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Apstrakt

Ova disertacija predstavlja teorijsko interdisciplinarno istrazivanje dizajna, odnosno
vizuelnog oblikovanja materijalnog okruzenja u kontekstu savremenih biopolitickh teorija. Cilj
ove disertacije je istrazivanje dometa savremenih politika dizajniranja materijalnog okruzenja i
upravljanja druStvenim zivotom. Postoji uverenje da se dizajn bavi estetikom okruzenja, pojedinca
1 stanovniStva uopste. Medutim, ako se dizajn izmesti u polje biopoliticke teorije namece se
njegova drugacija funkcija u Sirem drustveno-politickom kontekstu. ZapaZeno je da se i politika i
dizajn odlikuju uvecanom zeljom za kontrolom razvoja druStvenog Zivota i urbanog prostora,
usluga, teritorijalnih granica, izgradnje 1 uredenja Zivotnog i radnog prostora, a sve to u duhu
neoliberalnog predatorstva. Preko pomenutih teorija 1 studija slucaja u ovoj disertaciji ispitane su
teze: da je dizajn dispozitiv biopoliticki mehanizam vladanja nad telima, te da predstavlja osnovni
deo, odnosno produzenu ruku biopoliticke masinerije; da je otpor dizajn dispozitivu mogu¢ gestom
profanacije u vidu emancipatorskih sredstava, a u kontekstu savremene dizajnerske prakse; i da je
moguce zasnivanje dizajnerske prakse i kontra-dispozitiva, zarad vrac¢anja svakodnevnim
korisnicima onoga §to im je oduzeto neoliberalnim rezimima vlasti. U ovoj disertaciji dizajn je
interpretiran biopolitickim teorijama i njihovom filozofskom aparaturom, kako bi se bolje
razumela savremena politika dizajna u Sirem smislu, obuhvataju¢i sve njene discipline (urbanizam,
arhitekturu, dizajn enterijera, dizajn proizvoda, graficki dizajn i tako dalje). Teorijsko-analiticki
pristup savremenom drustvu predstavlja jednu od klju¢nih tacaka ovog rada, imajuéi u vidu sva
iskuSenja sa kojim se svet danas suoCava: nestabilnost, tranzicija, globalizam, imperija, krah
neokapitalizma, duznicka kriza, migracije, nasilje i terorizam. Ova disertacija je pokusaj da se
objasni odnos dizajna i biopolitike kojim se uspostavlja i odrzava stanje u kome se svet danas
nalazi. Radom Savremene politike vizuelnog oblikovanja: oslobadanje dispozitiv moc¢i pokazuje
se da dizajn nije odraz druStva u kome nastaje ve¢ upravo suprotno — drustvo predstavlja
dizajnerski okvir preko koga se ono konstituiSe. Dizajnerska praksa je imanentna pojedincu i
drustvenosti uopste. Drugim re¢ima, dizajn u kontekstu politike ne pravi samo vezu sa druStvenom
i ekonomskom proizvodnjom, vec¢ i sa drustvom i pojedincom a prema potrebama struktura moéi,

kontrole i upravljanja.

Kljuéne reci: dizajn, politika, biopolitika, subjektivacija, heterotopija, panopticizam, diskurs.



Abstract

This dissertation represents a theoretical interdisciplinary research of a design of the
material environment in the context of contemporary biopolitics. The aim of the dissertation is
exploration of the reach of the contemporary design policies in regard to the designing of the
material environment and controlling social life. There is a belief that design deals with the
aesthetics of the environment, of the individual and of the population in general. However, if it is
placed in the field of biopolitics, different functions of design are imposed in a broader socio-
political context. It has been noted that both politics and design are characterized by increased
desire to control the development of social life, urban space, services, territorial boundaries,
construction, and arrangement of living and working space, all in the spirit of neoliberal predation.
In this dissertation, by applying the mentioned theoretical framework and case studies, the
following theses have been examined: that the design dispositive is a biopolitical mechanism
which governs bodies and is the essential part, the extended hand of the biopolitical power; that
resistance to the design dispositive is possible by engaging profanation as emancipatory asset, in
the context of contemporary design practice; and that it is possible to establish design practices
and a counter-dispositive, for the sake of giving back to everyday users that which has been taken
away from them by neoliberal regimes of governance. In this dissertation, design has been
interpreted by biopolitics and its philosophical apparatus, in order to understand better the
contemporary design policy in a broader sense, encompassing all of its disciplines (urbanism,
architecture, interior design, product design, graphic design, etc). The theoretical and analytical
approach to society is one of the key points of this work, taking into account all tribulations of the
world of today: instability, transition, globalization, Imperia, the collapse of neo-capitalism, debt
crisis, migration, violence and terrorism. This dissertation represents an attempt to explain the
relationship of design and biopolitics by which the state of the world today is established and
maintained. Contemporary Design Policies: The Release of the Power Dispositive shows that
design is not a reflection of the society in which it is formed, but to the contrary — the society
presents a design framework by which it is created. In other words, design in the political context
does not only make the connection with social and economic production, it also formes society

and individual, according to the needs of power, control and management structures.

Keywords: design, politics, biopolitics, subjectivation, heterotopia, panopticism, discourse.



. UVOD

Doktorska disertacija pod nazivom Savremene politike vizuelnog oblikovanja: oslobadanje
dispozitiva moci, predstavlja istrazivanje vizuelnog oblikovanja, odnosno dizajna, u kontekstu
biopoliti¢ke teorije. Predmet ove doktorske disertacije je istraZivanje vizuelnog oblikovanja u
okviru savremenih interdisciplinarnih teorija umetnosti i dizajna. Tema se odnosi na istrazivanje

dometa savremenih politika dizajniranja materijalnog okruzenja i upravljanja drustvenim zivotom.

Svaka definicija dizajna rizikuje da bude nepotpuna i neprecizna, ponajvise jer dizajn
predstavlja izuzetno obimno i kompleksno polje ljudskog delovanja u politickom i1 drustvenom
kontekstu. To nije samo podrucje upotrebnih predmeta, ve¢ se radi o polju u kome dizajn
predstavlja savrSeno kolo proizvodnje i potroS$nje uopste. Kada se u literaturi govori o dizajnu misli
se na praksu proizvodnje materijalne kulture!, odnosno sveta industrijski proizvedenih
funkcionalnih i esteti¢nih predmeta i slika. Drustvene inicijative u vidu skupova, konferencija,
seminara, bijenala, trijenala i tako dalje, koje su se odrzavale u svetu tokom dvadesetog veka pa
do danas, razmatrale su mnogostruke uloge dizajna u razli¢itim politickim, druStvenim i istorijskim
okvirima. Smatra se da dizajn doprinosi razvoju drustva, zivotne okoline, kulture i ekonomije, te
estetikom okruzenja, pojedinca i stanovniStva uopste. Cilj dizajna jeste ostvarenje ideje o
zdravijem, funkcionalnijem, sre¢nijem i lepSem Zzivotu. Drugim refima, dizajn sebi pripisuje
globalnu odgovornost za izgradnju odrzivog drustva. Medutim, ako se dizajn izmesti u kontekst
biopoliti¢ke teorije namece se €injenica da se i1 politika i1 dizajn odlikuju uve¢anom Zeljom za
kontrolom razvoja druStvenog zivota i urbanog prostora, usluga, teritorijalnih granica, izgradnje 1
uredenja zivotnog i radnog prostora, a sve to u duhu neoliberalnog i neokolonijalnog predatorstva.

Postavlja se pitanje, koja je funkcija dizajniranih artefakata i ambijenata u Sirem politickom smislu.

Prema tome, u ovom radu bice istrazene mogucénosti zasnivanja drugacijeg, savremenijeg

dizajnerskog diskursa iz perspektive interdisciplinarnih teorijskih platformi. Cilj jeste da se ovom

! Pod materijalom kulturom podrazumeva se fizicki dokaz neke kulture u vidu predmeta i arhitekture koji proizilaze
iz nje sme. Ovi materijalni predmeti se odnose kako na sada$njost, tako i na proslost i buduénost. Kada se kaze
materijalna kultura misli se na odnos izmedu ljudi i predmeta u smislu proizvodnje, istorije, oCuvanja i interpretacije
samih predmeta.



doktorskom disertacijom istrazi odnos dizajnerskog diskursa 1 prakse u kontekstu
poststrukturalisticke biopoliticke teorije, ¢ime bi se ponudila nova teorijska postavka za
preispitivanje i mogucu izmenu politi¢ke misli dizajnerskog akta. Cilj je, takode, da se pronikne u
moc¢ dizajna kao dispozitiva i ponudi na¢in deaktivacije te mo¢i u interesu Sire zajednice. Na kraju,
cilj ove disertacije je takode da se prikaze relevantnost biopoliti¢ke teorije (pre svega Fukoovog i
Agambenovog dela) u polju dizajnerske discipline. Ovakvim pristupom mogla bi se podstaci
promena savremenog dizajnerskog diskursa ¢ija hipertrofija i eksproprijacija definise politike

spektakularnog demokratskog drustva u kome se svet danas nalazi.
Osnovne teze ove kriti¢ki i analiti¢ki postavljene eve doktorske disertacije su:

1) Dizajn je dispozitiv, biopoliticki mehanizam vladanja u urbanom prostoru i nad telima koja
taj prostor okupiraju, te predstavlja fundamentalni, esencijalni deo, produzenu ruku i

precutnog saucesnika biopoliticke masinerije koji nastupa u formi dispozitiva.

