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KONTEXT A FORMA

(Moznosti a limity semiotiky pri interpretacii dizajnu)

Pri bilancovani posledného storodia druhého
milénia a jeho vyznamu pre vyvoj kultdry a
umenia v Sirokom kontexte fudského Zivota,
nemdZeme obist dizajn ako jeden z najdélezi-
tejSich fenoménov tejto kapitoly dejin cloveka.
Jeho podiel evidujeme na kazdom kroku. Od
domacich spotrebicov, svietidiel, nabytku,
odievania ,Sportovych i zdravotnickych potrieb,
hraciek, dopravnych prostriedkov v§etkého
druhu, cez Siroku sféru vizualnej komunikacie,
architektonickej tvorby az po poditace, tele-
faxy, a telekomunika&né druzice. Vstupuje do
vyvoja mikroelektroniky, jej integrovanych
obvodov a formovania kremikového mikro-
Cipu. Spoluurcuje tvar i obsah Sirokej $kaly
"nosi¢e " strategického zdroja nasej sticas-
nosti - miormacii atd. Prirodzene, dizajnu,
ktory dnes reSpektuje nielen sériovost, ale
aj unikatny vyrobok a iné formy, prispieva
k tomu, aby predmet bol uzitoény ¢lovekovi.

A aby bol uzito€ny, musi byt funkény. Funkény
prakticky, teda aby spifial Glohu, pre ktort bol
vyrobeny, ale aj funk&ny esteticky, pretoze
funkcia ma mnozstvo podob. A podstata este -
tickej hodnoty sa nevyé€erpava len harmdniou
tvarov. Napifia ju najmé svet znakov spro-
stredkujuci myslienkové posolstvo autora,
ktoré vstupuje ako humanizujtci aspekt v ne-
raz odcudzenom svete superindustrialnej, ¢i
elektronickej éry. Na tomto mieste treba
upozornit’ na polemiku dizajnérov s klasickym
chapanim funkcie, kde funkénost nevyjadro-
vala ni€ ine, ako suvislost tvarov a fudskych
potrieb a zaujmov. Forma a tvar nemohli byt

v tejto radikalnej funkcionalistickej verzii vy-
sledkom aplikacie usporiadania univerza na
konkrétnu vec, ale su vyrazom a zavisenim
funk&nych suvislosti. Pri vyskume a interpre-
tacii problemu je vSak nutné rozliSovat medzi
funkénym hladiskom a funkcionalistickou dokt-
rinou, v ktorej je monofunkéné nazeranie len
jednym z postulatov. Svedc¢i o tom i fakt, Ze
esteticka funkcia bola zaradena medzi funkcie
znakove a predmet sa stal autonémnym i ko-
munikativnym znakom. Zmyslom tejto funkcie
je potom odstranovanie monofunkénosti, ste-
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reotypu v prospech mnohostrannych vztahov,
polyfunk&nosti a kreativity. Viacvrstvova ana -
lyza urcitého dizajnérskeho diela nam otvara
mnozstvo novych komunikativnych funkcii
vyplyvajucich zo systému pouzitych znakov.
Skumanie tejto reci prebieha prostrednictvom
duchovnovednych metod a interpretuje sa ako
znakovy systém v mnohotvarnosti funkcii
sprostredkujuci spoloCenské Struktury, ducha
doby a tradicie. Existuje niekolko nazorov na
semiotizaciu Zivotného prostredia i na pouZitie
semiotiky pre analyzu rozliénych kultarnych
procesov i oblasti Zivota ( Roland Barthes,
Jean Baudrillard, Umberto Eco).

Vyvin dizajnu sprevadza v poslednych de-
satro€iach mnozZstvo novych pohladov na
vSetky aspekty jeho praktickej, teoretickej
i metodologickej sféry. Ich spoloénym meno-
vatelom je predovietkym skutoCnost, ze di-
zajnérske dielo posudzujeme na baze mnoho-
tvarnosti jeho funkcii a povazujeme ho za
emancipovanu sucast komunikativnych Struk-
tar nasho prostredia. Iniciativa netradi¢nych,
generujucich usili sa prejavuje v Sirokom spek-
tre tvorivych ako aj interpretaénych a hodno-
tiacich pristupov, ktoré sa navzajom prelinaju
a dopinajd. Z tohto pohladu dizajn nevytvara
len materialnu realitu, ale splfia aj komunika-
tivne funkcie. V oblasti klasickej metodoldgie
dizajnu boli velmi striktne - a Casto az dog-
maticky - rozpracované najma metédy zo-
hfadriujuce fyzickd stranku dizajnérskej prace.
V centre tvorivého zaujmu frekventovali predo-
vSetkym praktické funkcie (napr. technické
predpoklady produktov, socidlne aspekty). Pla-
tili algoritmy pri rieSeni urcitych tloh s presnym
vymedzenim poctu operacii - krokov, z ktorych
kazdy je presne definovany. Usilie tymto spé-
sobom interpretovat navrhovy proces vlastne
svojim chapanim nadvazovalo na kartezianske
myslenie, t.]. filozofiu racionalizmu, ktora sa
Uvahami o metdde stala idedlom - vzorom pre
metodoldgiu dizajnu. Z tohto zorného uhla sa
praca dizajnéra neraz hodnotila ako ¢innost
pldnovaca. Napriek uréitému redukcionizmu
treba priznat, Ze klasicka metodoldgia dizajnu
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Norbert Wangen
Kresla. Drevo spajané ocelfovymi tyéami a spojkami
Limitovana produkcia

