Ludovit PETRANSKY
KONTEXT A FORMA
(Moznosti a limity semiotiky pri interpretacii dizajnu)

Viyvin dizajnu sprevadza v poslednych desatrociach mnozstvo
novych pohladov na vietky aspekty jeho praktickej, teoretickej
i metodologickej sféry. Ich spoloénym menovatelom je
predovSetkym skutoénost, Ze dizajnérske dielo posudzujeme na
bédze mnohotvarnosti jeho funkcii a povazujeme ho za
emancipovanu U¢ast komunikativnych $truktir nasho prostredia.
Iniciativa netradi€nych, generujicich Usili sa prejavuje v Sirokom
spektre tvorivych, ale aj interpretanych a hodnotiacich pristupov,
ktoré sa navzajom prelinaji a dopifiajl. Z tohto pohladu dizajn
nevytvara len materialnu realitu, ale spiia aj komunikativne
funkcie.

vyvoja vo vetkych jeho zloZkach voci rozmanitym formam Zivota,
umeleckym tendenciam, metodikdm a metdédam inych disciplin
atd.

Ako vystizny doklad konkrétnej argumentacie mbZzeme na tomto
mieste uviest' aj pre tuto disciplinu vyznamné a pritazlivé dielo
filozofa Paula Karla Feyerabenda (1924-1994), radikélneho kritika
redukcionizmu a normativizmu v metodoldgii. Tento reprezentant
pragmatickej tedrie vedy a epistemického anarchizmu sa dérazne
postavil proti prijatiu jedinej, vSeobecne platnej metddy (napr.
kartezidnskej). Zdobraznil, Ze vyvin vo vede i umeni bol vzdy
spojeny s poruSovanim noriem a vynachadzanim rozmanitych

Pavol HI6Ska: Objekt II. 2001.

V/ oblasti klasickej metodolégie dizajnu boli velmi strikine - a ¢asto
az dogmaticky - rozpracované najmd metdédy zohladiujuce
fyzicky stranku dizajnérskej prace.

V centre tvorivého zaujmu frekventovali predovSetkym praktické
funkcie (napr. technické predpoklady produktov, socialne
aspekty). Platili algoritmy pri rieSeni uritych dloh s presnym
vymedzenim po¢tu operacii-krokov, z ktorych kazdy je presne
definovany. Usilie tymto spdsobom interpretovat navrhovy proces
vlastne svojim chapanim nadvézovalo na kartezianske myslenie,
t.J. filozofiu racionalizmu, ktoré sa Gvahami o metdde stala idedlom
— vzorom pre metodoldgiu dizajnu. Z tohto zorného uhla sa praca
dizajnéra neraz hodnotila ako ¢innost planovaga. Napriek
uréitému redukcionizmu treba priznat, Ze klasicka metodoldgia
dizajnu (systémovy vyskum prvej generacie), vznikajlca eSte
v obdobi modernizmu, prispela uz v 60. rokoch k stabilizacii
discipliny, ktora sa v dal$ich desatro&iach prehibila, najmé, vdaka
akcentovaniu vyznamu duSevnej prace dizajnéra. Tato podnetna
situécia vyplyva zo sebareflexie a otvorenosti dizajnérskeho

Alessandro Mendini: Kandissi. 1978.

postupov. Feyerabendov vychodiskovy princip proliferacie vo
svojej podstate hovori, Ze ,k v3etkym, aj tym najpresvedCivejSim
a vSeobecne uznavanym tedriam treba vytvarat alternativne
tedrie”. Podl'a neho ani jedna tedria nevysvetiuje, nevie vysvetlit
vetky fakty. A prave na nevysvetlenych faktoroch treba stavat
alternativy... K principu proliferacie pripojil Feyerabend neskor
princip tenacity (stdrznost, tuhost) - je mozné a potrebné drzat sa
kazdej tedrie a rozpracuvat ju bez ohladu na tazkosti,
s ktorymi sa stretava. Vo vede pdsobia obidva principy vo
vzajomnej jednote. Z dvoch predchadzajucich principov potom
vyplyva treti, ktory jediny méa absolutnu platnost. Tymto principom
je ,anything goes*, vSetko ide, vSetko je zdovodnitelné...