2) Otpor dizajn dispozitivu mogué je gestom profanacije koji se moze iskoristiti u vidu

emancipatorskih sredstava u kontekstu savremene dizajnerske prakse.

3) Moguce je zasnivanje drugacijeg dizajna, te dizajnerske prakse i kontra-dispozitiva, zarad
vra¢anja svakodnevnim korisnicima onoga Sto im je oduzeto neoliberalnim reZimima

vlasti.

Metodi koji ¢e biti kori§¢eni prilikom obrade teme:

1) Kriticko-analiticki metod teorijske analize relevantne literature.

2) Komparativni metod uporedivanja razli¢itih teorijskih tekstova kojima se uspostavljaju

analogije s polaznim hipotezama.
3) Analiza intertekstualnih odnosa teorije politike i teorije dizajna.
4) Analiza dizajnerskih praksi kao drustvenih praksi.

5) Studije slucaja kojima se odreduju teorijski zakljucci i proveravaju na savremenim

odabranim primerima dizajnerske prakse.



Doktorska disertacija Savremene politike vizuelnog oblikovanja: oslobadanje dispozitiva
moc¢i struktuirana je u tri celine. Ove tri tematske celine, zapravo, predstavljaju polja za
preispitivanje 1 definisanje dizajna u kontekstualnom i interdisicplinarnom smislu, ¢ime se
otvaraju kompleksna pitanja o odnosu dizajna i politike, kao i o ulozi dizajna u kontekstu

savremenog Vvisoko globalizovanog sveta.

Prva celina, pod nazivom Istorijski raspon misli i kontekst uspostavljanja dizajna kao
discipline (Interpretacija razvoja teorije dizajna i njegovog uspostavljanja kao discipline putem
teorijskih paradigmi i teorijskih koncepata) upucuje na okvir op$te rasprave o politikama
vizuelnog oblikovanja, njihovim ideologijama stavljenim u istorijski horizont. Ona se zasniva na
tri faze razvoja drustva, kulture i industrije. Prva faza: do dvadesetih godina XX veka, period
konsolidacije, zavr$no sa pojavom mehani¢kih sredstava reprodukcije. Druga faza: do
sedamdesetih godina XX veka, period formiranje konzumeristickog drustva, uspostavljanje
slikovitog sveta roba i1 zasnivanje globalnih korporacija. Tre¢a faza razvoja: do danasnjih dana,
faza digitalne revolucije, dot-com kapitalizma i radanje brenda. Dizajn je kroz tri faze razvoja
industrije 1 drusStva prikazan kao polje politickog delovanja. Rec¢ je o istorijskom rasponu misli 1
teorijskom uspostavljanju dizajna i postavljanja u svakodnevni zivot, te legitimaciju kao

politi¢kog polja delovanja.

Druga celina Biopoliticka teorija dizajna (Interpretacija dizajna biopolitickim i hibridnim
teorijama i analizama funkcionisanja mehanizama bio-mo¢i) se bavi analizom polaznih hipoteza,
funkcije dizajna u biopoliticCkom drustvu i postavlja moguce odnose dizajnerske prakse u odnosu
na bio-mo¢ i kljuéne biopoliticke teorijske koncepte. Kroz nju je opisano stanje dizajna u
kontekstu visoko-globalizovanog sveta i biopoliticke teorije. Prema tome, iznesene su dve polazne
hipoteze, i to prva koja opisuje savremeni dizajn kao dispozitiv, biopoliticki mehanizam vladanja
u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor okupiraju. Kao takav, dizajn na mikro nivou
produkuje subjekt, a na makro nivou uspostavlja fizicke 1 virtuelne ograde upravljanja, kontrole i
kretanja populacije. U svim dolaze¢im oblicima dizajn predstavlja elementarnu formu dispozitiva,
koja se ne odnosi samo na prostorne i fizicke dimenzije kontrole, ve¢ na sve mere koje doprinose
potcinjavanju, upravljanju i izvodenju kontrole samog Zivota (dijagram 1). Dizajn kao dispozitiv
je opisan preko Cetiri dimenzije: diskurs, institucija, praksa i predmet. Takode u ovoj celini je

naznaceno postojanje moguénosti otpora biopolitickom ustrojstvu. Otpor dolazi u mnogostrukim



oblicima i sa raznih strana, kao i bio-mo¢. Prema tome, drugom tezom se istice da je otpor dizajn
dispozitivu mogu¢ gestom profanacije koja se moze iskoristiti u kontraofanzivi u vidu
emancipatorskih sredstava u kontekstu savremene dizajnerske prakse. Drugim rec¢ima, profanacija
kao dizajnerski gest moZe otkljucati, otvoriti, deaktivirati, izmestiti stvarnost i postaviti jednu

novu viziju druStvene temporalnosti.

DIZAJN DISPOZITIV

MIKRO NIVO (bio-dizajn) _ MAKRO NIVO
A volciniavanie . g . A
potcinjavanje Diskurs  Institucija Praksa kontrola
Predmet
Imanentna strategija Eksterionmn oieeia
SUBJEKTIVACIIA HETEROTOPIJA
: =5 PANOPTICIZAM
ojedinac
Fuko 3 P Lacii Fuko
Batler popRHLy e Negri
Lazareto Hart
Delez / Gatari ’ *
Zizek / \
v / \ v
TEHNIKE DIZAJIN [ \ DIZAJIN TEHNIKE
FORMA / \ FORMA
v visak uzitka +— S / e <«— disciplina/nadzor v
oo ey svakodnevni gradevine, R
_"C(!_ a,_lft?"l-y g EE— predmeti, urbani mobilijar ——» 3‘7:s1)().')(;f7,“'7’1{ - 3
konzumerizam Esiaing Srhastneiiss otvaranje/zatvaranje
telo-masina komunik acije L,,_(i,' i kapije/ograde

Dijagram 1: Dijagram dejstva dizajn dispozitiva.

Treca celina Otudeni dizajn i savremena dizajnerska praksa (analiza primera dizajnerskih
praksi dizajn dispozitiva) predstavlja prikaz savremene dizajnerske prakse u vidu Cetiri studije
slucaja koje oslikavaju cetiri dimenzije dizajna kao dispozitiva: diskurs, institucija, praksa i
produkt. Studije slucaja predstavljaju primere otudenih dizajnerskih praksi i otkrivaju tamnu
stranu dizajna. U prvoj studiji, razmatra se gradenje ideologije savremenog dizajna preko
delovanja dizajnera-autora i njegove uloge u savremenom svetu. Drugi slucaj se odnosi na
edukativne institucije, a pre svega objasnjava karakter savremenog obrazovanja dizajnera u
kontekstu koncepta skrivenog kurikuluma u dizajnerskim Skolama i njihove veze sa distribucijom
mo¢i u drustvu. Treéi slu€aj je usmeren na prikaz prirode savremene dizajnerske prakse u svetlu
posledica savremenog dizajnera i odsustva drustvene odgovornosti, te opCinjenosti dizajnerskim
egom i fascinacijom korporativnim dometima moéi. Cetvrti sludaj predstavlja prikaz skupa

prethodnih navedenih dimenzija — dizajn produkt. Kao egzemplar dizajn dispozitiva, svih



dizajnerskih disciplina koje su ucestvovale u njegovom kreiranju (urbanizmu, arhitekturi, dizajnu
enterijera, dizajnu svakodnevnih upotrebnih predmeta, odece, obuce, kostima, scenografije,
grafickog dizajna i tako dalje) prikazan je primer konkretnog dizajnerskog reSenja u kontekstu

koncepata heterotopije i panopticizma.

U zakljuc¢ku, a na osnovu postavljenih teza, izvode se saznanja proizaSla iz ovog
istrazivanja o odnosu dizajna i politike, odnosno o politikama savremenog oblikovanja u
kontekstu biopoliticke teorije. U ovoj tacki zagovara se ideja da treba podrzati alternativni
dizajnerski diskurs kao protivtezu konzumeristickom dizajnerskom diskursu. Preciznije, afirmise
se razdvajanje dizajnerske teorije i prakse od biopoliti¢kih 1 neokapitalistickih struktura mo¢i koje
upravljaju savremenim drus$tvima. Na kraju se isti¢e uverenje da dizajn moZe imati ne-
konzumeristicki karakter, da dizajn moze egzistirati odgovorno prema drustvu, ali i prema

prirodnom okruzenju.