(systémovy vyskum prvej generacie), vznika-
juca este v obdobi moderného myslenia, pri-
spela uz v Sestdesiatych rokoch k stabilizacii
discipliny, ktora sa v dalSich desatro&iach
prehibila najma vdaka akcentovaniu vyznamu
duchovnej prace dizajnéra. Tato podnetna
situacia vyplyva zo sebareflexie a otvorenosti
dizajnérskeho vyvoja vo v3etkych jeho zloz-
kach voci rozmanitym formam Zivota, umelec-
kym tendenciam, metodikdm a metédam inych
disciplin atd. Ako vystizny doklad konkrétnej
argumentacie mézeme na tomto mieste uviest
aj pre tuto disciplinu vyznamné a pritazlivé
dielo filozofa Paula Karla Feyerabenda (1924-
1994), radikalneho kritika redukcionizmu

a normativizmu v metodolégii. Tento reprezen-
tant pragmatickej tedrie vedy a epistemického
anarchizmu sa ddrazne postavil proti prijatiu
jedinej, vSeobecne platnej metdde (napr. kar-
tezianskej). Zdéraznil, Ze vyvin vo vede i ume-
ni bol vZdy spojeny s poruSovanim noriem

a vynachadzanim rozmanitych postupov.
Feyerabendov vychodiskovy princip prolife-
racie vo svojej podstate hovori, Ze "ku vset-
kym, aj tym najpresvedcivejSim a v§eobecne
uznavanym tedériam, treba vytvarat alternativ-
ne tedrie. Podla neho ani jedna tedria nevy-
svetluje, nevie vysvetlit vSetky fakty. A prave
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na nevysvetlenych faktoch treba stavat alter-
nativy. K principu proliferacie pripojil Feyer-
abend neskdr princip tenacity (htizevnatosti,
tvrdoSijnosti) - je mozZné a potrebné drzat sa
kazdej tedrie a rozpracuvat ju bez ohladu na
taZkosti, s ktorymi sa stretava. Vo vede péso-
bia obidva principy vo vzajomnej jednote.