Metodolégia, ktora spifia princip proliferacie, je pluralistickou
metodolégiou. Feyerabendov pluralizmus a spochybnovanie
ustalenych kritérii v zaujme slobody vedy, popieranie diktatov
predsudkov i noriem, a najma jeho ,anything goes* mali priamy,



materidlovo dokazatelny vplyv aj na formovanie netradi¢nych
ciest dizajnu, na ,novy lesk veci‘ v 70. rokoch a neskor. Mali
vplyv napriek tomu, ze Wolfgang Welsch vo svojej knihe Estetické
myslenie upozorfiuje na povrchnost a plytkost podobnych
sloganov pre formovanie postmoderny, ktora koncom 70. rokov
nachadza synonymum svojho vyjadrenia v termine pluralita.
A Suzi Gablikova varuje, Ze ,pozitivny efekt plurality totiz kraca
ruka v ruke s negativnym, ktory ma viditelne dezintegrujlci
charakter.

A

Aldo Cibic: Belvedere console table. Memphis. 1982.

Priblizne v rovnakom ¢asovom horizonte, do ktorého datujeme
prace Paula Karla Feyerabenda, evidujeme vyrazne premeny
v samotnej metodoldgii dizajnu. Hovori sa 0 zmene jej paradigmy.
Nové situacia je charakterizovand preferovanim plurality
tvorivych, teoretickych a metodologickych postupov ako
synonymom humanistického chapania problému. PredovSetkym
Ameri¢an Christopher Alexander pracami A Pattern Language
(1977) a The Timeless Way of Building (1979) poukéazal na
fenomenologicky rozmer prace dizajnéra. Bol to jeden
z rozhodujucich krokov v tejto oblasti. Zmena dovtedajsej
paradigmy spoCiva v tom, Ze subsystémy, elementy (patterns) st
predmetom obsahového popisu, 6o z hladiska vedecko-
teoretického prezentuje prechod od metdd praktického konania
k metédam duchovného konania. Délezité je pritom pochopenie,
Ze vSetky Struktury, budovy i objekty okolo nas maju svoju viastnu

Michael Bihain: Relax chair. 2004.

re€, ktord by mala byt diferencovana aj podla analyzy urcitého
uzivatela produktu.

Viytvaranie formy produktov neprebieha vo vzduchoprazdne.
Spolo€ensko-kulturny vyvin, dejinné pozadie a produktovo-
technické podmienky hraji pritom dlohu prave tak ako
ergonomickeé, socialne alebo ekologické poziadavky, hospodarske
alebo politické zaujmy alebo umelecké naroky. Preto zapodievat
sa s dizajnom znamena vzdy reflektovat podmienky, v ktorych
dizajn vznikol.

Touto citaciou sa dostavame k problematike nového chapania
vplyvu a Struktlry kontextu na vytvaranie formy. Christopher
Alexander sa uz roku 1964 zaoberal problematikou formy
a kontextu. Ak rieSenie formy je doleZitym problémom pre pracu
dizajnéra, potom musime zdoOraznit, Ze kontext sa vyznamne
podiela na jej vzniku.

Pokial' sa predtym pod kontextom rozumeli len ergonomické &i
socialne podmienky alebo moznosti realizacie, nebolo to
dostacujuce.

Talianska architektka a dizajnérka Cini Boeri to charakterizuje
takto: ,Pred rokmi sa dizajn produktov nachadzal v relativne
ortodoxnom kontexte. Narabali sme s kusom nabytku alebo
predmetu pre doméacnost. Procedlra dizajnu spocivala
v identifik&cii poZadovanej funkcie, v jej skumani a obohateni
v uréeni najvhodnejSieho materialu pre produkt a v névrhu cenovo
najefektivnejSich metdd masovej produkcie. Logickym nasledkom
potom boli Studium a projektovanie jasného imidzu produktu tak,
aby jeho uZivanie bolo bezprostredne zrejmé pre konzumenta.
Taka bola procedura pred rokom 1972.°

