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vima trzi§ta, jednako kao $to je i funkcija tog dizaj-
nera funkcija tehnidara u sluZbi kapitala.

Fenomen stajlinga (styling) rada se upravo u tom mo-
mentu i u tom zahtjevu, oznalujudi klju€nu tatku u
evoluciji dizajna od njegovih historijskih pretpostavki
koje su postavili De Stijl i Bauhaus do danas, tj. tacku
U kojoj se projekino djelovanje umijetnika poéinje
integrirati masovnim sredstvima. Stajling oznacava
dakle, s obzirom na spomenute pretpostavke, odreden
prekid, bez sumnje manje dramati¢an cd onoga koji
se zbic u nekim evropskim zemljama, ali zato ne ma-
nje dubok i ireverzibilan. Cinjenica je da je ideologija,
koju je podrazumijevao historijski dizajn, pretposta-
vljala takve drustve u kojem bi odros proizvodnja—
potroinja kontrolirao prvi termin (proizvodnja), a
ova] bi opet bic pod kontrolom umijetnika kojega
poziva prosvijedeni industrijalac {takav je bio odnos
npr. izmedu Behrensa i Rathenaua, direktora AEG).
Umjetnik, odnosno dizajner, naao bi se nalme na Zelu
proizvodnog procesa riefavajuéi u prototipu tradicio-
nalne antinomije lijepog i korisnog, kontemplacije i
koristenja, forme i funkcije. U fazi ekonomskog raz-
voja, koju karakterizira radanje | razvo] ameri¢kog
stajlinga, odnos proizvednja—potroinja jof je uvijek
odnos kofi ide od prvog do drugog termina, i zbog
toga ito je rijed o ekonomiji trZidta koje podinje po-
stavljati princip programiranja, ali se ovaj put indu-
strija (prema tome i dizajner) nalazi po prvi put pred
konkretnem kvantitativnom definicijom faktora po-
troinje, a dizajner, koji je izi$ao iz svoga laboratorija
da bi se kao tehnifar uklopio medu ostale tehniare
u proizvodni ciklus, pofinje uvidati da se njegove pro-
jektiranje ne obrada vie zajednici, formirano} pre-
ma liberalnoj demokratskoj tradiciji od individuuma
od kojih je svaki sposoban za slobodno motivirani
izbor, ve¢ zajednici v kojoj golemo kvantitativno po-
vedanje jedinki $tc je sadinjavaju odreduje rijenu mo-
difikaciju ne samc u pogledu stupnja nego | naravi.
Dizajner naime zapaZa nesuglasnost izmedu nekih po-
laznih hipcteza i nove druitvene realnosti u kojoj
djeluje, jednake kao 3to osjeda neadekvatnost apse-
lutne forme da sama kondicionira izbor novih potro-
$afa. Kaec $to je napomenuo Silvano Tintori (Cultura
del design, Milano 1964), na toj se tacki odigrava
odludan preokret u razvoju dizajna; ako je zaista pre-
ma Bauhauscvoj didaktici i Gropiusovoj misli osobito
»novi industrijski objekt morao rijediti staruv antino-
miju izmedu umietnosti i industrije, identificirajudi
kontemplaciju i koritenje, stajling naprotiv odraZava
potrebu svijeta proizvodnje da se projicira na trziste
ogladivaéki, éinedi od hinoma kontemplacija—Kkoriste-
nie évor psihclotkeg kondicloniranja«.

Stajling se dakle rada u godinama ameritke ekonom-
ske krize poprimajudi izmedu ostalog znadenje stano-
vite antikonjunkturne mjere. Kako je nedavno spome-
nuo Dorfles, upravo su u tim godinama, izmedy 1930.
i 1935, u Sjedinjenim DrZavama nikli snazni profesio-

nalni biroi &ija je svrha bila da djeluju na stilizaciju i
kozmetiku upotrebnih predmeta, ostavljajudi opéenito
nedirnutim tehnolo3ki problem na kojem poéiva i sam
predmet. Bilo je medutim dovelino onih koji su digli
viku kakeo su uvijek smatrali da odnos forma—funkeija
treba da bude odnes koji pegiva na istini, Otada staj-
ling nije nikad imao dobru reputaciju, ali je ipak kao
fenomen, ma koliko se ¢inio paradoksalan, predstav-
ljao sam po sebi neku istinu, bududi da je svojom pri-
sutnoséu otkrivao procijep izmedu nekih historijskih
pretpostavki dizajna i nove drudtvene situacije. Nada-
lie, stajling nije nastojao da samo psihologki kondicio-
nira ukus publike uz pomod¢ publiciteta, nege i da tu-
maci njena raspoloZenja | tefnje vodedi ¢ njima radu-
na u projektiranju na bazi simbola ili vizuelnih kon-
vencija u kojima se kolektivnost potrofada na neki
nacin mogla prepoznati. Stajling je tako postajao in-
strument resemantizacije predmeta, ostvarens polazedi
ne samo odozgo — tj. od dizajnerskog laboratorija i
reklamnih birca — nego takoder i odozdo — od ras-
pcloZenja potrotada koje se utvrdivalo sve primjere-
nijim sredstvima ispitivanja,

