность – соответствие формы ее конструктивной основе;  структурность – гармоничная взаимосвязь и соподчиненность элементов формы;  органичность – построение формы с учетом закономерностей формообразования и эстетизации;  образность – отражение в форме определенной художественной идеи;  целостность общего характера формы на основе многообразия и согласованности всех ее элементов. Для успешного осуществления процесса формообразования как основы проектирования любого изделия необходимы: 1) определение цели проекта, от которой зависят направление и содержание процесса проектирования, его методы и средства; 2) выявление основных требований к проектированию опытного образца; 3) определение влияния этих требований на содержание промышленных продуктов; создание их реальной формы, в которой это содержание может существовать;  4) использование основных закономерностей, на основе которых складывается целостная и гармоничная форма, т. е. закономерностей композиции; 5) рассмотрение процесса проектирования и обеспечивающих его технических средств. Проектирование как деятельность, материализованная в определенном количестве вещей, как профессиональная деятельность, опирающаяся на целостное мироощущение художника-проектировщика, должно быть подвержено определенным стилистическим (канонизированным) колебаниям в трактовке формы, материала, композиции. Стиль – совокупность черт, выразительных художественных приемов и средств, обусловливающих единство определенного направления в творчестве. Стиль – это не только форма, но и идеология искусства, философии, социума и в значительной мере выражение современного мировоззрения, облеченного в эстетическую форму. Стиль нельзя предсказать, на утвердившийся стиль сложно влиять, но его можно декларировать и даже формировать, что произошло, например, со стилем модерн в Европе. Реальным основанием для стилевых колебаний является создание объекта проектировщиком на основе восприятия (переосмысления), индивидуализированного мироощущения, полнота и точность которого определяются художественно-эстетической культурой. Основным принципом проектирования является единство полезного и прекрасного, утилитарного и эстетического. Проектировщик выступает как художник, конструктор и технолог, способный довести свои замыслы до реализации в материале. Одновременно он является и психологом, помогающим выразить внутренние качества личности. При проектировании возникает необходимость подумать об оригинальности будущего образца. Оригинальность – своеобразие, индивидуальная самобытность, непохожесть на нечто предыдущее. Если достоинство технического проекта заключается в тех новых практических возможностях, которые он предоставляет и которыми до него человечество не имело счастья пользоваться, то достоинство проекта художественного состоит именно в его непохожести и способности занять внимание человека чем-то новым. Проектирование основано на активном включении проектно-образного мышления – познавательной деятельности, направленной на преобразование проектной проблемы посредством последовательного и целенаправленного оперирования образами. Образ – обобщенное художественное отражение действительности, облеченное в форму конкретного явления. Это своеобразный продукт деятельности художника, специфический способ осмысления, отражения и преобразования объективной действительности. Образ является формой отражения, восприятия действительности, результатом творческой деятельности, обращенным к воображению и чувству. Разработка художественного проекта является одной из форм экспрессионизма (от лат. expressio – выражение). Постоянно меняющиеся условия жизни влекут за собой изменения в общественном сознании, мировоззрении и творчестве. Экспрессионизм можно рассматривать как совокупность приемов усиления выразительности, повышения внимания к определенным сторонам явлений в искусстве. Исходя из изложенного выше, можно сделать вывод, что проектирование – это:  ясная работа чувств, сознания, языка, рук, всего существа проектировщика, направленная к ясной цели в поле живого художественного сознания;  продукт молодого художественного духа, сумевшего, оторвав себя от обаяния культурной традиции, увидеть красоту художественного творения, воплощенного в изделии;  радикальное средство социально-культурной ориентации, инструмент диалога производителя с потребителем;  то, что мы можем видеть во всякой традиционной народной культуре предметного творчества;  образ мысли человека, живущего в современном мире, вынужденного непрерывно видеть, чувствовать, реагировать, прогнозировать, проектировать свои действия.
                                               ЛЕКЦИЯ №3.2
 Дизайнерское проектирование в XXI в

Современные методы подходов к проблеме дизайна внутреннего пространства жилых и общественных помещений. Приемы и средства зонирования и трансформации пространств.