Michal Gavula: Vistva poznania. 2000.
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Kontext je jav mnohovrstvovy, onticky bohato Struktirovany.
Prizndvame mu pluralizmus vyznamov i zmyslov a Lyotardom
zdoraziovanu svojbytnost rozli€nych orientacii a kultar. V tomto
prispevku ho chapeme ako: a) vonkaj$i ramec v najsirSom zmysle
,ducha ¢ias"; b) kontext formy, teda konkrétny dizajnérsky ramec;
¢) kontext totozny so semiotickou situaciou (semiozis); d) kontext
ako kod spravy a posolstva; e) kontext ako protiklad objektu
v zmysle protikladu dizajnu kontextu oproti dizajnu objektov. Terry
Wonograd a Fernando Flores potom vystizne charakterizuju
vytvaranie formy ako proces ontologickej povahy. Ak sa dnes
hovori o perspektivnej potrebe tvorby dizajnu kontextov a ramca
namiesto dizajnu objektov, potom vychodiskovli poziciu vidime
predovSetkym v zdoéraziiovani hodnotiaceho hladiska urcitého
predmetu z pozicie subjektu ¢loveka a jeho ontologickej situacie.
A ramec, kontex podla nasho presvedenia zastupuje
existencialny rozmer i charakter miesta zrodu dizajnérskeho diela.
Alessandro Mendini sa vyznava: ,Na$ skutocny problém nesuvisi
s konkrétnym navrhovanym projektom, ale s tym velkym
projektom, ktorym je Zivot a jeho preZivanie. Je to otazka
ceremonie, ktory treba vyjadrit pomocou dizajnu. Zakladnymi
slovami dizajnéra, ktorymi oznaCuje objekty a priestory su:
Juniverzum®, ,nabozenstvo®, ,vecnost”. Architekt a dizajnér
Michael Graves vidi zase jeden zo zmyslov takéhoto navrhovania
objektov v ich moZnostiach vyjadrenia mytov a rituélov tej-ktore;
spolo¢nosti. Ich charakter vidi v tom, ¢o ndm dava konecnu
predstavu identity v rdmci miesta, budovy alebo miestnosti. ,Su
Ciastocne vypovedou, Ciastone pamatou, Ciastone nostalgiou,
Ciastocne symbolom, skratka su osobnostou miesta”“.

Ettore Sottsass: Beverly. Memphis. 1981.
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Ak sa teda pytame na zmysel jednotlivych fenomenalnych poddb
dizajnu, nachadzame viacero odpovedi. Dnes uz neprevlada
nazor, podla ktorého dizajn je len mechanickym ddsledkom
priemyselnej revolucie so striktne diktovanymi podmienkami
funkénosti formy i podriadenosti existujicim technolégiam
a dalSim limitom sériovej vyroby. ReSpektujeme zakladné
vychodiska dizajnu  syntetizujuce technické, vytvarng,
ergonomické, ekonomické i dalSie zlozky. Ale uz neplati, Ze
rozhodujuca je funkéna stranka vyrobku, z ktorej dobra forma
vznikne sama, pripadne ju autor dodatoéne navrhne ako médny
ornament. Pre Uplnd pravdu vSak treba povedat, ze ani
jednostranné  zddraziovanie vytvarnej stranky nemdze zakryt
funkéné nedostatky.

Na zaklade akceptovania nacrtnutych myslienok vyplyvaju pre
dizajn dve Ulohy: a) pri tvorbe formy bude autor zohladfovat
pluralisticky kontext; b) popri dizajne objektov sa bude dizajnér
stale vo vacsej miere podielat na tvorbe kontextov a ramcov so
vSetkymi ontologickymi dosledkami, ktoré z toho vyplyvaju.

Michele De Lucchi: Riviera Chairs. Memphis. 1991.