Il. ISTORIJSKI RASPON MISLI | KONTEKST USPOSTAVLJANJA
DIZAJINA KAO DISCIPLINE
(Interpretacija razvoja teorije dizajna i njegovog uspostavljanja kao discipline putem teorijskih

paradigmi i teorijskih koncepata)

Prvo poglavlje se struktuiSe u odnosu na tri faze razvoja drustva i1 industrije, kulture 1
marketinga koje je definisao Hal Foster. Prva faza: do dvadesetih godina XX veka, period
konsolidacije, zavr$no sa pojavom mehanickih sredstava reprodukcije (trenutak koji je Gi Debor
proglasio rodenjem spektakla?). Druga faza: do sedamdesetih godina XX veka, period formiranja
konzumeristi¢kog drustva, uspostavljanje slikovitog sveta roba 1 zasnivanje globalnih korporacija.
Treéa faza razvoja: do danasnjih dana, faza digitalne revolucije, dot.kapitalizma i radanje brenda.?
Ne neophodno hronoloski ve¢ sadrzinski vezan za ove faze, dizajn je prikazan kao polje ideoloskog
politi¢kog delovanja. U prvom poglavlju ilustrovani su pojmovi i fenomeni dizajna, njihove akcije
i reakcije, kao i istorijski preplet marketinga i kulture, te prodiranje dizajna u svakodnevni zivot.
Rec je, dakle, o istorijskom rasponu misli i1 teorijskom uspostavljanju dizajna, njegove drustvene
prepoznatljivosti, upliva u svakodnevni Zivot i legitimaciju kao politickog polja delovanja. Prvo
poglavlje upucuje na okvir opste rasprave o politikama vizuelnog oblikovanja, njihovim

ideologijama stavljenim u istorijski horizont.

2 Debord, Guy, Society of the Spectacle, translated by Ken Knabb, Bureau of Public Secrets, 2002.
3 Foster, Hal, Dizajn i zlocin (i druge polemike), Biblioteka Ambrozija, Zagreb, 2006, 12.
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1. REVOLUCIONARNO MISLJENJE I IDEOLOGIJA STAJLINGA*

(...) Dizajn ¢e onda biti odraz prozirnog drustva cija bi

se grada videla, drustva bez tajni i manipulacija.®

Zan Bodrijar

Rasprava o dizajnu, u bilo kom kontekstu, slozena je zbog pocetnog problema koji izaziva
sama re¢ koja ima mnogo znacenja. Iz tog razloga dolazi do izvesnih nesporazuma, zavisno od
toga ko je upotrebljava, na koji nacin i u kom kontekstu. Kako navodi Hesket, engleska re¢ design
menja znacenje ¢ak i kada se upotrebi u jednostavnoj recenici: Design is to design a design to
produce a design.’ Odnosno u prevodu na srpski jezik dizajn je dizajnirati (kreacija) dizajn
(reSenje) kako bi napravio dizajn (oblikovani predmet ili slika). Prva imenica predstavlja opsti
pojam, odnosno praksu: Dizajn je bitan za ekonomiju. Druga re¢ je glagol, izvodenje radnje:
Narucili su da dizajnira novi model stolice. Treca re¢, opet imenica koja predstavlja ideju u
proizvodu: Dizajn smo prezentovali klijentu. Problemu zbrke doprinosi i to Sto nikada nije
oformljena koherentna struka, kao $to je na primer pravo ili medicina. Dizajn se podelio na razne
prakse koje iz dana u dan povecavaju svoj broj. Za pocetak, dizajn ¢e u ovoj disertaciji biti
definisan, ogoljen od svoje sustine, kao sposobnost ljudi da oblikuju i kreiraju svoju okolinu na

nacin koji nema presedana u prirodi, da bi dao Zivotu smisao 1 sluzio ljudskim potrebama.

U narednim redovima bice izvedena interpretacija klju¢nih tekstova, stavova i manifesta iz
polja teorije dizajna. Pre svega analiza ¢e biti zasnovana na delovanju dizajna u drustveno-
politickom kontekstu. Dizajn se ne moZze shvatiti samo kao estetski pojam, radnja ili proizvod, ve¢

je re€ o svojevrsnom politickom fenomenu. Dizajn je kako estetsko oblikovanje, tako i svojevrsno

4 Strane rec¢i imaju tendenciju da se asimiluju, §to znaci da se strana re¢ prilagodava domaéem fondu re¢i. U ovom
sluéaju engleska rec¢ styling bice prilagodena, odnosno pozajmljena srpskom jeziku za potrebe ovog rada. Koristi¢e
se rec stajling, i oznacavece dizajnerski trend stilizacije dizajnerskog proizvoda u cilju pruzanja proizvodu nove
drazi i nove elegancije, nezavisno od istinskog tehnickog ili funkcionalnog razloga. Stajling pospesuje potrosnju,
samim tim i proizvodnju.

% Jean Baudrillard, Sumrak znakova, (1975), u JeSa Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica SIC,
Beograd, 1985, 172.

6 Heskett, John, Sta je dizajn? Povjesna evolucija dizajna, (2002), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna:
kriticka antologija, Arhitektonski fakultet Sveucili§ta u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga, Zagreb, 2012,
528.
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politicko oblikovanje materijalnog i znakovnog sveta. Dizajn fundamentalno oblikuje svakodnevni
zivot ljudi. Fenomen dizajna odavno je prevaziSao sve drustvene okvire i granice koji su mu u
pocetku dodeljeni. Drugim re¢ima, re€ je o dizajnu koji nadilazi sam dizajn, utiskuje pecat ¢itavom

drustvu, te ukupnom drustvenom bitisanju i prozima ¢itavo drustvo.

Razvoj dizajnerske teorijske misli bice izlozen u tri grupe. Prvo, dizajn u periodu protesta
protiv masine i umetnickog ozivljavanja zanata. Rasprava zatim prati veliko istorijsko razdoblje,
eru modernizma, vreme pomeranja sa masinama, i to Kroz stavove ranih modernista, te pionira
modernizma 1 naposletku pripadnika internacionalnog stila. Potom ¢e biti prikazana treca grupa
koja podrazumeva nastanak stajlinga. U analizi tekstova istiCu se tri temeljna elementa koji ih
povezuju. Prvo, u tekstovima se ne oseca objektivna distanca jer teme uglavnom Zivotno doti¢u i
same autore kao i dizajn kao praksu. Autori naginju kriticizmu drustva 1 industrije, ¢itaoce podsticu
na novo razmisljanje i saznanje, te njihovi tekstovi ¢esto imaju prizvuk manifesta (i ako u mnogim
slu¢ajevima to ne pretenduju da budu). Drugo, uo€ava se element ideologije kao bitne odrednice
dizajnerskog delovanja. Prepoznaje se strah od monopola vladajucih klasa, kao i potreba za
upraznjavanjem slobodnog Zivotnog stvaralastva, pa 1 demokratizacija dizajna. Trece, prisutan je
stalni konflikt i napetost izmedu potrebe ugadanja i potCinjavanja drustvenoj realnosti i
nesumnjivog odbijanja aktuelnih trendova. Paradoksalno, napetost se izrazava upravo u tom

podredivanju sa jedne strane i otporu sa druge strane.
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1.1. Ozivljavanje umetnickih zanata

Engleska je bila centar industrijske revolucije. MasSine su postale do te mere znacajne da
su odnele prevlast nad ru¢nim radom u glavnim gradovima engleske industrije. Radnici koji su
stvarali rukama, zapravo smatrani zanatlijama, potisnuti su i postali nadzornici rada masina.
Posledica je bilo naglo padanje cene ru¢no radenih dobara, sa jedne strane i cvetanje trgovine 1
industrije sa druge strane. Umesto majstora pojavili su se krupni kapitalisti. Ovakvo stanje imalo
je dalekosezne posledice u smislu nedostatka osecaja za estetiku predmeta koje je proizvodila
masina. Industrijska umetnost je izgledala neugledno, grubo i pretrpano ornamentima. Prema
Pevsneru, u proizvodima su preovladali lazni materijali i lazne tehnike, a zanatske vestine koje su
uvek nadahnjivale divljenje zamenila je mehanicka rutina.” Takvo stanje Vilijam Moris (William
Morris 1834-1896)2 doZiveo je kao potpuni poraz moderne civilizacije. Misaona i idejna evolucija
Morisa vrlo brzo je preskocila ideje hris¢anskog bratstva Prerafaelita i svetog rata protiv modernog
doba 1 dosla do ideja promene socijalnom revolucijom. Od romanti¢ne koncepcije socijalizma kao
drustva gde siroma$nih nema, gde ljudi Zive u jednakosti, Moris je izuzetno brzo stigao do ideja
Karla Marksa 1 do spoznaje o neophodnosti klasne borbe i ukidanja privatnog vlasniStva nad
sredstvima za proizvodnju. Godine 1883, pristupio je politi¢koj opciji Demokratske federacije koja
je nedugo zatim postala Socijalisticka federacija, a Moris jedan od najaktivnijih pobornika

socijalisti¢kih ideja u Engleskoj. Sebe je na ¢lanskoj kartici oznacio kao dizajner.®

Moris nikada nije upoznao Marksa koji je umro nekoliko meseci pre nego Sto ¢e se Moris
pridruziti Socijalistickoj federaciji. Moris je 1 sam izjavio da je ,, postao komunista i pre nego sto
je ikada cuo za socijalizam ili njegove ciljeve “.*% Simbioza socijalisticke ideologije i Morisove
problematizacije estetike industrijski napravljenih predmeta moze se uvideti u najve¢em broju
njegovih tekstova. Njegovo politicko delovanje, tekstovi u kojima problematizuje industrijsku

umetnost, kao i eksplicitne izjave dokazuju da su politike vizuelnog oblikovanja njegovih dela u

7 Nikolaus Pevsner, Pioneers of Modern Design, Peregrine Books, London, 1986.

8 William Morris, (1834—1896) engleski umetnik, pisac i dizajner. Jedan od vodeéih ¢lanova umetnicko-zanatskog
pokreta Arts and Crafts. Osnovao je preduzece Morris and Co. u saradnji sa umetnikom Edwardom Burne-Jonesom
i pesnikom Danteom Gabrielom Rossettijem. Pomogao je ozivljavanju tradicionalnog nacin proizvodnje. Kraj svog
zivota posvetio je radu izdavacke kuc¢e Kelmscott Press, koju je osnovao 1891. godine.