Решение этой проблемы состоит в том, чтобы ввести в творческую лабораторию дизайнера мультимедийные средства моделирования реальности, обеспечивающие процесс свободного оперирования миром образов, порождаемых в сознании. Эскизы, варианты решения и фрагменты творческих построений, воспроизводимые в мультимедийном пространстве, становятся для дизайнера новой, отчужденной реальностью. То есть реализуется естественный процесс рефлексии. Достигается психологический эффект Формотворчество, поддержанное новейшими методами компьютерного моделирования, активизирует творческий поиск. Воображение дизайнера начинает работать по принципу «усиленной адаптации», согласно которому творящий субъект не только активно генерирует новые идеи и формы, но моделирует различные процессы и ситуации, используя арсенал мультимедиа. При этом дизайнер продолжает оставаться суверенной творческой личностью, использующей компьютер в качестве «ординатора», помогающего синтезировать художественные решения.

Существующая технократическая концепция применения компьютеров в дизайне должна быть заменена более прогрессивной установкой на развитие радикально новых, гуманистически ориентированных направлений проектной деятельности. Иными словами, компьютерные технологии являются стимулом становления комплекса новых методов, средств и технических навыков, позволяющих формулировать и эффективно решать актуальные художественно-проектные задачи. Формировать эту новую структуру необходимо с позиции следования трем главным принципам: системности, инновационности, антропоцентричности в их связи.

Принцип системности базируется на том, что среда компьютерных мультимедиа влияет на все аспекты проектной деятельности: расширяет постановку дизайнерских задач и методы их решения, усиливает художественно-эстетическую составляющую, меняет технологии проектирования. Системность проявляется также в комплексном изменении. Принцип инновационности предполагает появление нового типа объектов дизайна, обеспечивающих перевод существующего несовершенного прототипа в другое, радикально улучшенное, по-иному организованное состояние, что влечет за собой трансформирование инструментария, технологии и методологии проектирования в контексте виртуально - мультимедийной парадигмы.

Принцип антропоцентричности выражается в усилении эмоционально-интеллектуальной рефлексии субъекта. Дизайнер не только активизирует процесс творчества, формируя alter ego в мультимедийном пространстве. Он также отождествляет себя с «потребителем», «проигрывает» его роль в виртуальной модели объекта.

Интерактивность взаимодействия с компьютерными образами позволяет вовлекать в процесс дизайн - деятельности реципиента, что усиливает его роль в системе проектирования.

Возможность персонификации конечного продукта способствует эффективному решению социальных и экологических задач. Расширение художественно-проектной направленности компьютерных технологий стимулирует антропоцентрический вектор развития электронных средств в целом, и совершенствование интерфейса «человек-компьютер», в особенности.

Новый вид дизайн - деятельности — проектирование мультимедийных сред. Анализ причин, препятствующих полному раскрытию гуманистического потенциала компьютерных дизайн - технологий. Мультимедиа для проектирования гибридной реальности жилой среды предложен инвариантный метод, базирующийся на возможности моделировать в виртуальном пространстве различные фазы проекта, оценивать их аксиологическую значимость и вносить изменения в интерактивном режиме. Обозначенный метод мультимедийного проектирования имеет кардинальное значение для перевода творчески - фантазийного начала прогнозного проектирования в плоскость научно-мотивированного способа выработки и обоснования наилучшего конечного решения, обоснованного адекватной реализацией художественных образов и возможностью оперирования ими .
Современные технологии и дизайн Компьютеры и цифровые технологии произвели революцию в полиграфической и издательской отраслях. Остается только задаться вопросом, насколько долго продержатся технологии, известные нам сегодня. На самом деле, этот вопрос должен бы звучать так: как скоро изменится технология. Полиграфия, какой мы ее знаем сегодня, в меньшей степени ремесло, в большей степени наука. История издательского дела — это захватывающая история развития средств для передачи человеческой мысли и информации посредством рисунка, письма и картин. Речь идет о комбинированной истории искусства, науки и развития человеческой цивилизации.

В систему современной проектной культуры активно внедряются цифровые технологии. Использование мощного компьютерного инструментария для активизации внутренних механизмов гуманистически ориентированного творчества дизайнера способно обогатить идею проектности. Мультимедийные средства позволяют дизайнеру погружаться в виртуальную реальность, визуализировать свои мысли и непосредственно работать с мыслеформой; восприятие виртуальных объектов осуществляется по нескольким сенсорным каналам одновременно. Появилась возможность моделировать пространственно-временной и культурный контекст для инновационного проектирования. При этом серьезной проблемой становится недостаточное осознание уникальных возможностей мультимедиа, неготовность решать социокультурные проектно-художественные задачи на новом уровне.