Tvarovanie udalosti a diania nie je identické s tvarovanim
statickych foriem. Je mozné prirodzene realizovat navrhovaci
proces v duchu tradi¢ného, a najma zjednoduSujlceho chapania
formuly ,form follows function®, ale tam by sme pri hodnoteni
nemali pouZivat pojem dizajn, ktory vyjadruje novu kvalitu
predmetu.

V dbésledku zdérazfiovania podielu pluralistického kontextu na
tvorbe formy sa v metodolégii a tedrii dizajnu vaéSmi aplikuju
filozofické discipliny: fenomenoldgia, hermeneutika, semiotika.
Napr. veda o znakoch zaznamenala v tejto oblasti Siroky rozmach
a mnohotvarne formy aplikacie, ktoré st poznamenané viacerymi
premenami az po tzv. kriticki semiotiku. Dotykaju sa jednak
rozliéného zddrazhovania jej jednotlivych disciplin (syntax,
sémantika, pragmatika), ako aj striedania jej pouZzitia v tvorivej
praxi, teorii alebo metodoldgii, ale najmé prechodu od lingvisticky
orientovanej semiotiky k semiotike kazdodenného Zivota, ktora
méa pravdepodobne rozhodujlci podiel na vzniku samostatnej
v8eobecnej tedrie znakovych systémov.

Okrem inych Rainer Funke roku 1988 velmi presvedCivo
interpretoval problém vztahu formy a kontextu prdve na baze
semiotiky a potvrdil, Ze podstatnou podmienkou semiotiky je
kontextova situdcia a predmety sa daju interpretovat ako znaky
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vtedy, ked sa vnimaju v urgitom prostredi, ktoré navodzuje urcitu
interpretaciu.

Z nasho hladiska sa teraz budeme zaoberat predovSetkym
vyznamom, moznostami i limitom vyuzitia semiotiky pri analyze
a interpretécii dizajnu poslednych desatroci. Sledovanie tohto
zameru sa opiera o prave uvedenu zmenu paradigmy vo
vSeobecnej i disciplinarnej metodoldgii ako aj nového pohladu na
problematiku vztahu pluralistického kontextu a formy.

Semiotika bola pritaZliva pre dizajn uz od prelomu
50. a 60. rokov. PredovSetkym na Hochschule fiir Gestaltung
v Ulme (1953-1968), kde venovali okrem iného zvlastnu
pozornost aj otdzkam metodoldgie, sa rozvijal zaujem o tito
oblast.

Teoretik, pedagdg dizajnér profesor Tomas Maldonado uverejnil
uz pocas svojho pdsobenia na HfG Ulm ¢lanok o vztahu
komunikacie a semiotike dizajnu (1959) a roku 1961 vydal Termi-
nolégiu semiotiky. Hans Gugelot o rok neskorSie v prednaske
Dizajn ako znak poukazal na identitu znaku a dizajnu.
“Produkt s pravym informativnym obsahom je znak... Pre na$
spbsob pozorovania sa predpoklada ako nie¢o prirodzené, a Ze
Clovek rozumie re¢i predmetov. Do urcitej miery to mdZeme
predpokladat’ aj vnutri nejakého uzavretého kultirneho okruhu®.
Gui Bonsiepe, absolvent a pedagdg HfG Ulm, dizajnér, teoretik
a metodoldg roku 1963 zddraznil v prispevku Priemyselny dizajn
a Charles Sanders Peirce vyznam semiotiky pre dizajn*

,Na jednej strane svet predmetov a svet znakov je konStruovany
identicky... a na druhej strane komunika&né aspekty spoCivajlce
na znakovych procesoch predstavujl vo vztahu uzivatela
k spotrebnému predmetu azda najvyznamnejSiu Cast teérie
Industrial Design.

Shiro Kuramata: Ritz - writing desk. Memphis. 1981.
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Na HfG Ulm otazku semiotiky rozvijali predovSetkym v jej
syntaktickej zloZke, teda v diskusii o elementarnych tvarovacich
prostriedkoch, ¢o ¢asto chapali aj ako pracu na vyzname. Chybala
najma jej druha zlozka sémanticka. Je to pochopitelné, pretoze sa
tu eSte vtedy pouzival kategorialny aparat Gute Form. Vyznam
semiotiky sa vSak postupne uplatrioval aj na inych Skolach.