9 Matko Mestrovié¢, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, st. 20.

10 Florance Boos and William Boos, The Utopian Communism of William Morris, History of Political Thought. Vol.
VII. No. 3, 1986, 489-510.
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direktnoj vezi sa socijalistiCkim ideologijama. Uocava se izrazita kritika kapitalistickog drustva i
drustvenih pojava tog vremena. Moris dolazi do istih onih dijagnoza do kojih je u svom radu dosao
Marks — o industrijskoj revoluciji kao civilizaciji koja je otudila rad od ¢oveka.

U svom tekstu Ponovno ozivijavanje zanatstva, iz 1888. godine Moris analizira posledice

tll

koje upotreba masine ima na umetnost.”* Moris smatra da su gotovo sva dobra odvojena od Zivota

onih koji ih koriste, jer njihova volja nije u¢estvovala u proizvodnji tih dobara, osim utoliko $to
potrosaci ¢ine deo trziSta na koje se ona mogu plasirati u korist kapitalista ¢iji je novac ukljucen u
njihovu proizvodnju. TrZiSte pretpostavlja da je odredena fabricka roba traZzena, ali njena vrsta 1
kvalitet tek priblizno su prilagodene potrebama javnosti, jer su potrebe javnosti podredene

interesima kapitalistickih gospodara trzista.

Moris navodi da je radnik radio za sebe a ne za kapitalistickog gospodara, te je prema tome
bio gospodar svoga rada i svog vremena u razdoblju &istog zanatstva.'? U drugoj polovini XVI
veka pojavljuje se poslodavac i slobodni radnici se pocinju okupljati u radionicama. Tada dolazi
do podele rada koja se nastavila i u narednim vekovima. U XVIII veku je radna jedinica postala
grupa a ne pojedinac, drugim re¢ima, radnik je postao deo masine, koja je u jednom slucaju bila
sastavljena samo od tela a nekada u kombinaciji tela i masine. U drugoj polovini XVIII veka, dalje
istice Moris, svet se upoznao sa potpunom automatizovanom masinskom proizvodnjom koja je
gotovo potpuno potisnula ljudski rad, a radnika ucinila podredenog masini 1 u posluzitelja masine.
Moris se pitao: Imamo li pravo Zeleti da zanatstvo preuzme ulogu masine? Za Morisa zanatstvo je
ocito pozeljno i1 skop€ano sa kvalitetom Zivota ljudi, i sa politickim ideologijama socijalizma.
Moris se zalaze za sistem proizvodnje koji ¢e dati lepo okruzenje i ugodno zanimanje koje ¢e ljude
poticati da budu dobre ljudske Zivotinje, sposobne da ucine nesto za sebe. Ljudima je potrebna
sreca u svakodnevnom radu, te niSta od toga nije moguce ukoliko Sva odgovornost za pojedinosti
dnevnog zivota ne bude prebacena na masine i one koji njima upravljaju. Sa jedne strane Moris je

kao najvece neprijatelje umetnika-zanatlija video maSine, a sa druge i veliku kapitalisticku moc¢.

Morisova razmisljanja predstavljaju pocetak prvih dizajnerskih teorija skopcanih duboko

sa politickim ideologijama. Ideologiju utopijskog socijalizma Vilijama Morisa, zasnovanu na

1 Morris, William, The Arts And Crafts of To-day (1889), in Isabelle Frank (ed), The Theory of Decorative Art: An
Anthology of European and American Writings 1750-1940, Yale University Press, New Haven and London, 2000,
61-71.

12 1bid, 64.
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Marksovim uéenjima, prepoznao je Valter Krejn (Walter Crane, 1845-1915).%% U tekstu iz 1982.
godine, Vaznost primenjenih umetnosti i njihov odnos sa svakodnevnim Zivotom, Krejn govori o
primenjenoj umetnosti, Coveku, trziStu 1 masini, zauzimajuci stav da ekonomski uslovi 1 masine
sprecavaju zanatlije da budu umetnici. Smatrajuci da narasla burzoaska klasa jeste klasa bez ukusa
koja juri za onim stvarima koje se nude na trziStu, Krejn zapravo prikazuje vulgarizaciju i

pojeftinjenje ukusa:

Neka se trgovina ne hvali svojom licemernom frazom da umetnost postavlja na dohvat
svima, jer kako bi to drugacije postalo potrebno da nije umetnost najpre izmaknuta izvan

tog dohvata? 4

Jedan od glavnih razloga za propast inventivnog i spoznajnog dizajna Krejn vidi u
podvojenosti koja je nastala izmedu umetnika i zanatlije, odnosno podvojenosti dizajnera i radnika.
Politicki faktor koji uslovljava dizajnera jeste preduzetnicka firma. Od dizajnera se trazi da svake
sezone kreira nova i originalna, ali ne neophodno, i inovativna resenja. Zavisnost dizajnera od
velikih preduzetnickih firmi prepoznaje se u sistemu u kome se najbolji umetnicki talenti crpe, ili
u najgorem slucaju potpuno gube. Krejn smatra da je ukras u vreme zanatstva bio organski, 1 u
potpunosti uskladen sa materijalom u kome je izveden, te je predstavljao izraz samog predmeta
kome je dodeljen. Medutim, industrijskom organizacijom, podelom rada i1 maSinskom
proizvodnjom, kapitalizam je uniStio umetnicki potencijal. U celini pak primenjene umetnosti
pokazale dozu otpornosti na kapitalisticki poredak, a taj otpor prepoznaje u vidu umetnickih
pokreta kao §to je na primer Arts and Crafts. ReSenje vide u povratku istinskoj nameni i izvornom
dizajnu, koji se temelje na dobrim primerima iz srednjovekovne proslosti kada kapitalisticka

uprava i masina nisu upravljale radnikom.

Marksizam kao osnovna ideologija na kojoj su dizajneri tog doba razvijali svoje teorije
ipak je bila samo utopija. Ova Cinjenica je bila jasna 1 Morisovim savremenicima, dizajnerima i
teoreti¢arima. Oni su smatrali da je gotovo nemoguce odvojiti dizajn od industrijske proizvodnje.

Jedan od manje poznatih francuskih umetnickih kriticara Pedro Riju de Maju (Pedro Rioux de

13 Walter Crane (1845-1915), engleski umetnik i ilustrator knjiga. Jedan od najplodnijih i najuticajnijih ilustratora
decijih knjiga svoje generacije. Bio je ¢lan pokreta Arts and Crafts, a njegovi radovi (slike, ilustracije decijih knjiga,
keramicke ploc€ice, nacrti za tapete) znatno su uticali na englesku i nemacku primenjenu umetnost i dizajn.

14 Crane, Walter, The Importance of the Applied Arts and their relation to Common Life (1892), in Isabelle Frank
(ed.), The Theory of Decorative Art: An Anthology of European and American Writings 1750-1940, Yale University
Press, New Haven and London, 2000, 183.
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Maillou, 1853-1914) tezio je kompromisu sa masinom, za razliku od revolucionarno nastrojenog
Morisa. De Maju je bio aktivan od sedamdesetih godina devetnaestog veka do pocetka Prvog
svetskog rata. Bio je aktivni ¢lan Union centrale des Arts décoratifs'® i sekretar izvr§nog odbora
sedme izlozbe u Palaix de I’ industrie 1882. godine. U tekstu Dekorativne umetnosti i masina iz

1895. godine, defini$uci izraz industrijska umetnost posebnu paznju daje terminu industrijska:

Taj atribut podlozan je zakonima ponude i potraznje. Ona mora drzati jednak razmak od

dva pola — industrije i trgovine — i od zenita koji je Umetnost sama. 16

De Maju, analizirajuéi profit trgovine, tvrdi da je sva proizvodnja namenjena potro$nji te
da izvan tog podrucja industrijske umetnosti nemaju $ta da traze. Industrijske umetnosti moraju
biti upotrebljiva roba, a njeni plodovi nisu namenjene isklju¢ivo zadovoljavanju odredene funkcije,
one su namenjene nekome kome zadovoljavaju potrebe. Te potrebe u igru uvode novac, merljivu
dobit, vrednosti, te stoga industrijska umetnost mora ispuniti temeljni uslov — mora biti pristupa¢na
cenom. Kao odgovor na te uslove stupa masina. De Maju, za razliku od Morisa, zauzima blazi
kriticki stav prema masini. MasSinu poredi sa aristokratskom silom, ali jeftino¢a njenih proizvoda
¢ini je mo¢nim faktorom u procesu demokratizacije. On smatra da masina siroma$nima omogucuje
pristup brojnim korisnim upotrebnim predmetima i zalaze se za odbacivanje ornamenata sa
upotrebnih predmeta jer predmet mora objasniti $ta je, zasto i zbog Cega postoji. Oponasanje je
najgori neprijatelj umetnosti, kaze De Maju, smatraju¢i da ornament i dekoracija poskupljuju
proizvod i1 da samo masSina omogucava jeftiniju proizvodnju. Na dizajnerima je da iz maSine
izvuku ono najbolje. MaSina obavlja posao i prema tome ona mora da ostavi sopstveni trag na

zavrsnom izgledu proizvoda. 1z ovakvih stavova proizilazi nova dekorativna estetika.