Компьютерные средства эффективно используются для решения технических задач проектирования'. Однако влияние цифровых технологий все шире распространяется на гуманитарные аспекты. Компьютерная виртуальность повышает уровень эмоциональной и интроспективной2 активности субъекта, а это может воздействовать на механизм синтеза креативных решений3. Метод интроспекции, как углубленное постижение человеком собственной внутренней духовной жизни (мыслей, образов, чувств, переживаний), всегда присутствует в художественном акте. Его результатом являются незаурядные произведения, появление которых было бы невозможно без внутреннего самоисследования, самоотождествления, отражающего ментальность автора.

Характерные для российского менталитета установки определяют не столько стремление к достижению максимального бытового удобства и повышению материального статуса жизни, сколько приоритет гуманистического сознания, нацеленного на духовный и эстетический опыт. Включение в проектирование такого мощного инструмента как компьютер должно усилить экокультурную, антропоцентрическую направленность профессии". «Проектосообразность культурно-экологической проблематики дизайна состоит в том, что в любых обстоятельствах технологического, информационного или экономического развития... важно искать и находить такой поворот событий, такую стратегию проектного освоения «предлагаемых обстоятельств», которые служили бы усилению, а не ослаблению культурного своеобразия предметной среды, образа жизни. Ни одна из возможных тенденций развития не должна исключаться из поля зрения дизайнера».

Однако пока открывающиеся возможности инициируют интерес дизайнеров к техническим эффектам, отвлекая их внимание от осмысления эстетического потенциала компьютерного проектирования. В результате ущербное использование цифровых технологий приводит к снижению качества дизайн-проектов. На этом фоне ясно очерчивается задача максимального раскрытия возможностей компьютеризации дизайна, приведения ее целей и методов в соответствие с гуманистическими устремленностями как отдельной личности, так и общества в целом. Мультимедийный пласт проектной культуры должен быть освоен дизайнерами и спроецирован на поставленную задачу. Отсюда вытекает потребность в адекватной дефиниции категории «мультимедийный дизайн».

Это сложное явление, тесно связанное с концептуальным аудиовизуальным искусством, характеризуется принципиально новыми техническими артефактами, способными воздействовать на психику человека, взаимодействующего с компьютерной средой.

Отдельные понятия классической теории дизайна требуют более широкой интерпретации. Необходимо определение сущностной специфики этой пограничной зоны с позиции дизайна. Термин «мультимедиа» имеет различные определения в зависимости от того, в рамках какой науки он рассматривается. В естественных науках мультимедиа трактуется, как совокупность компьютерных технологий, одновременно использующих несколько информационных сред: графику, текст, видео, фотографию, анимацию, звуковые эффекты, высококачественное звуковое сопровождение.

Цифровые мультимедиа должны стать средством усиления интуитивно-образного начала дизайн-проектирования, способствующее воплощению в дизайне гуманистических ценностных установок.

Мультимедийные дизайн - технологии обладают гуманистическим потенциалом, не реализованным в настоящее время в сфере художественного проектирования. Отмеченная ситуация обусловлена противоречием, коренящимся в несогласованности двух основных аспектов современного дизайна: с одной стороны, мультимедийные технологии совершенствуют методы, связанные с аналитическими и образно-графическими модуляциями проектных задач, многократно убыстряя процесс принятия решений, а с другой — указанные решения обедняют результат, так как лишены способности отражать эмоционально-духовное состояние субъекта (дизайнера и реципиента) в силу не разработанности художественного языка мультимедиа.

	
	
	


Мультимедийные формы художественно-творческой работы дизайнера стимулируют развитие технической составляющей компьютерного дизайна. Расширяются функции аппаратных средств и графических редакторов, появляются новые специализированные компьютерные программы. Вместе с тем эта сложность компенсируется активным развитием интуитивно понятных «дружелюбных» пользовательских интерфейсов, позволяющих субъекту погружаться в творческий процесс, не отвлекаясь на решение технических задач проектирования. Человеко-ориентированное развитие инструментария и технологий дизайн-деятельности гуманизирует компьютерную технику, открывая тем самым дальнейшие перспективы развития дизайн-творчества. Мультимедийное адаптивное проектирование предъявляет определенные специфические требования к профессии дизайнера. Он должен обладать, во-первых, знаниями и умениями, позволяющими ему свободно владеть развивающимися компьютерными технологиями; во-вторых, способностью «режиссировать» ситуации, происходящие в виртуальном пространстве, в том числе, включать в режиссуру выработки наилучшего решения.