Az do 70. rokov sa tento komunikacny model ponimal
zjednodusene, tj. dizajnér sa povazoval za vysielaa urcite]
spravy (message ako produkéna funkcia). Tento model viak treba
chapat ako otvoreny, lebo najmé& v dizajne su sUcastou
semiotickej situacie rozmanité asociacné retazce, ilUzie,
alegorické formy, ktoré sa vyvolavaju u recipienta (kupca,
uzivatefa) ur€itymi formami a ovplyviuju jeho motivécie spravania
i nékupu. Jan Mukafovsky v tejto suvislosti hovoril
0 bezprostrednych a znakovych a Jean Baudrillard o primarmych
a sekundarnych funkciach predmetu. Umberto Eco pouziva pojmy
denotéacie a konotacie, ktoré sa navzajom podporuju. Pod
denotaciou rozumie predmetny vyznam (redlnu, neprazdnu
mnoZinu predmetov, ktordl znak oznacuije).

V pripade stolicky je jej primarnou funkciou oznacovanie spdsobu
sedenia, konotaciou rozumie vSetky druhotné vyznamy, ktoré
znak vyvolava vo vedomi vnimatela v ramci uritej kultdry napr.
iné thonetka, iné stolicka tron a iné stolicka — elektrické kreslo.
Automobil podia neho nie je len prostriedok na dopravu, ale
(chapany ako konkrétny fyzicky objekt) ,0znaluje urcité sociélne
postavenie a nadobuda nepochybnu symbolickd hodnotu®. K tomu
nedochadza len vtedy, ked sa ,automobil“ objavi ako abstraktna
trieda oznaCena ako obsah verbdlnym alebo piktografickym
oznacujucim, ale préve vtedy, ked automobil vystupuje AKO
PREDMET.

Peter Shire: Bel Air. Armchair. Memphis. 1982.
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Inymi slovami, predmet (automobil) sa stava oznacujlcim
viacerych denotatov ¢i vyznamov, ktorymi nielen ,automobil* voci
inym dopravnym prostriedkom, ale mdze byt napriklad aj
Jychlost, ,dekor, ,bohatstvo” prepych,  sila.
A ako taky sa predmet (automobil) stdva oznacujicim rozmanitych
funkcii (alebo pouzitia). Medzi najpozoruhodnejSie semiotické
analyzy v oblasti dizajnu dalej patri rozbor objektov byvania, aut
i predmetov dennej spotreby (analyza vSedného) od Jeana
Baudrillarda, povaZzovaného za zakladatela semiotiky dizajnu.
S nim popri Jacqueovi Derridovi a Julii Kristevy za¢inaju aj motivy
kritickej semiotiky.

Baudrillardov pojem ,semiotickej katastrofy suCasnosti suvisi
s touto etapou jej rozvoja. NavySe podla neho v ,informacnej
spoloCnosti, v ktorej sa skutoCnost utvara prostrednictvom
informéacii, nie je len Coraz taZSie rozliSovat medzi realitou
a zdanim, ale je to &oraz menej mozné a stadva sa to
nezmyselnym. A prave v tejto situacii sa ukazuju pozitivne
perspektivy i etickd zodpovednost tvorby dizajnéra. Mame na
mysli napriklad jeho kfG¢ovy vyznam pri koncepciach virtualnej
reality, a to nielen v akciach virtualnych hier, ale priamo vstupom
umelého sveta do nasho skutocného sveta. Diagnoza sucasného
stavu civilizacie je aj diagndzou dizajnu.

Aj Roland Barthes dokazal vlastnym oblukom semiotickych Studii
(od lingvistickej po neverbalnu semiotiku kaZzdodennych veci), Ze
viacvrstvové pozorovanie mdzeme uplatnit na vSetkych
produktoch.