Z dvoch predchadzajlcich principov potom
vyplyva treti, ktory jediny méa absolttnu plat-
nost. Tymto principom je anything goes, v3et-
ko ide, vSetko je zdévodnitelné. Metodolégia,
ktora spifia princip proliferacie,je pluralistickou
metodoldgiou”(1). Feyerabendov pluralizmus a
spochybriovanie ustalenych kritérii v zaujme
slobody vedy, popieranie diktatov predsudkov
i noriem a najma jeho anything goes mali pria-
my - materialovo dokazatelny - vplyv aj na
formovanie netradiénych ciest dizajnu, na
"novy lesk veci" v sedemdesiatych a dalSich
rokoch. Mali vplyv napriek tomu, Ze Wolfgang
Welsch upozorfiuje vo svojej knihe Esteticke
myslenie (2) na povrchnost a plytkost podob-
nych sloganov pre formovanie postmoderny,
ktora koncom sedemdesiatych rokov nacha-
dza synonymum svojho vyjadrenia v termine
pluralita. A Suzi Gablikova varuje, Ze "pozitiv-
ny efekt plurality totiz kraca ruka v ruke s ne-
gativnym, ktory ma viditelne dezintegrujuci
charakter"(3). Priblizne v rovnakom €asovom
horizonte, do ktorého datujeme prace Paula
Karla Feyerabenda, evidujeme vyrazné pre-
meny i v samotnej metodoldgii dizajnu. Hovori
sa 0 zmene jej paradigmy. Nova situacia je
charakterizovand preferovanim plurality tvo-
rivych, teoretickych a metodologickych postu-
pov ako synonymom humanistického chapania
problemu. PredovSetkym Ameri¢an Christo-
pher Alexander pracami A Pattern Language
(1977) a The Timeless Way of Building (1979)
poukazal 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,
€o z hladiska vedeckoteoretického prezentuje
prechod od metdd praktického konania k me-
tédam konania duchovného. Délezité je pritom
pochopenie, Ze vSetky Struktury, budovy i ob-
jekty okolo nas maju svoju viastnu re¢, ktora
by mala byt' diferencovana aj podla analyzy
urciteho uzivatela produktu. Vytvaranie formy
produktov neprebieha vo vzduchoprazdne.
"Spolo¢ensko-kultirne vyviny, dejinné pozadie
a produktovotechnické podmienky hraju
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pritom ulohu prave tak ako ergonomické,
socialne alebo ekologické poziadavky, hos-
podarske alebo politické zaujmy alebo ume-
lecké naroky. Preto zapodievat sa s dizajnom
znamena vzdy reflektovat’ podmienky, v kto-
rych dizajn vznikol "(4). Touto citaciou sa
dostavame k problematike nového chéapania
vplyvu a Struktiry kontextu na vytvaranie
formy. Christopher Alexander sa uz v roku
1964 zaoberal problematikou formy a kon-
textu. Ak rieSenie formy je doélezitym problé-
mom pre pracu dizajnéra, potom musime
zdoraznit, Ze kontext sa vyznamne podiela
na jej vzniku. Pokial sa predtym pod kontex-
tom rozumeli len ergonomické ¢&i socialne
podmienky, alebo mozZnosti realizacie, nebolo
to dostacujlce. Talianska architektka a dizaj-
nerka Cini Boeri to charakterizuje takto:" Pred
rokmi sa dizajn produktov nachadzal v rela-
tivne ortodoxnom kontexte. Narabali sme
s kusom nabytku alebo predmetu pre domac-
nost. Procedura dizajnu spocivala v identifika-
cii pozadovanej funkcie, v jej skimani a obo-
hateni, v uréeni najvhodnejSieho materialu pre
produkt a v navrhu cenovo najefektivnejsich
metdd masovej produkcie. Logickym nésled-
kom potom boli $tudium a projektovanie jas-
neho imidZu produktu tak, aby jeho uZivanie
bolo bezprostredne zrejmé pre konzumenta.
Taka bola procedura pred rokom1972"(5).
Kontext je jav mnohovrstevny, onticky bohato
Strukturovany. Prizndvame mu pluralizmus
vyznamov a zmyslov a Lyotardom zdéraziio-
vanu svojbytnost rozliénych orientacii a kultur.
V tomto prispevku ho chapeme ako:
a) vonkajsi ramec v najSirSom zmysie

"duch doby";

kontext formy, teda konkrétno dizajnérsky

ramec;

kontex totoZzny so semiotickou situéciou

(semiozis);

kontext ako kdéd spravy a posolstva;

kontext ako protiklad objektu vzmysle

protikladu dizajnu kontextu oproti dizajnu

objektov.
Terry Winograd a Fernando Flores potom
vystiZzne charakterizuju vytvaranie formy ako
proces ontologickej povahy. Ak sa dnes hovori
0 perspektivnej potrebe tvorby dizajnu kontex-
tov a ramca namiesto dizajnu objektov, potom
vychodiskovl poziciu vidime predovietkym
v zdbrazinovani hodnotiaceho hladiska uréité-
ho predmetu z pozicie subjektu cloveka a jeho
ontologickej situacie. A ramec, kontext podfa

b)
c)

d)
e)
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nasho presvedcenia zastupuje existencionalny
rozmer i charakter miesta zrodu dizajnérskeho
diela. Alessandro Mendini sa vyznava: "V su-
¢asnom 3tadiu mdjho Zivota je pre mia lahsie
klast si otazky ako davat na ne odpovede.
Predpovede budUcnosti oby¢ajne maju jedno
spolocné: st velmi nepravdepodobné a ludia
su nachylni nevenovat im Ziadnu pozornost.
Podl'a mdjho nazoru je ovela lep$ie nechat’ si
moznosti otvorené. Sti¢asné modne trendy
odrazaju nasilie nasho sveta. Spésobuju, Zze
politicka a socialna krutost sa stava zaleZitos-
tou Stylu - Stylu nasilia, sadizmu, katastrofiz-
mu. Velky vietor odvieva logiku, ktora je
zakladom Struktiry nasho sveta. Spdsobuije,
Ze linearna kauzalita oficidlnych predpovedi
straca na vierohodnosti. Ludska bytost siéas-
nosti je labyrintom rozporuplnych charakte-
ristik - mystiky, robotiky a neo-naturalizmu. Jej
nachylnost k mystike mozno pripisat na konto
znovuzrodenia mystérie vesmiru, ktory nas
obklopuje, a vzniku novej tizby po archaickom
a absolutnom. Nase robotizované spravanie
prichadza s rasticou umelostou alebo
"virtualitou" nasho prostredia. Stali sme sa
komputerizovani. Zijeme vo svete science
fiction.A nakoniec, nova neo-naturalna
perspektiva, ktorou chapem navrat k viziam
nasho prirodzeného sveta ako kfti¢a k nasmu
zakladnemu prezitiu, ale aj duchovnému obo-
hateniu. Objekty budicnosti mdZzu mat' ktoré-
kolvek z tisicky réznych tvarov. M6Zu byt nad-
herné alebo priSerné, cudzie alebo déverne
zname, zabavné alebo vaZne, magické alebo
psychologické, ironické alebo klasické, imagi-
nativne alebo funkcionalne, rozpravkové alebo
vysoko technologické. Kazdy kus z tohto kalei-
doskopu ma rovnaké pravo na existenciu.