Iz analize rane faze formiranja dizajna moguce je postaviti nagovestaje ideje o odnosima
politike 1 dizajna. Politiku ovde treba shvatiti u Sirem kontekstu kao upravljanje populacijom i kao
orude dominacije u drustvu. Prikazane ideje daju platformu za odgovor, i prikazuju idejna stajalista
buduénosti razvija promisljanja o dizajnu. Obnova kao istorijska ideja je bila izuzetno skopcana
sa politickim ideologijama i kreiranjem buduceg estetskog izgleda sveta. Nacelno, napredak

dizajnerskog promisljanja odvija se u dijalektici ispravnosti 1 neispravnosti unutar jednog

15 Union centrale des Arts décoratifs (UCAD), muzej dekorativnih i primenjenih umetnosti, osnovan 1882. godine u
Parizu, 2004. godine preimenovan u Les Arts Décoratifs.

16 Pedro Rioux de Maillou, The Decorative Arts and the Machine (1895), in Isabelle Frank (ed), The Theory of
Decorative Art: An Anthology of European and American Writings 1750-1940, Yale University Press, New Haven
and London, 2000, 184.

16



ideoloskog korpusa. Matko Mestrovié, teoreticar dizajna i umetnosti, navodi da je, u periodu kraja
XIX veka, teorijska dizajnerska misao pokazala postojanost u odnosu na temeljne sukobe u
drustvenoj osnovi materijalne proizvodnje kao i pomake u saznanjima te epohe o samoj sebi.’
Valja istaci 1 da je na izgled neocekivana razlika izmedu stavova Morisa i De Maju ne predstavlja
spor, ve¢ zapravo prelaz sa instrumentalizacije estetike u zanatstvu na kasnije priblizavanje
umetnosti i tehnologija. Ovakvi trendovi pomicanja upucuju na civilizacijske pomake, ali i na
pomake u polju teorije dizajna, odnosno pomeranja u politikama vizuelnog oblikovanja. Drugim
re¢ima, Morisova utopisti¢ka ideologizacija teorijskih iskaza nije dala odrZivo reSenje problema,
ved je projektovala onakvu stvarnost kakvu je mogla da zamisli. Moris i njegovi sledbenici, medu
kojima su bili Valter Krejn, V.R. Lidbi, DZon Seding, Luis Dej, Carls Robert E$bi i drugi,
protestvovali su protiv masine jer su ga posmatrali kao uzurpatora nastalog iz pohlepe. Moris je
ucinio najbolje Sto je mogao za dizajn, kao veliki socijalista 1 eticar, orijentisao je dizajn u
drustveno odgovornom pravcu. Revolucionarni dizajn, dizajn koji zastupa druStvene promene, u
buduce ¢e se promisljati sa vise ili manje ideoloskog stanovista, sa viSe ili manje kompromisa.
Odstupanja od ideoloskih postavki Vilijama Morisa i priblizavanje demokratskim politikama
kapitalistickih sistema oznaci¢e novu fazu razvoja dizajna i dizajnerskog promisljanja — dizajn

ulazi u fazu modernizma.

17 Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 29.
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1.2. Modernizam u dizajnu

Termin moderno se, bar §to se dizajna ti¢e, u ve¢oj ili manjoj meri mogao primeni na bilo
koji dizajnirani objekat. Moderno je moglo znaciti sve ili nista. Tek je u postmoderni moderno je
dobilo znacenje. U tom kontekstu, modernim se podrazumevalo sve ono $to nije postmoderno. Pol
Grinhaldz moderno u dizajnu ne vidi kao neSto savremeno, sadasnje, ili poslednju modu, ve¢
specifine metodologije i sisteme uverenja.'® Re¢ je dakle o tome da je moderno pojavom
postmodernizma je pretvoreno u spomenik, odnosno jedinstvenu zaokruzenu celinu delova sa

istom idejnom osnovom. Moderno je postalo projekat drustva.

Pojam modernog projekta objasnio je Filiberto Mena isticu¢i njegovu sustinu, koja lezi u
Cinjenici da se moderni projekat temelji na odredenoj ideji o umetnosti koja ima tu sposobnost da
oslobodi latentnu kreativnost pojedinca.'® U modernom projektu se sublimiraju odnosi umetnosti
1 estetickog, gde estetiCko prozima svakodnevni zivot i pokreée proces individualnog i kolektivnog
oslobadanja. Problemi mogu nastati u samom sprovodenju, odnosno onda kada se moderni
projekat sukobi sa kvantitativnim ¢iniocima drustva. Drugim re¢ima, problem nastaje kada se
umetnost obraca slobodnim pojedincima a zapravo nailazi na masovno druStvo. Mena smatra da
su u neposredno projektovanje ukljuc¢ene konstruktivisticke struje. One se ogledaju u dizajnerskoj
praksi, odnosno postavkama Bauhausa. Upravo je dizajn naslednik konstruktivistickih avangardi
koje su nastojale da estetickim delovanjem uticu na promene u drustvu. Mena kao bitan Cinilac
modernog projekta namece politicko bi¢e. U moderni umetnik-dizajner je predstavnik pobune
protiv organizacije. Moderni projektant se bori za kolektivno oslobadanje, za pronalaZenje
subjektivnosti, usvaja stavove istorijskih avangardi i iskazuje potrebu za samoposmatranjem,
preispitivanjem 1 proverom, te se zalaze za neposredni prelaz umetnickog u esteticko ¢ime se
postize prelaz umetnosti u svakodnevni zivot. Re€ je o suocavanju esteticke ideologije 1 analitickog
pristupa, gde se analitiCki pristup razume kao stoZer razmisljanja koji se premesta na umetnicki i

politicki plan i napusta esteticki i drustveni plan.

Dakle, moderni projekat 1 umetnicke avangarde svode se na zajednicki imenitelj. Oni

tumace zajednicki umetnic¢ko delovanje koje vide kao sredstvo traganja i menjanja stvarnosti. Oni

18 Paul Greenhalgh, Modernism in Design, Reaktion Books, London, 1990.
19 Filiberto Mena, Proricanje estetskog drustva: Esej o umetnickoj avangardi i modernom arhitektonskom pokretu,
Radionica SIC, Beograd, 1984.
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nude reSenje problema koje lezi u modernom drustvu sve od industrijske revolucije. Ti problemi
se mogu definisati kao pretvaranje umetnickog dela u robu. Oni nude reSenje zasnovano na
estetskoj perspektivi koja nastoji da resi socijalne konflikte promenom socio-ekonomskih odnosa
I to upravo onim orudem Koje pravi problem. Odnosno, drustvo koje je prepusteno tehnoloskim
sredstvima 1 od njega zavisi treba le€iti upravo tim sredstvima. Ovim se dolazi do regeneracije
pojedinca 1 ambijenta u kome Zivi 1 uspostavlja se ravnoteza i potpunost ljudske licnosti. Dakle,
kada se govori o modernom projektu govori se o ideolosko-politickom angazovanju, te o tehnicko-
stru¢nom angazovanju; tehnicki doprinos kao ideoloska dimenzija koristi se kao osnova i €inilac

za izgradnju autenti¢no slobodnog drustva.

Grinhaldz, teoretiCar koji se bavio dizajnom u doba modernizma, uvida hronologiju
modernog pokreta u dizajnu i deli je u dve faze: pionirska faza modernizma i druga faza koju
naziva internacionalni stil.?® Prva pionirska faza pocinje Prvim svetskim ratom i zavrSava se
mracnim politickim zbivanjima pocetkom tridesetih godina dvadesetog veka, a druga faza,
internacionalnog stila pocinje ranih tridesetih godina i opstaje sve do kraja 70-ih godina, do
postmoderne. U globalnom kontekstu modernizam u dizajnu oznacio je definitvno stapanje
umetnickih nastojanja oblikovanja predmeta i slika sa maSinom, drugim recima finalno pomirenje.
U ovoj disertaciji uvodi se jo$ jedna razvojna faza modernizma — rani modernizam. Prema tome,
modernizam u dizajnu se moze podeliti u tri razvojne faze, i to: rani modernizam, pionirski

modernizam i internacionalni stil.