V §tudii Systéme de la mode z roku 1967 ho analyza médy
priviedla k zdbvodneniu jej dvojvyznamovosti. Praktického
pouZitia a rétorickej vypovede. Auta st pre neho nielen prostriedky
pohybu, ale aj symbolické, kultové objekty. Napriklad vo svojich
semiotickych rozboroch sa venoval zndmemu Citréenu DS,
v ktorom videl ekvivalent velkych gotickych katedral.

Vystiznym dokumentom rozvijania semiotickej tradicie je
Taliansko. Prejavuje sa to v hravosti talianskeho dizajnu a jeho
obrodzujuceho vplyvu na cely svetovy vyvoj v tejto tvorivej oblasti.
Sem patria talianske Protismery (napr. Radical Design, Alchimia,
Memphis, Superstudio), ktoré su charakterizované spatostou
s vlastnym kultirnym kontextom, o zaroveri znamena, ze sa tym
umozriuje deSifrovanie spologenskych znakovych systémov v ich
zjavnych i skrytych vyznamoch. Poznanie vlastného kulturneho
kontextu v8ak mdze nadobudnut aj kriticky, neraz ironicky
charakter. Tak je to napriklad v pripade nemeckej skupiny
Kunstflug, ktor& podrobila revizii Gute Form. Vychodiskom dalSich
moznych Uvah o nastolenej problematike je chapanie kultary ako
semiotického javu, ktorého suéastou je aj nekoneéna rozmanitost
predmetov premenenych na znaky.

V tomto smere su pre nds pouzitelné obidve Ecove hypotézy
(radikéInejSia aj umiernenejSia), ze ,celd kultira musi byt
Studovana ako semioticky jav* alebo ,v3etky aspekty kultdry mozu
byt Studované ako obsahy semiotickej aktivity*, predstavujlce
sustavu neverbalnej komunikacie. Cela kultura by mala byt teda
Studovand ako jav komunikacie zaloZzeny na systémoch
oznacovania“.

ARCHITEKTONICKE LISTY FASTU
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Clovek komunikuje so svojim okolim prostrednictvom znakov
a pokladame za prirodzené, Ze rozumie nielen fudskej reci, ale
aj reCi predmetov. Pritom sa predpoklada otvorenost
komunikaéného procesu a interakcia medzi autorom
a recipientom. V tomto pripade to znamena, Ze dizajnér nielen
Llozi® najrozliénejSie (nielen praktické) funkcie produktu do
systému znakov tak, aby im potencialny uzivatel a v jednej osobe
aj interpret porozumel, ale ze prijimatel a uzivatel sa stavaju
sucastou dizajnérskeho diela, ktoré nie je len sucastou
vonkajSieho komunikacného retazca, ale samo je neukonéenou
vnutornou komunikaciou. Preto je Ziaduce, aby dizajnér mal jasno
0 znakovom repertoari prislusného uZivatefa, to znamena, Ze by
mal rozumiet kultrnym predpokladom pouZitych znakov.
Umberto Eco navrhol ,definovat ako znak vsetko, o mbze byt na
zaklade predtym prijatej spoloenskej konvencie chapané ako
NIECO, CO STOJi NAMIESTO NIECOHO INEHO". (Casto sa
stava, ze dielo presahuje svojim pdsobenim urité vymedzené
kultirne regiény a nachadza recipientov v inych kontextoch.).
Tento aspekt je dblezity najma pri spractvani symbolickych funkcii
produktov, ktoré sa nevztahuji na bezprostredné vizualne
skusenosti.