V tomto nie je problém. Snad by sme sa mali
pozriet na povolanie dizajnéra z iného uhla.
Nas skutoCny problém nesuvisi s konkrétnym
navrhovanym projektom, ale s tym velkym
projektom, ktorym je Zivot a jeho preZivanie.
Je to otdzka ceremonie, cereménie, ktord
treba vyjadrit pomocou dizajnu. Zakladnymi
slovami dizajnéra, ktorymi oznacuje objekty

a priestory su: "univerzum", "nabozenstvo",
"ve€nost™. Ony su ta abracadabra, sezam
otvor sa, ktora podporuje nase in$pirativne
chapanie tohto sveta sit, ktorymi méZzeme
redukovat tok su€asnych zahad a umoznit' tak
syntézu, viziu. Jednoducho povedané, dizajn,
oddeleny od $tylov, ktoré ho artikulujd, je
duSou svojej podstaty. Optimizmus vo vztahu
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k budtcnosti dizajnu, podfa miia, nevyhnutne
suvisi s akceptaciou tizby po objektoch, ktora
vyjadruje naSu humanitu"(6). Architekt a dizaj-
nér Michael Greaves vidi zase jeden zo zmys-
lov takéhoto navrhovania objektov v ich moz-
nostiach vyjadrenia mytov a ritualov tej-ktorej
spolocnosti. Ich charakter vidi v tom ¢o nam
dava konec¢nu predstavu identity v ramci
miesta, budovy alebo miestnosti." St ¢iastoc-
ne vypovedou, Ciastoéne pamatou, Ciastone
nostalgiou, ¢iastoéne symbolom, skratka su
osobnostou miesta"(7). Ak sa teda pytame

na zmysel jednotlivych fenomenalnych podéb
dizajnu nachadzame viacero odpovedi. Dnes
uz neprevlada nazor, podla ktorého dizajn je
len mechanickym désledkom priemyselnej
revolucie so strikine diktovanymi podmienkami
funkénosti formy i podriadenosti existujicim
technolégiam a dalSim limitom sériovej vyroby.
Respektujeme zakladné vychodiska dizajnu
syntetizujuce technické, vytvarné, ergonomic-
ké, ekonomické i dalSie zloZky. Ale uz neplati,
ze rozhodujuca je funk&na stranka vyrobku

z ktorej dobra forma vznikne sama, pripadne
ju autor dodatoéne navrhne ako médny orna-
ment. Pre Uplnu pravdu v$ak treba povedat,
Ze ani jednostranné zddéraznovanie vytvarnej
stranky neméze zakryt funkéné nedostatky.
Na zaklade akceptovania vy$Sie 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 kon-
textov a ramcov so vSetkymi ontologickymi
dbsledkami, ktoré z toho vyplyvaju.

Tvarovanie udalosti a diania nie je identické
s tvarovanim statickych foriem. Je mozné
prirodzene realizovat navrhovaci proces v du-
chu tradi€ného a najma zjednodusujiceho
chapania formule "for follows function”, ale
tam by sme nemali pri hodnoteni pouzivat
pojem dizajn, ktory vyjadruje nova kvalitu
predmetu. V désledku zdéraziiovania podielu
pluralistického kontextu na tvorbe formy sa
v metodologii a tedrii dizajnu v narastajlicom
trende aplikuju duchovnovedecké discipliny:
fenomenoldgia, hermeneutika, semiotika. Po-
sledne uvadzana veda o znakoch zazname-
nala v tejto oblasti Siroky rozmach a mnoho-
tvarne formy aplikacie, ktoré st poznamenané
viacerymi premenami az po tzv. kriticki semio-
tiku. Dotykaju sa jednak rozli€éného zddrazrio-
vania jej jednotlivych disciplin (syntax, séman-