Изменение средств деятельности приводит к эволюции предмета дизайна. Это, в свою очередь, требует дальнейшей модификации средств — компьютерных технологий, а также методологии дизайн - проектирования. Эти процессы активно влияют на субъектов функциональной системы (дизайнера и реципиента), на профессиональную деятельность дизайнера в целом. В результате совершенствуется художественное видение, расширяются база знаний и круг решаемых задач, модифицируются методы работы. Более того, мультимедийный дизайн способствует укреплению и развитию синкретизма интеллектуально-логического и интуитивного ресурса дизайнерского мышления, что стимулирует креативность дизайн - творчества. И, как итог — расширение «мультимедийной» сферы художественно-проектной деятельности усиливает роль дизайна в жизни социума.

Иными словами, инновационные изменения технологии работы дизайнера влияют на творческие процессы и на эволюцию профессии в целом. Мультимедийная культура дизайна входит на нынешнем этапе в стадию активного развития, и задача дизайнеров - усилить ее гуманистическую, антропоцентрическую направленность.

Мультимедийная система дизайна, как электронная палитра художника, открывает уникальные возможности инновационного творчества, — яркий пример реализации проектного подхода, которому свойственно одновременно научное и художественное освоение действительности. В результате включения компьютерных технологий в художественную деятельность происходит гуманизация цифровой техники, что является самоценным явлением для эффективного решения дизайнерских задач, для совершенствования механизмов взаимодействия «человек-компьютер», для развития проектной культуры в целом.
                                              Практические занятия -

                              темы рефератов и докладов

1. Дизайн как социально-эстетический феномен. Область и масштаб приложения дизайнерского творчества.

2. Формы и виды дизайнерского творчества, их особенности.

3. История дизайна и история научно-технического прогресса.

4. Российские промышленные выставки XIX века.

5. Первые западноевропейские теоретики дизайна (2-я пол. XIX - XX вв.)

6. Связь дизайна с культурой общества.

7. Значение дизайна в производственно-экономической сфере деятельности (история и современное состояние)

8. Дизайн Скандинавии.

9. «Итальянская линия» в дизайне 1960-1988-х гг.
10 Ульмская школа дизайна и внедрение системного проектирования. Стиль фирмы «Браун».

11. Концепт красоты в дизайне XXI в.

12. Современные дизайн - объединения.

13. Семиотика культуры и дизайн информационных объектов.

14. Дизайн и культура зрелищных мероприятий в XXI в.

15. Фуд-дизайн и роль эстетического восприятия в жизни современного человека.

16. Роль и место фотографии в современном дизайне.

17. Медиа-дизайн как дизайн эпохи глобальной информатизации.

18. Современные тенденции в архитектуре и дизайне России.

19. Новые пути развития функционализма и fusion в архитектуре и дизайне.

20. Роль и место вербального дизайна в структуре современной проектной культуры.

ВОПРОСЫ  ДЛЯ ЭКЗАМЕНА (ЗАЧЕТА) ПО ДИСЦИПЛИНЕ 

1. Современные определения дизайна.

2. Категориальный аппарат дизайна.

3. Экодизайн: методы решения глобальных проблем экологии.

4. Дизайн и искусство: грани сосуществования.

5. Промодизайн как деятельность и как вид творчества.

6. Культура потребления и дизайн.

7. Дизайн XXI в: новые направления культурного синтеза.

8. Этико-эстетические основы дизайна.

9. Художественно-прикладная деятельность в современном дизайне.

10. Дизайнерское проектирование в XXI в. Адресное проектирование.

11. Национальный романтизм и самоопределение культуры в современном дизайне.

12. Развитие проектной культуры XXI в.

13. Дизайн в социально-политическом контексте современности.

14. Дизайн и архитектура Японии на рубеже XX – XXI вв: проектирование в условиях дефицита пространства,

бионическая архитектура и минимализм.

15. Дизайн в решении проблем социальной сенситивности.

16. Проблемы визуальной экологии и дизайн.

17. Дизайн в контексте современной художественной культуры.

18. Включенное проектирование в эпоху постмодернизма.

19. Современное дизайн-образование в странах Западной Европы, Ближнего Востока, Японии, России и США.

20. Перспективы эволюции дизайна.
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