1.2.1. Rani modernizam

Rani modernizam se u ve¢oj meri razvio na kontinentalnom delu Evrope. Dizajneri ovog
perioda uskladili su svoje delovanje prema nasledu druge industrijske revolucije. Moris je
promiSljanja o dizajnu postavio u polje druStvenih nauka i1 pokazao da je nemoguée umetnost i
dizajn odvojiti od etickih nacela, religije i na kraju politickih ideologija. Takvi stavovi Morisa su
odveli prema socijalizmu. Iz njegovih tekstova uverljivo je prozrena drustvena strukturu tog
vremena i njen neizbezan uticaj na dizajn. Medutim, problem Morisove postavke bio je pogled u

proslost a ne u buduénost. Pevsner navodi da je Moris ustuknuo kada je krenula pobuna u Londonu,

20 paul Greenhalgh, Modernism in Design, Reaktion Books, London, 1990.
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te se poceo povladiti u svet estetike i poezije.?! Uslovno receno, licemerje Vilijama Morisa se
dokazalo i u praksi: u sopstvenim radionicama je koristio srednjovekovne masine, a njegov rad je
bio skup i pre svega namenjen burzoaziji. U praksi nije mogao dokazati da je jeftina umetnost

moguca, jer svaka umetnost koSta vremena 1 razmisljanja.

Morisov ucenik, Valter Krejn nije odmakao dalje od doktrine svog ucitelja. Medutim
njihov savremenik, Carls Robert E3bi (Charles Robert Ashbee, 1863-1942)?? pokazao se kao
privredom. Pomirljiv stav prema masini je oznacavao ne odbacivanje ve¢ ovladavanje njome. ESbi
je smatrao je da savremena civilizacija i drustveno politicko uredenje pociva na masini i ni jedan
sistem podsticanja za umetni¢ko obrazovanje ne moze biti zdrav ako to ne prepoznaje.? Istinski
predstavnici ranog modernizma su oni koji su od pocetka prihvatili politiku vizuelnog oblikovanja
koja se zasnivala na umetnosti izradenoj masinom. Ipak jo$ je postojala velika podela izmedu
neodlucnog i1 potpunog prihvatanja masine koje ¢e se desiti nekoliko decenija kasnije. U periodu
ranog modernizma generacije dizajnera, umetnika i arhitekata uglavnom su dolazile sa kontinenta.
Engleske aktivnosti u pripremanju modernizma zavrSene su mahom posle Morisove smrti.

Inicijativa 1 podsticaji modernizmu preselili su se na kontinent Evrope i1 u Sjedinjene Drzave.

Frenk Lojd Rajt (Frank Lloyd Wright, 1867-1959)% je smatrao da je Moris, iako je

ispravno promisljao, bio na pogresnom tragu dizajna. Rajt kaze:

U to doba masina nije napredovala do te tacke koja sada tako jasno ukazuje na to da ce

sigurno i brzo samim svojim zamahom ispraviti zlo koje je ucinila, te da c¢e prekinuti

2L Nikolaus Pevsner, Pioneers of Modern Design, Peregrine Books, London, 1986.

22 Charles Robert Ashbee, (1863-1942) jedan od najvaznijih engleskih dizajnera. Arhitekta, dizajner i pisac,
osnovao 1888. godine Guild and School of Handicraft u Londonu. U svoj rad i teoriju uneo je etiku Johna Ruskina i
Williama Morrisa. Njegov dizajn srebrnih i metalnih predmeta (kopce, nakita, pribor za jelo i posuda) doprineli su
njegovoj popularnosti i pobudili interes nemackih i austrijskih dizajnera.

23 Nikolaus Pevsner, Pioneers of Modern Design, Peregrine Books, London, 1986, 5.

24 Frank Lloyd Wright (1867—1959) americki arhitekta, dizajner enterijera, pisac i profesor. Autor je vise od 1000
projekata od kojih je pola izvedeno. Promovisao je organsku arhitekturu, ideolog je pokreta Prairie School, te je
razvio koncept Usonian Home (neologizam koji se odnosi na SAD), prefabrikovani modeli modularnih kuca, za
njega otelotvoreni ideal demokratske Amerike. Verovao je da svako zasluzuje da mu arhitektura projektuje dom
prema sopstvenim potrebama. Njegovi projekti obuhvataju razlicite tipove gradevina, od domova, kancelarijskih
prostora, crkava, Skola, oblakodera, hotela, muzeja. Poznat je i kao dizajner namestaja i enterijera, ali kao i pisac
knjiga i ¢lanaka. Bio je aktivan predava¢ po americ¢kim i evropskim $kolama za dizajn i arhitekturu.
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uzurpiranje prostaka. A tada nije ni prerasla u nesto sto bi velikom demokrati Vilijamu

Morisu otvoreno pokazalo kako je masina velika preteca Demokratije.?

Masina u tom smislu reci jeste zadala smrtonosni udarac umetnosti. Za Rajta masina je i
dalje nepobediva, trijumfalna, skuplja snagu i odgovara na materijalne potrebe. Uzdrzana kritika
Morisove doktrine zavrSena je pokli¢em za prihvatanjem maSina u vizuelnom oblikovanju

upotrebnih predmeta i slika:

(...) a tekstura tkiva ove velike stvari, tog Predvodnika Demokratije, Masine, slagala se
deli¢ po deli¢, u slepom postovanju organskog zakona, zakona kojem veliki suncev sistem
nije nista do poslusna masina. Takva je to stvar u koju snaga Umetnosti treba da udahne

ushit savremenosti! Dusu!.?8

Pomicanje politika vizuelnog oblikovanja te epohe uslovilo je pronalazenje odrzivih
politika buduénosti, onih koje ¢e umetnosti na¢i mesto pored tako omrznute masine. Uporedo sa
takvim tektonskim pomeranjem tla, deSavala se ne samo promena forme dizajniranih proizvoda
nego 1 promena ideologija koje su u potpunosti odbacile ornament. Ornamentu ¢e se dizajneri
vratiti tek za nekih sedamdeset godina u postmodernizmu. Stavovi dizajnera u periodu ranog
modernizma bili su logi¢ni obzirom da masina ne pravi ornamente, ona pravi sklopove struktura
oli¢enim u predmetima svakodnevne upotrebe. Drugim re¢ima, dizajnerska promisljanja pocela su
se priklanjati okolnostima u kojima je dominirala masina i koju je, pokazalo se, nije bilo moguce

pobediti.

Novi talas dizajnerske ideologije zapravo poveli su pesnici i pici. Volt Vitman, Oskar
Vajld, Emil Zola, interesovali su se za ¢uda moderne industrije. Za njima su isli dizajneri koji su
se divili masini i shvatali njene osnovne kvalitete u odnosu na samu praksu i drustvo. Medu tim
dizajnerima nasli su se Frenk Lojd Rajt, Luj Saliven, Oto Vagner, Henri van de Velde, kao i Adolf

Los (Adolf Maria Loos, 1870-1933)" koji je radikalno odbacio ornament i time zacrtao pravac i

% Frank Lloyd Wright, The Arts and Crafts of the Machine (1901), in Isabelle Frank (ed), The Theory of Decorative
Art: An Anthology of European and American Writings 1750 — 1940, Yale University Press, New Haven and
London, 2000, 202.

%6 |bid, 213.

27 Adolf Maria Loos (1870—1933) austrijski arhitekta, uticao je na evropsku modernu arhitekturu. Suprotno duhu
secesije pokazuje nameru da izbegne sve nepotrebne detalje u arhitekturi. Verovao je da sve $to ne mozZe biti
utemeljeno na racionalnom jeste visak i treba da bude eliminisano iz projekta. Preporucivao je Ciste oblike zbog
ekonomiénosti. Njegov rad je uticao na evropske arhitekte i dizajnere u periodu modernizma tek nakon Prvog
svetskog rata.

21



radanje modernog pokreta u dizajnu. Ovakav pravac razmiSljanja Dorfles oznacava kao
racionalisticki.?® Los je promovisao upotrebu masine kako u arhitekturi tako i u primenjenim
umetnostima. Njegova antidekorativna doktrina u pravom smislu te reci je modernisticka mantra.