Herman Wittocx
Umyvadla. Umely kameri. Jediny original

tika, pragmatika) ako aj striedanim jej pouZitia
v tvorivej praxi, tedrii alebo metodoldgii, ale
najma prechodom od lingvisticky orientovanej
semiotiky k semiotike kazdodenného Zivota,
ktora ma pravdepodobne rozhodujuci podiel
na vzniku samostatnej vSeobecmej tedrie zna-
kovych systémov. Okrem inych Rainer Funke
v roku 1988 velmi presved¢ivo interpretoval
problém vztahu formy a kontextu prave na ba-

‘ze semiotiky a potvrdil, Ze "podstatnou pod-
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mienkou semiotiky je kontextova situacia a
predmety sa daju intepretovat’ ako znaky vte-
dy, ked sa vnimaju v ur€itom prostredi, ktoré
navodzuje urcitu interpretaciu” (8). Z nasho
hfadiska nas v pritomnom prispevku zaujima
predovsetkym vyznam, moznosti i limity vyu-
Zitia semiotiky pri analyze a interpretacii dizaj-
nu v poslednych desatrociach. Sledovanie
tohto zameru sa opiera prave o vyssie uvadza-
nu zmenu paradigmy vo vSeobecne;j i discipli-
narnej metodoldgii, ako aj nového pohladu na
problematiku vztahu pluralistického kontextu a
formy. Semiotika bola pritazliva pre dizajn uz
od prelomu patdesiatych a Sestdesiatych ro-
kov. Predovsetkym na Hochschule fir Gestalt-
ung v Ulme (1953-1968), kde venovali okrem
iného zvlastnu pozornost aj otdzkam metodo-
I6gie, sa rozvijal zaujem o tuto oblast.
Teoretik, pedagdg, dizajnér, profesor Tomas
Maldonado uverejnil uz poéas svojho pésobe-
nia na HfG Ulm ¢lanok o vztahu komunikacie
a semiotike dizajnu (1959) a v roku 1961 vydal
Terminolégiu semiotiky. Hans Gugelot o rok
neskorSie poukazal v prednaske "Dizajn ako
znak" na identitu znaku a dizajnu. "Produkt
s pravym informativnym obsahom je znak... Pre
nas spésob pozorovania sa predpoklada ako
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nieco prirodzené, Ze ¢lovek rozumie redi pred-
metov. Do urcitej miery to méZeme predpokla-
dat’ aj vnutri nejakého uzavretého kultirneho
okruhu". Gui Bonsiepe, absolvent a pedagdg
HfG Ulm, dizajnér i teoretik a metodolég v roku
1963 zdéraznil v prispevku Priemyselny dizajn
a Charles Sanders Peirce na vyznam semio-
tiky pre dizajn: "Na jednej strane svet predme-
tov a svet znakov je konstruovany identicky...
a na druhej strane komunikacné aspekty spo-
Civajuce na znakovych procesoch, predsta-
vuju vo vztahu uZivatela k spotrebnému pred-
metu azda najvyznamnejsiu ¢ast tedrie Indu-
strial Dizajnu"(9). Na HfG Ulm otazku semio-
tiky rozvijali predovsetkym v jej syntaktickej
zloZke, teda v diskusii o elementarnych tva-
rovacich prostriedkoch, ¢o ¢asto chapali aj ako
pracu na vyzname. Chybala najma jej druh&
zlozka sémanticka. Je to pochopitelné, preto-
Ze sa tu esSte vtedy pouzival kategorialny
aparat Dobrej formy. Vyznam semiotiky sa
v8ak postupne uplatfioval aj na inych 3kolach.
AZ do sedemdesiatych rokov sa tento komu-
nikacny model ponimal zjednodu$enne, t.j.
dizajnér sa povazoval za vysielaca urgitej
spravy (message ako produkéna funkcia). Ale
tento model treba chapat ako otvoreny, lebo
najma v dizajne su stcastou semiotickej
situacie rozmanité asociacné retazce, alizie,
alegorické formy, ktoré sa vyvolavaji u reci-
pienta (kupca, uzivatela) urgitymi formami a
ovplyviuju jeho motivacie spravania i ndku-
pu.Jan Mukarovsky v tejto stvislosti hovoril