Re¢ produktu (Product Semantics) so systémom znakov
a duchovnym kontextom ich vzniku sa stava Specialnym
predmetom pri formovani interpretacnych metod dizajnu.
Dokonca existuje nazor, Ze bez sémanticky vnimania by nebolo
mozné ani spravne zaobchadzanie s nimi. Semiotika dizajnu teda
vychadza z predpokladu, Ze dizajnérske dielo slizi nielen
praktickému ucelu, ale aj oznamuje, komunikuje, je nositelom
posolstva; ako nositel posolstva nefunguje zasa len ako nastroj na
prenos spravy, ale je ceremoniou Ci ritudlom komunikaéného
diania. Dizajnérska forma teda nielen primarne oznamuje
(denotuje) UZitkové urCenie objektu, ale aj informuje o jeho
priestorovej Strukture, konotuje (metaforicky odkazuje) na
rozliécné mnohovrstvové komunikaéné Urovne, v ktorych
nadobuda objekt reprezentativne, ceremonialne i ritualne funkcie,
axiologické aspekty. Z takychto metodologickych i axiologickych
hladisk chapeme a hodnotime vysledok dizajnérovho snazenia
prostrednictvom reci produktu, ktory sa na zéklade tohto pristupu
interpretuje aj ako znakovy systém v mnohotvarnosti funkcii, ktory
sprostredkuva spoloCenské Struktdry, ducha Cias a tradicie.
Dizajn sa tak stdva bezprostrednou stcastou kaZdodennej
skusenosti, vstipil do sveta ,prirunych sucien®, je trvale
,poruke®. A to nielen ako vec alebo znak veci, ale aj ako dielo,
ramec Cinnosti a udalost myslenia, kontext informaénych sieti.
Fenomenalnu mnohotvarnost dizajnu zmnozuje aj to, Ze jeho
ontickd réznorodost sa manifestuje prostrednictvom Stylov,
smerov, narodnych $kél, individudlnych programov. Této
bezprostrednd oboznamenost s dizajnom, to Ze ho denne
nosime, Ze s nim vedome i nevedome narabame, vSak
neznamena, ze ho pozname, ze apriérne rozumieme jeho
posolstvdm. Po obdobi jednoduchej klasifikicie, definiCnych
pokusov Ci Specifikacii sa stale naliehavejSie do popredia tlacia
otazky fenomenoldgie kaZdodennej skusenosti s dizajnom,
existencialna analyza jeho bytia a hermeneutika jeho reci.
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Napriek tomu, Ze semiotika a vyskum reci produktu vyznamne
prispieva k jeho poznaniu, Casto neprekracuje horizont Cistej
nastrojovosti. Na néstroj sa tak meni nielen kazdy vysledok
dizajnérskej Cinnosti (a to aj napriek jeho primarnym
a sekundarnym funkciam), ale aj sama re¢, jazyk dizajnu.

Prvymi krokmi, ktoré na ceste k budulcej fenomenoldgii dizajnu
treba urobit, je identifikacia horizontu dizajnu, ktorého hranicou je
na jednej strane ,pandizajn a druhej strane ,puristicky dizajn®,
vystupujlci najéastejSie vo formach priemyselného dizajnu v jeho
nastrojovych podobach so vSetkymi pozitivnymi i negativnymi
hodnotami, ktoré sa mu pripisuju.

Dal$imi krokmi, opierajicimi sa o podrobné skimanie, potom
budu analyzy na poli rozmanitych foriem predmetnosti dizajnu
a regiondlnej ontologie dizajnu. Verim, Ze sa budeme mat
moznost k tymto otdzkam eSte vrétit.

V 20. storoci sa na dizajn premienia skutone v3etko, €o vyvolava
u niektorych teoretikov a metodolégov znaénu skepsu. Na druhej
strane v8ak zretelne vystupuje fakt, Ze k nemu nemoZno
pristupovat ako k ,suboru predmetov”, lebo sa stava vrstvou
skutonosti s transverzalnymi  suvislostami, rdmcom
ontologickych udalosti. Tato vrstva je nesmierne aktuélna prave
preto, Ze v nej Clovek nanovo pomenlva schizmu svojich
pociatkov: sakralnych a mytickych alebo profannych a (zko
utilitarych. V tom je v3ak zakotvené tajomstvo jeho pritaZlivosti
a nenahraditenosti.

Recenzny posudok

Odbremeneny od imperativu, aby sa zameriaval len na napifianie
poziadaviek funkCnosti, dizajn je disciplinou, ktora od autora
vyzaduje uvedomenie si vlastnej ulohy v historicko-kulturnom
kontexte [udstva, pochopenie vlastnej tvorby ako procesu, ktorého
produkt ponesie svoje osobité a jedinecné kulturne Ccrty
a nenavratne prispeje k pretvoreniu vztahov a razu tej kultury,
z ktorej sam vysiel.