Los je verovao da je ukidanje ukrasa ravno evoluciji kulture:

Brzinu kulturne evolucije smanjuju oni koji zalutaju s puta. Mozda ja zivim u godini 1908,
ali moj sused zivi u 1900, a covek preko puta u godini 1890. Nevolja je za drzavu kad se
kultura njenih stanovnika proteze preko veliko vremenskog razdoblja. Seljaci Kalsa Zive u

dvanaestom veku.?®
Cak je i Le Korbizje, komentari§uéi znataj Losovog promisljanja, 1930. godine za
Frankfurter Zeitung izjavio:

Los je sve pomeo pod nasim nogama, bio je to homerovski obracun — filozofski i logicki

precizan. Time je Los uticao na nasu arhitektonsku buducénost na merodavan nacin.*

Svojim revolucionarnim tekstovima Los je presudno uticao na odnos dizajnera prema
ornamentu. Tekst koji ¢e oznaciti istrebljenje necistog 1 suvisnog u praksi nosi naziv Ornament i
zlocin (1910). Bitno je uzeti u obzir aspekt drustvenog morala koji se namece u tom tekstu. Ovo
Losovo promisljanje pre svega odzvanja zestokim revolucionarnim jezikom i predstavlja ideju da
dizajn treba biti pretvoren u oruzje za borbu protiv neukusa koji se ogleda u sveprisutnom otudenju
u modernom urbanom druStvenom kontekstu. Politicki element ogleda se u pozivanju na postizanje
ispravnog nivoa druStvene moralnosti. Losa brine boljitak uslova zivota populacije koja

dizajnerske proizvode konzumira:

No dobro, bolest ukrasa je prepoznata na razini drZave i potpomognuta drzavnim
fondovima. Ali ja u tome vidim korak unatrag. Ne prihvatam primedbu da ukras poveéava
radost u zivotu uljudene osobe, ne prihvatam prigovor sadrzan u recima: Ali ako je ukras

lep!. Ukras ne poveéava moju Zivotnu radost niti radost u Zivotu bilo koje uljudene osobe.

2 Pilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 19.

2 Adolf Loos, Ornament and Crime (1910), in Carma Gorman (ed.), The Industrial Design Reader, Design
Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 77.

% viktor Zmega¢, Proslost i buducnost 20. stolje¢a, Matica Hrvatska, Zagreb, 2010, 80.

31 Ibid, 75.
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Revolucionarna retorika, mozda i razumljiva za period kada ovaj esej nastaje, ogleda se u
recenici:

Zabludeli usporavaju kulturnu evoluciju naroda i covecanstva, ne samo da ukrase

proizvode kriminalci nego je kriminal pocinjen i cinjenicom da ukras nanosi ozbiljnu

povredu zdravlju naroda, driavnom budzetu, pa time i kulturnoj evoluciji.®

Povezujuéi znacaj delovanja dizajna sa ekonomijom, drus§tvom i drzavom, te osudujuci one
koji doprinose stvaranju ukrasa, Los ulazi u zonu moral-politi¢kih ocena i definitivno odbacuje
ruéni rad i izradu kao polje dizajnerskog delovanja i usmerava rad na masinu i savremene
tehnologije. Ne treba se baviti davno zaboravljenom proslos¢u, ukrasima, ru¢no izradenim
predmetima, ve¢ sigurno usmeriti napore na izradu predmeta koji nastaju masinski u savremenim
dizajnerskim hramovima — fabrikama. Jer posledica odbacivanja ukrasa i jeste zapravo posledica
priblizavanja ili potpunog prihvatanja masSine. Ovakvi stavovi zapravo i predstavljaju definitivno
usmeravanje dizajna ka moderni, i prelazna faza, rani modernizam, moze biti smatrana okon¢anom

kada dizajnersko razmisljanje ulazi u novu fazu — fazu pionirskog modernizma.

1.2.2. Pionirski modernizam

Period stvaranja Nemacke 1 Italije, Oktobarske revolucije 1 Prvog svetskog rata je period
kada se sekularni materijalizam® koristio kako bi se propitivala razmisljanja i delovanja ljudi, dok
se rastuci osecaj za demokratiju polako i1 nevesto filtrirao u svesti evropskih naroda. Pred ofima
ljudi odigravala se zavrSna faza Druge industrijske revolucije, nagla industrijalizacija i ubrzana
urbanizacija kontinentalnog dela Evrope. Kao posledica ovog industrijsko-tehnoloskog napretka
desio se razvoj automatizacije operacija i linearna proizvodnja. Mestrovi¢ smatra da ove inovacije

nisu bile druStveno asimilovane:

(...) tehnicki izumi i napredak koriste se da se odrze, obnove ili stabilizuju strukture starog
poretka. Oni koji kontrolisu sudbinu industrijskog drustva — bankari, poslodavci i

politicari — ogranicavaju neotehnicki razvoj, izbegavajuci promene koje bi se morale zbiti

%2 1bid, 77.
33 Sekularni materijalizam ozna¢ava u naj$irem smislu ideologiju odnosno zalaganje za podvojenost religije od
svakodnevnog Zivota, prvenstveno kada su u pitanju drZava i aparati drzave, sa utemeljenjem u materijalnim.
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u citavoj drustvenoj sredini. Umesto toga obnovu doZivljavaju zastarele kapitalisticke i

militaristicke institucije.>*

U sred agrarnog siromastva, carskog apsolutizma i rata u najvecem delu Sovjetskog
Saveza, Francuske, Nemacke, Holandije, u prvim godinama dvadesetog veka, velikom broju
dizajnera fabri¢ki sistemi i masina &inili su se vise nego prihvatljivim. Cinilo se da tehnologija,
predstavljajuci centralnu silu u pozadini istorijskih dogadaja, ima snagu ne samo da transformise
Citave urbane celine, ve¢ i socijalni polozaj ljudi. Elektri¢na struja, automobili, avioni, brodovi,
vozovi, bioskopi, soliteri — sve je bilo moguce. Pioniri modernizma osecali su da je svet bio
spreman za radikalne revolucionarne promene. Modernisti su za razliku od futurista, nisu zeleli
slaviti ove dogadaje, oni su verovali da je moguce okrenuti ih u svoju korist kako bi doslo do nove
1 konacne stabilnosti. Kako istice Grinhaldz, modernisti su verovali da dizajn moze poboljsati
drustvo transformacijom masovne svesti, ali s druge strane su bili skloni prihvatiti da se, pre nego

§to to bude ostvarivo, samo drustvo mora poboljsati.®®

Pionirska faza modernizma se sastojala od niza pokreta 1 dizajnera koji su se najviSe bavili
arhitekturom, namestajem i/ili grafikom. Pioniri su uspeli da zavedu red u svemu onome $to im je

prethodilo. Grinhaldz isti¢e znacaj avangardnih pokreta za dalji razvoj dizajna:

Sto se avangarde tice, danas mozemo jasno videti da su 1914. postojali razliciti putevi
kojima je dizajn mogao nastaviti dalje. Do 1925. bilo je jednako jasno da je jedan jedini
modus operandi zauzeo dominantnu poziciju u avangardnoj praksi. Vecé zahvaljujuci tome,
evolucija sveta dizajna bila je razlicita od evolucije lepih i dekorativnih umetnosti, koje su

i dalje nastavile da se razmecu alternativama unutar parametara modernizma.>®

Glavni centri razvoja pionirskog modernizma bili su u Holandiji, Nemackoj, Francuskoj i
Sovjetskom savezu. U ovim drzavnim kontekstima uvek je postojao neki vid mesta okupljanja u
obliku ¢asopisa, edukativnih institucija, galerija, radionica. Na tim mestima dizajneri su imali

priliku da se okupljaju kako bi definisali svoje stavove, kao i pokrete.

U Holandiji je, na primer, omanja grupa arhitekata, dizajnera i slikara osnovala svoj asopis

pod nazivom De Stijl. Pokret i ¢asopis su trajali od 1917. godine do 1935. godine, kada su razlike

34 Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 32.
3 Paul Greenhalgh, Modernism in Design, Reaktion Books, London, 1990, 19.
% bid, 3.
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u stavovima predstavnika pokreta dovela do raspada. Sa druge strane, u Nemackoj srediste pokreta
bila je §kola za umetnost i dizajn Staatliches Bauhaus u Vajmaru. Bauhaus je bio jezgro nemackog
pokreta moderne od 1919. do 1933. godine kada se pod pritiskom politike nacionalsocijalizma
ugasio. Bauhaus danas predstavlja simbol dizajna dvadesetog veka — ideje Bauhausa su sinonim
ideja modernizma. U Francuskoj pojavilo se nekoliko publikacija ¢asopisa L'Esprit Nouveau (Novi
Duh), koji je izlazio u periodu od 1920. do 1925. godine. Sam ¢asopis je znacajan najvise zbog
tekstova koje je za njega pisao Le Korbizje. U Sovjetskom savezu pojavili su se avangardni pokreti
konstruktivizam i suprematizam. Sovjetski apstraktni umetnici su doprineli umetnosti, ali su i za

dizajn bili od fundamentalne vaznosti.%’

GrinhaldZz je u radu Modernism in Design identifikovao klju¢ne pojmove za fazu
pionirskog modernizma.®® Ovi pojmovi identifikuju teorijske postulate i karakterisu razlicite
aktivnosti uoci uspostave prevlasti internacionalnog stila. U kontekstu ove disertacije u fokus ¢e
biti stavljeni pojmovi koji opisuju politicki karakter pionirskog modernizma. Drugim re¢ima, bic¢e
identifikovane i detaljnije prodiskutovane politike vizuelnog oblikovanja pionira modernizma.
Pojmovi koji su ovde od interesa su: drustveni moral, istinitost, tehnologija, univerzalnost i

transformacija svesti.