0 bezprostrednych a znakovych a Jean
Baudrillard o primarnych a sekundarnych
funkciach predmetu. Umberto Eco pouZiva
pojmy denotacie a konotacie, ktoré sa navza-
jom podporuju. Pod denotéciou rozumie pred-
metny vyznam (realnu, neprazdnu mnozinu
predmetov, ktort znak oznacuije). V pripade
stoliCky je jej primarnou funkciou, oznagovanie
sposobu sedenia, konotéciou rozumie vietky
druhotné vyznamy, ktoré znak vyvoléva vo ve-
domi vnimatela v ramci urcitej kultdry napr. iné
asociacie vyvolava jednoducha stolicka, iné
thonetka, iné stolicka trén a iné stolicka - elek-
tricke kreslo. Automobil podfa neho nie je len
prostriedok na dopravu ale (chapany ako kon-
kretny fyzicky objekt) "oznaduje uréité socialne
postavenie a nadobuda nepochybnt symbo-
lickd hodnotu. K tomu nedochadza len viedy,
ked's "automobil" objavi ako abstraktna trieda
oznacena ako obsah verbalnym alebo pikto-
grafickym ozna&ujucim, ale prave vtedy, ked
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automobil vystupuje AKO PREDMET. Inymi
slovami, predmet (automobil) sa stava ozna-
Cujucim viacerych denotatov ¢i vyznamov,
ktorym nie len "automobil” voéi inym doprav-
nym prostriedkom, ale méZe byt napriklad aj
fychlost®, ,dekor", ,bohatstvo", ,prepych®,
.Sila“. A ako taky sa predmet (automobil) stava
oznacujucim rozmanitych funkcii (alebo pou-
zitia)". Medzi najpozoruhodneijsie semioticke
analyzy v oblasti dizajnu dalej patri rozbor
objektov byvania, aut i predmetov dennej
spotreby (analyza vSedného) od Jeana
Baudrillarda, povazovaného za zakladatela
semiotiky dizajnu. S nim popri Jacquesovi
Derridovi a Julii Kristevy zacinaju aj motivy
kritickej semiotiky. Baudrillardov pojem
»semiotickej katastrofy sti¢asnosti” (10) sivisi
s touto etapou jej rozvoja. Navy$e podla neho
v "informacnej spolo¢nosti, v ktorej sa skutod-
nost utvara prostrednictvom informacii, nie je
len Coraz tazsie rozliSovat medzi realitou a
zdanim, ale je to Coraz menej mozné a stava
sa to nezmyselnym"(11). A prave v tejto situa-
cii sa ukazuju pozitivne perspektivy i eticka
zodpovednost tvorby dizajnéra. Mdme na
mysli napriklad jeho klG&ovy vyznam pri kon-
cepciach virtualnej reality. A to nielen v ak-
ciach virtualnych hier, ale priamo vstupom do
nasho skutoéného sveta svetom umelym.
Diagnoéza st¢asného stavu civilizacie je aj
diagnoézou dizajnu. Aj Roland Barthes dokazal
vlastnym oblukom semiotickych $tudii od ling-
vistickej po neverbalnu semiotiku a semiotiku
kazdodennych veci, Ze viacvrstvové pozoro-
vanie mdZeme uplatnit na vietkych produk-
toch. V Stadii Systeme de la Mode z roku 1967
ho analyza mody priviedla k zdévodneniu jej
dvojvyznamovosti: praktického pouZitia a réto-
rickej vypovede (12). Auta su pre neho nielen
prostriedky pohybu, ale aj symbolické, kultové
objekty. Napriklad vo svojich semiotickych
rozboroch sa venoval znamemu Citroenu DS
v ktorom videl ekvivalent velkych gotickych
katedral. Vystiznym dokumentom rozvijania
semiotickej tradicie je Taliansko. Prejavuje sa
to v hravosti talianskeho dizajnu a jeho obro-
dzujiceho vplyvu na cely svetovy vyvoj v tejto
tvorivej oblasti. Sem patria talianske Protisme-
ry (napr. Radical Dizajn, Alchimia, Memphis,
Superstudio), ktoré st charakterizované spa-
tostou s vlastnym kultdrnym kontextom, ¢o
zaroven znamenad, Ze sa tym umoziiuje desi-
frovanie spolo€enskych znakovych systémov
v ich zjavnych i skrytych vyznamoch. Ale
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poznanie vlastného kultirneho kontextu méze
nadobudnut’ aj kriticky, neraz ironicky charak-
ter. Tak je to napriklad v pripade nemeckej
skupiny Kunstflug, ktora podrobila revizii Gute
Form. Vychodiskom dalSich moznych Gvah
0 nastolenej problematike je chapanie kulttry
ako semiotického javu, ktorého sucastou je
i nekone€na rozmanitost predmetov premen-
nych na znaky. V tomto smere su pre nas po-
uzitelné obidve Ecove hypotézy (radikalnejsSia
aj umiernenejsia), Ze "cela kultira musi byt
Studovana ako semioticky jav" alebo "vSetky
aspekty kultiry mézu byt studované ako
obsahy semiotickej aktivity" predstavujtce
sustavu neverbalnej komunikacie. Cela kultira
by mala byt teda" Studovana ako jav komuni-
kacie zaloZeny na systémoch oznacovania".
Clovek komunikuje so svojim prostredim
prostrednictvom znakov a pokladame za
prirodzené, Ze rozumie nielen fudskej reci ale
aj reci predmetov. Pritom sa predpoklada otvo-
renost komunikacneého procesu a interakcia
medzi autorom a recipientom. V tomto pripa-
de to znamena, Ze dizajnér nielen "ulozi" naj-
rozlicnejsSie (nielen praktické) funkcie produktu
do systému znakov tak, aby im potencionalny
uZivatel a v jednej osobe aj interpret porozu-
mel, ale Ze prijimatel’ a uzivatel sa stavaju
sucastou dizajnérskeho diela, ktoré nie je len
puhou stc€astou vonkajsieho komunikaéného
retazca, ale samo je neukonenou vnatornou
komunikaciou. Preto je Ziadlce, aby dizajnér
mal jasno o znakovom repertodri prislusného
uzivatela, to znamena, Ze by mal rozumiet
kultrnym predpokladom pouzitych znakov.
Umberto Eco navrhol "definovat ako znak
v8etko, €o mdze byt na zaklade predtym
prijatej spoloCenskej konvencie chapané ako
NIECO, CO STOJI NAMIESTO NIECOHO
INEHO". (Su v8ak Gasté situacie, Ze dielo
presahuje svojim pésobenim ur€ité vymedze-
né kulturne regiony a nachadza recipientov
v inych kontextoch.) Tento aspekt je ddlezity
najma pri spracuvani symbolickych funkcii
produktov, ktoré sa nevztahuju na bezpros-
tredné vizualne skusenosti. Re¢ produktu
(Product Semantics) so systémom znakov
a duchovnym kontextom ich vzniku sa preto
stava Specialnym predmetom pri formovani
interpretacnych metdd dizajnu. Dokonca exis-
tuje nazor, Zze bez semanticity produktov a ich
viacvrstvového vnimania by nebolo mozné ani
spravne zaobchadzanie s nimi. Semiotika di-
zajnu teda vychadza z predpokladu, Ze dizaj-
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Stolna lampa. Kov a plasty. Vyraba Yamada, Japonsko