Socijalna struktura v kojoj se razvija i afirmira staj-
ling-dizajn koincidira kac 3to smo vidjeli sa onom fa-
zom zrelosti ekonomskog razvoja, svojstvenom mo-
dernom drustvu, o kojoj je teoretizirao Rostow, ali je
to krajnje mobilna struktura koja naglo ekspandira
prema tipu opulentneg druitva karakteriziranog veli-
kom ekspanzijom potroinje i cdgovarajuéom inverzi-
jom odnosa proizvodnja—potroinja u korist drugog
termina binoma. Potro$nja se naime ne ogranicava
vife na to da konstituira termin odnofenja proizvod-
nje, ve¢ postaje krajnji cilj gitave drudtvene strukture
usmjeravajuéi prema vlastitim svrhama ekonomski
proces i same osnovne teznje pojedinih individua. Ovu
promjenu ekonomske strukture modernog drustva u
najrazvijenijim zemljama zamijetio je i vrlo pronicavo
analizirao David Riesman (The Lonely Crowd}. On je
u toj prechrazbi upozorio na prijelaz od drudtvene
strukture sastavljene od individuuma »interiorizira-
nog« upravljanja, koji se upravljaju sami, usmjeruju
sve svoje energije prema sferi produkcije dobara i
unose mentalitet »proizvodada« i u sferu dckolice i
potroinje, ka socijalnoj strukturi koju karatkerizira
pomicanje produktivnih snaga prema sferi stercijar-
nih aktivnostic a saéinjavaju je drugima upravijani
individui koji kanaliziraju svoje energije prema eks-
panziji potroinje sa sve izrazitijom tendencijom da
na niih utjeéu perspektive i preferencije drugih. »He-
terodirekcija«, o kojoj govori Riesman, pretpostavlja
dakle snaZnu i determinirajudu prisutnost masovnih
sredstava komunikacije koja su jedina kadra kanali-
zirat] fluktuirajudi ukus i »Zelje bez predmetac novog
tipa potro¥afa. Nije stoga sludajno da je upravo jedan
od najvedih predstavnika stajling-dizajna, Raymond
Loewy, u svom dielu i u svojim parolama tumatio
nove zahtjeve potrofala i u iste vrijeme djelovao na
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natne forme, tj. industrijskog dizajna. Naprotiv, raz-
vo] se ne krece prema standardizacii ved prema raz-
novrsnosti i, prema tome, dizain nikada nede postati
zamjena za umjetnost, kao 5to nede biti zamjene ni
za knjiZevnost, filozofiju, politiku. Duhovni zahtjevi
ne mogu bitl zadovoljeni jednostavnim potroinim do-
brima, jer fovjek ne Zivi samo zato da se koristi pred
metima, a jo5 manje da konzumira proizvode.

O¢ito je da je Maldonadova polemika upravljena oso-
bito protiv fetidizacije obhjekta i procesa merkantili-
zacije prema kojoj se &ini da ide i sama umjetnost, U
ekcnomsko] strukturi koju karakterizira golema eks-
panzija potroinih sfera. »Antistilistiéki« stav Maldo-
nada odnosi se zato ne toliko na termine veé¢ dalekog
historijskog dizajna (&iju je on humanisti¢ky perspei-
tivu sam nedavno ponovo istakac u jednom predava-
nju o aktualnosti Bauhausa), koliko na dizajn koji
pod estetskim pladtom krijumdcari svoje posve mer-
kantilne ciljeve. Drugim rije¢ima, Maldonado, ne im-
plicirajudi reduktivan sud, smijeita djelovanje dizajna
u podrudje tehnicko-znanstveno vise nego tehnicke-
-estetsko, s ciljem da na neki nadin moment projekti-
ranja istrgne iz zacaranog kruga koji se stvorio u od-
nosu proizvodnja-—potrodnja. Svjedodanstvo Maldo-
nada poprima zato takoder P znadenje odredene »ob-
jekcije savjesti« protiv suvremene civilizacije potros-
nje i iskoridtavanja masovnih sredstava kemunikacije
u posve merkantitisti¢ke svrhe. Medutim, to svjedo-
Eanstvo na kraju ipak ponovo prediaZe, iako sasvim
implicitno, neku vrstu dihotomije izmedu nezaintere-
sirane aktivnosti kontemplativne sfere i korisnih ak-
tivnosti prakti¢ne sfere, riskirajuci usprkos svom po-
zitivnom nauénom zalaganju da se nade na spesimisti-
¢koj pozicijix edbijanja nasuprot danainjoj druitveno]
stvarnosti, a takva je pozicija ekvivalentna »cptimisti-
¢koj pozicijie onih koji jo¥ uvijek smatraju mogudim
totalno estetsko iskupljenje. Rijed je, naime, o kom-
plementarnim pozicijama koje prediaZu jednaka rjee-
nja ali suprotnog predznaka jednog te istog problema,
prevladavanja standardizacije na kojoj djeluje stajling
i odgovarajude »krize« dizajna. Za Maldonada Je rijed
o tome da se stilistieki formalizam zamijeni rigoroz-
nim znanstvenim pozitivizmom; za druge je rije¢ o to-
me da se postigne specifi¢no estetska rekvalifikacija i,
ako je mogude, perscnalizacija upotrebnog predmeta.