Vedecky program L.Petranskeho, ktorého cielom je, aby slovensky
dizajn stal na fundovanych a Siroko akceptovanych zékladoch
a zaroven, aby aj slovenski teoretici a praktici prispievali do
globélnej diskusie vztahujucej sa na tato disciplinu, tvori z&klad
¢lanku Kontext a forma. Text je apelom na praktikov a aj teoretikov
dizajnu vyzyvajuci na uznanie dizajnérskej tvorby ako procesu
ontologickej povahy. Procesu a jeho produktu, ktory je potrebné
hodnotit z pozicie ¢loveka a jeho ontologickej situacie.

ARCHITEKTONICKE LISTY FASTU

.

Autorova ambicia, podnietit sebareflexiu teoretikov a praktickych
dizajnérov, primat ich k aktivnemu a informovanému hladaniu
vychodisk dizajnérskej tvorby, sa odzrkadluje aj v 3Skale
podnetov, ktoré selektuje z komplexnej mozaiky historie a teérie
dizajnu 2. polovice 20. storocia.

Do popredia pohladu na histériu a metodolégiu dizajnérskej
tvorby, tak autor stavia odbremefujicu moc pluralizmu, ktora sa
odvijala od liberalizacie sociélno-kulttrnej klimy 60. a 70. rokov
20. storoCia. Na jej zaklade sa dostalo uznaniu dudevnej praci
dizajnéra a jeho schopnostiam sprostredkovane komunikovat so
svetom, ako aj vstlpit do vyhranenejSieho spekira takych
modernych filozofickych disciplin ako je fonomenoldgia
a semiotika.

Postupnym  priblizenim a stotoznenim sa s pracou
a fenomenologickym pristupom C. Alexandra, odhaluje
L. Petransky odkaz v nézve textu Kontext a forma majuci za ciel
plne nahradit funkcionalistické heslo ,funkcia a forma“ (form
follows function). Kontext, v tomto pripade nevyjadruje socio-
ekonomické  charakteristiky spotrebitela, ale je jav
mnohovrstvovy, onticky bohato trukturovany*.

Autor tiez analyzuje a vyzdvihuje kreativny potencial semiotického
pristupu a nenahraditelny prinos semiotiky v oblasti dizajnu.
Prepracovanie teorii komunikacie a kultdry vo vztahu k sile
znakového vyjadrenia vSak L. Petransky pomocou viacerych
autorov odkryva do hibky a naértava riziko stracania sa ,dizajnu
kontextov* na tkor komeréného znaku a jeho uzitkovej kapacity.
V8emocna intertextualita znaku totiz nemusi bezpodmienecne
vytvarat novy vychodiskovy zéklad a za urcitych okolnosti moze
byt ¢asto a lahko zneuzitelna pre zaistenie okamzitej identifikacie
sa univerzalneho spotrebitela s produktom.

Vlyzva zo strany autora do radov dizajnérskej obce nabera na
urgentnosti, ked v zavere textu upozorfiuje ako ,sa stéle
naliehavejSie do popredia tladia otazky fenomenologie
kazdodennej skusenosti s dizajnom, existencialna analyza jeho
bytia a hermeneutika jeho reci.” Do buducnosti tak avizuje
nutnost zamerat sa na analyzu ,rozmanitych foriem predmetnosti
dizajnu a regionélnej ontoldgie dizajnu”.

Treba len dodat, Ze takéto smerovanie snad poskytne dostatoény
priestor i pre dalSiu analyzu dizajnu pomocou analytickych metod
tedrii kazdodennosti zameranych na individualizaciu masovej
kultury. Rovnako ako iste poskytne aj teoreticky ramec pre
analyzu slovenskych diel, ktoré zatial len ilustrativne sprevadzaju
text L. Petranskeho.

Mgr. Danica Soltésova, PhD.