nérske dielo slGzi nielen praktickému Gcelu,
ale i komunikacii, Ze nielen slzi, ale aj ozna-
muje, komunikuje, je nositefom posolstva, ze
ako nositel posolstva nefunguje zasa len ako
nastroj na prenos spravy, ale Ze je ceremodniou
¢i ritualom komunika&ného diania. Dizajnérska
forma teda nielen primarne oznamuje (deno-
tuje) uzitkove urenie objektu. Okrem toho aj
informuje o jeho priestorovej Strukture, ale aj
konotuje (metaforicky odkazuje) na rozli¢né
mnohovrstevné komunikacné Urovne, v kto-
rych nadobuda objekt reprezentativne, cere-
monialne i ritualne funkcie, axiologické aspek-
ty. Z takychto metodologickych i axiologickych
hladisk chapeme a hodnotime vysledok dizaj-
nérovho snazenia prostrednictvom reci pro-
duktu, ktory sa na zaklade tohto pristupu
interpretuje aj ako znakovy systém v mnoho-
tvarnosti funkcii sprostredkujici spoloenské
Struktdry, ducha doby a tradicie. Dizajn sa tak
stava bezprostrednou stc¢astou kazdodennej
skusenosti, vstupil do sveta "priruénych su-
cien", je trvale "po ruke". A to nielen ako vec,
alebo znak veci, ale aj ako dielo, ramec ¢&in-
nosti a udalost myslenia, kontext informac-
nych sieti. Fenomenalnu mnohotvarnost di-
zajnu zmnozuje aj to, Ze jeho onticka réznoro-
dost sa manifestuje prostrednictvom &tylov,
smerov, narodnych &kél, individualnych pro-
gramov. Tato bezprostredna oboznamenost

s dizajnom, to, Ze ho denne nosime, Ze s nim
vedome i nevedome narabame, viak nezna-
mena, Ze ho pozname, Ze apriérne rozumieme
jeho posolstvam. Po obdobi jednoduchej klasi-
fikacie, definicnych pokusov, ¢i Specifikacii, sa
stale naliehavejSie do popredia tlacia otazky
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fenomenoldgie kazdodennej skisenosti s dizaj-
nom, existencialna analyza jeho bytia a herme-
neutika jeho reci. Napriek tomu, Ze semiotika

a vyskum reci produktu vyznamne prispieva

k jeho poznaniu, ¢asto neprekracuje horizont
Cistej nastrojovosti. Na nastroj sa tak meni nie-
len kazdy vysledok dizajnérskej ¢innosti - a to
aj napriek jeho primarnym a sekundéarnym
funkciam - ale aj sama re¢, jazyk dizajnu. Pr-
vymi krokmi, ktoré na ceste k buducej fenome-
noldgii dizajnu treba urobit, je identifikacia ho-
rizontu dizajnu, ktorého hranicou je na jednej
strane pandizajn a druhej strane "puristicky
dizajn", vystupujtci naj¢astejSie vo forméch
priemyslového dizajnu v jeho nastrojovych
podobach so vietkymi pozitivnymi i negativ-
nymi hodnotami, ktoré sa mu pripisuju.