dizajn [ umjetni¢ki predmet

Kritika dizajna koja se Zeli postaviti na konstruktivan
plan i pristupiti problemu konkretne rekvalifikacije
upotrebnog predmeta, rekvalifikacije koja de taj pred-
met udiniti kadrim da odgovori olekivanjima su-
vremenog ¢ovjeka ne samo na nivou materijalnih funk-
cija nego i onih koje je Francastel definirao kac »ima-
ginarne funkcijex predmeta, nadla se pred nuZnoidu
da s potro$alem uspostavi odnos zasnovan na komu-
nikaciji zadenja, aluzivne ili simbclidke naravi, koja
se lako Identificiraju jer su ukorljenjena [ crpljena u
zajednitkom kulturnom nasljedu, ali v isto vrijeme n=
smije izmaknuti zadatku da djeluje unutar (a ne iz
van) podruéja konkretnih mogudnosti mcderne teh-
nike, da hi se mogla uspjedno suoditl s kvantitativnim
problemima koje postavlja danainje trZiste. Kao 5to
sam ved imao prilike spomenuti, zahtjev da se dizajn
usmijeri prema personalizaciji predmeta, ali vodedi
raéuna o nuZnosti industrijskog realiziranja, istakao
je jod 1951, godine Etienns Souriau, teoreticar impli-
cirane umjetnosti, koji je predvidao i nagovjeitac da
¢e nad ortodoksnim funkcionalizmom prevladati stil
koji ¢e biti kadar da u sebi ukliudi »odredenu dozu
besplatne ornamentacije, jednu ljudsku poruku koju
treba deifrirati pored osnovne i bitne poruke same
funkcionalnosti, a to zato da se odgovori zahtjevu
koji ¢e bez sumnje postavljati nai skori nasljednici«.
Ali odmah i dodaje: »Problem [e u tome da znamo
kako implicirana umjetnost u industrijskom ostvari-
vanju moZe povudi sa sobom, apsorbirati i evidentno
predstaviti malo eksplicitne umjetnosti i dati tako
kreiranom predmetu neito od onog bergsonovskog
dodatka duse koju zahtijeva njegovo prilagodivanje
buduénosti.«

Da se problem i danas postavlja u sutini u Istim ter-
minima unutar kojih ga je postavio Souriau, &ini se
da je dovoljno pokazala veé famozna izloZba priredena
u Parizu 1962. godine u Muzeju dekorativnih umjetno-
sti pod naslovom »Antagonismes li« i posvecena »Ob-
jektue, kao i kriticka diskusija koja je za njom slije-
dila. Namjera pariske izlo¥be bila je izrazito u tome
da potakne umietnike i dizajnere na kreiranje predme-
ta &ija bi funkcionalna namijena bila popradena ili
naprosto zamijenjena simboliénim {li literarnim ele-
mentima crpljenim iz domena memorije, fantasti¢nog
ili sanjarije {réverie), sa svrhom da se provocira kriza
produkata kurentnog dizajna, koji su smatrani nadi-
denima jer vi%e nisu kadri da budu odgovor na nale
preckupacije i nade probleme. | u ovom slucaju na
nifanu je bio stajling, ameri€ki ili neameri¢ki, stav-
fien pod optuzbu narodito v pismu kojim je George
Mathieu predstavio svoja djela u katalogu izlozbe.
sAko se v Sjedinjenim DrZavama — pisao je on —


