DalSimi krokmi, opierajlice sa o podrobné
skimanie, potom budu analyzy na poli rozma-
nitych foriem predmetnosti dizajnu a regional-
nej ontoldgie dizajnu. Verim, Ze sa budeme
mat’ moznost k tymto otazkam este vratit.

V dvadsiatom storoéi sa na dizajn premiefia
skutogne vsetko, ¢o vyvolava u niektorych teo-
retikov a metodolégov znaéna skepsu. Na dru-
hej strane v3ak zretelne vystupuje fakt, Ze
k nemu nemozno pristupovat’ ako k "stiboru
predmetov", lebo sa stava vrstvou skutoénosti
s transverzalnymi stvislostami, rdmcom onto-
logickych udalosti. Tato vrstva je nesmierne
aktuélna prave preto, Ze v nej ¢lovek nanovo
pomenuva schizmu svojich pociatkov: sakral-
nych a mytickych alebo profannych a Gzko
utilitarnych. V tom je v8ak zakotvené tajomstvo
jeho pritazlivosti a nenahraditelnosti.
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CONTEXT AND FORM

OPPORTUNITIES AND LIMITS OF SEMIOTICS IN DESIGN INTERPRETATION

Summary

If we want to understand design in its
utilitarian form, the theory becomes inevitable.
In this paper | want to show the opportunities
and limits in the theory of context, meanings
and signs - semiotics in design interpretation.
It is followed form the natural thread of
semiotics development (as universal theory of
communication and thus of design) in its
cross-historical context in confrontation with
the opinions of such outstanding celebrities of
design as Cini Boeri, Alessandro Mendini and
Michael Graves. Based on confrontation of
their opinions on certain aspects of semiotic,
their contemplations, the new tasks for design
can be formulated.

The development of design has been
accompanied by the number of new views at
all aspects of its practical, theoretical and
methodological sphere. Their common
denominator is the fact that designed
masterpiece can be assessed based on the
basis of its various functions and can be
considered to be the equal part of
communicative structures of our environment.
Design does not only create the material side
of our living but it fulfils the functions of
communication too. In the field of classical
methodology of design — there were
considered the methods related to physical
part of design, often very strictly and almost
dogmatic. In the centre of creation there were
mostly the practical functions (e.g. technical
preconditions, social aspects). The algorithms
in solving certain tasks have been in effect
with the detailed number of the steps to be
taken. This effort has been closely linked to
Cartesian contemplation, i.e. philosophy of
rationalism, which became the ideal pattern for
methodology of design. We can still appreciate
that this development in the 60s contributed to
the stable position of the science of design,
which in the next decades was further
deepened thanks to focusing on spiritual
dimension of the designer’'s work. From this
point of view a very important evidence of the
concrete arguments in favour of this
development can be given by the work of the

philosopher Paul Karl Feyerabend (1924-
1994) who was a radical critic of reductionism
and normativism in methodology.
Feyeraband’s background position of
profilation says , to all the theories, even to the
most convincing ones the alternative theories
must be created”. Neither theory is able to
explain all the facts. And the alternative
theories should be based on the unexplained
facts. Feyerabend later on attached another
principle, the principle of tenacity and in the
science these both principles work together.

Based on these two principles the third
principle occurred which is generally valid and
it is the principle of ,anything goes®. The
pluralism of Feyerabend approach and
doubting of the used criteria and mainly his
»=anything goes* principle have been of high
influence on forming non-traditional ways in
design, on ,the new shine of the things" in the
70s and later.

If we want to think on future need in the
creation of the design in the context instead of
design of the objects, then the background
position is in the axiological value of the object
from the position of man and his/her ontologic
situation. The first steps to be taken on the
road to phenomenology of the design is
identification of its horizon when on one side
there is pandesign and on the other side
wpluralistic design®. The next steps then will be
the analyses of the variety of the form of
design of the objects and of regional ontology
of design.

In the 20th century the design has been
transmitted to really everything, which evolves
skepticism of the theoreticians. On the other
hand it is not possible to consider it as the ,set
of the object” because it is becoming a layer of
the society with transversal liaison and
onthological events. This layer is extremely
important because it relates back to the
beginnings of its sacral and mythical or
profane or narrow utilitarian aspects. However,
here lies the secret of its attraction. /mm/