Drustveni moral: dizajn je bio orude za borbu protiv otudenja u modernom, urbanom
drustvu. Bio je osmiSljen kao politicka delatnost posvecena poboljSanju ispravnog nivoa
moralnosti. Cilj je bio poboljSati uslove populaciji koja ga je konzumirala. Jo§ iz ranijih faza
podvuceno je da su medu dizajnerskim ideolozima mahom bili levo orjentisani intelektualci te je
preovladavalo misljenje da se sa Sirokim masama okrutno postupalo kroz ekonomske i politicke
procese koji su obelezavali kapitalisti¢ka trziSno orjentisana drustva. Otudivanje se tako pretvorilo
u snazno psiholosko siromastvo, te je pojedinac bio spreen da preuzme kontrolu. Dizajn je
neraskidivo povezan sa proizvodnjom dobara, $to je za uzvrat 1 bila pokretacka snaga gomilanja
bogatstva. Iz ove Cinjenice proisteklo je uverenje da upravo dizajn poseduje odredeni potencijal

da transformise ekonomske i socijalne uslove u kojima su se mase nalazile.

Istinitost je postala estetska vrednost prve kategorije. Uglavnom je bila u vezi sa izgledom

1 izradom predmeta, oznacavajuci izbegavanje izuma koji su stvarali iluziju i lazan dojam. Od

37 Pogledati Select Bibliography u Modernism in Design, 242.
38 paul Greenhalgh, Modernism in Design, Reaktion Books, London, 1990.
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jednog dizajnera se o¢ekivalo da izbegne formalisti¢ku imitaciju i snobizme. Modernisticki ideal

istinitosti je svakako bio u uskoj vezi sa odbacivanjem ukrasa.

Tehnologija: Modernisti su insistirali na doslednoj upotrebi najnovijih tehnologija i
masina. Masovnu proizvodnju i1 prefabrikovane materijale za naknadnu montazu gledali su kao
sredstva pomocu kojih bi se sam pokret priblizio korisnicima. Standardizacijom komponenata
omogucilo bi se brzo sastavljanje predmeta. Treba naglasiti da je, bar Sto se tiCe pionirskog
modernizma, ovaj vid masovne proizvodnje ostao na nivou ideje, jer gotovo nista od onoga $to je
dizajnirano u ovoj fazi modernizma nije otiSlo u veliku masovnu proizvodnju. Masovna

proizvodnja postala je standardna praksa tek u doba internacionalnog stila.

Univerzalnost: pre svega se odnosi na internacionalizaciju, buduc¢i da su granice izmedu
disciplina i klasa postojale, modernizam je smatrao da ih treba ukinuti i zabraniti. Nacionalne
razlike nuzno i neizbezno su morale biti izbrisane. Modernisticki pokret u dizajnu je u globalu bio
medunarodnog karaktera, u cilju potrage za univerzalnom ljudskom sveséu. Univerzalnost je imala
kako estetsku tako 1 politi¢ku pozadinu. Modernisti su smatrali da bi jedan internacionalni izgled
predmeta mogao olaksSati kulturnu razmenu i smanjiti ose¢aj razlic¢itosti medu ljudima. To bi
takode moglo pokrenuti kreativnost u dizajnu 1 izvan hegemonije lokalnih politika. U formalnom
smislu to je znacilo uvodenje apstrakcije kao klju¢nog estetskog nacela. Geometrijska apstrakcija
bi bila kljucno sredstvo za postizanje te univerzalnosti, jer je izmicala neposrednim drustvenim

kontekstima i sadrzavala nepromenljive matematicke istine.>®

Transformacija svesti: Pioniri modernizma su verovali da dizajn moZe transformisati svest
onih koji su dovedeni u relaciju sa njim. Odnos prema vizuelnim nadrazajima pioniri SU pronasli
u ucenjima gestalt psihologije, kao 1 u spoznajama biheviorista koji su ¢ini se podrzavali
deterministicke ideje dizajna. Dizajn bi mogao delovati kao sofisticirana vrsta mentalne terapije,

koja je mogla promeniti raspoloZenje i svetonazor populacije.

U prilog pomenutim terminima moze se dodati i Gauganova teza da modernizam nije
homogen niti jasno definisan termin, ve¢ se radi o veoma problematicnom i visoko ideoloSkom

fenomenu — njegovo znafenje moze postati jasno onog momenta kada se prihvati Cinjenica da

% 1bid, 15.
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postoji politika modernizam.*® S obzirom da je nemacki dizajn ovog perioda predstavljao simbol
pionirskog modernizma, u narednim redovima analiziraéemo politike dizajna u Nemackoj u dva
karakteristi¢na slucaja. Industrijalizacija u Nemackoj zapocela je uslovno kasno u okviru
Bizmarkovog Kulturkampf-a.*! Proces nemac¢kog ujedinjena bio je usmeren ka izgradnji kulturnog
diskursa zasnovanog na eti¢koj drzavi, dajuéi joj istorijsku misiju u buducénosti, $to je podsticalo
nastanak nacionalizma u polju industrijske moéi kao instrument politi¢ke hegemonije.*> Ovakve
tendencije posebno su se osetile u burzoaskoj klasi, koje je prepoznao Herman Mutesijus (Herman
Muthesius, 1861-1927).%® Sustina njegovog delovanja je bilo razumevanje termina Sachlichkeit
kao ekonomske naravi doba, i masine kao njegove determinante. Pojam Sachlichket treba shvatiti
kao otelotvorenje kapitalisticke depersonalizacije. Sachlichket je zamisljen kao agent socijalizacije
1 osnazivanje nemackog nacionalnog korpusa. U direktnom prevodu sam termin oznacCava
Objektivnost, medutim u ovom kontekstu, kontekstu dizajna moze se shvatiti kao raspon izmedu
termina trezvenost, ozbiljnost i funkcionalizam. U dizajnerskom kontekstu ovaj temin je odrazavao
stav da se samo predmeti proizvedeni maSinom mogu uzeti u obzir kada je rec o stvaranju novog
stila, stila koji politickom objektu daje znaCenje. Svojim proglasima Mutesijus je otvarao oci
nemackoj burZoaziji okupljajuc¢i dizajnere, umetnike, arhitekte i industrijalce oko dugoro¢nog
programa ujedinjenih napora u postizanju pojma visokog kvaliteta i standardizacije — klju¢nih
principa nove nemacke industrijske produkcije. Kvalitet (Qualitét) je sredi$nja ideja ove grupe i
oznacavala je ne samo izvrstan i trajan rad te upotrebu besprekornih i izvornih materijala, nego i
postizanje organske celine izvedene plemenito i umetnicki uz pomo¢ industrijskih sredstava.* Da
bi nemacka industrija postala konkurentna na svetskoj sceni bilo je potrebno izraditi nove

ideologije utkane u politicki sastav nove Nemacke.

Ova srediSnja ideja otelotvorena je osnivanjem Deutscher Werkbunda 1907. godine &ije je

osnivanje pomogao i sam Mutesijus. Osnovni zadatak naseg doba jeste omoguciti formi da povrati

40 Martin Gaughan, The Cultural Politics of the German Modernist Interior, in Paul Greenhalgh (ed.)), Modernism in
Design, Reaktion Books, London, 1990, 83-100.

41 Kulturkampf (nem. borba za kulturu), borba izmedu Katolicke crkve i Nemackog carstva tokom vladavine
kancelara Bizmarka, sa papom Pijom 1X. Odnosi se na period izmedu 1871. godine i 1878. godine. Nastanak
Nemacke drzave otezavala je podela na katolike i protestante. Borba se zavrsila smréu pape Pija IX. Pojam je vezan
za naziv klerikalizma kao politi¢ke opcije.

2 Matko Mestrovi¢, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 30.

43 Adam Gottlieb Hermann Muthesius (1861-1927), nemacki arhitekta, autor, diplomata. Dugo je promovisao ideje
engleskog umetnickog zanatstva u okviru Nemacke i izvrsio veliki uticaj na pionire modernizma. Doprineo je
stvaranju Deutscher Werkbunda, udruZenja umetnika, dizajnera, arhitekata i industrijalaca.

44 Nikolaus Pevsner, Pioneers of Modern Design, Peregrine Books, London, 1986, 11.
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svoja prava, a kvalitet proizvodnje mora da bude sadrzaj svakog rada umetnicke reforme koja je
danas zapocela. — pise Musesijus u Ciljevima Werkbunda.*® Naslué¢ivao je jednu drugaciju i
temeljnu promenu strukture zivotnog okvira i predmetne stvarnosti. Osecao je da je nereSena
problematika industrijskog razvoja. Uzdizu¢i standardizaciju do nivoa vrline, on je svu slozenu

problematiku industrijalizacije sveo na problem forme:

(...) Nemacka je u velikoj prednosti zato sto jos poseduje dar koji ostali, stariji i umorniji
narodi, gube: dar inovativnosti genijalnih umova pojedinaca (...) Werkbund bi morao
usmeriti svoje delovanje ka kultivaciji upravo takve nadarenosti, kao i licnog talenta za

rucnu izradu, radost i veru u lepotu izuzetno raznolike izvedbe...*®

Deutscher Werkbunda je bio kritikovan u posleratnoj Nemackoj kao produzena ruka
politike imperijalisti¢ke ekonomije. Ideje Deutscher Werkbunda i ideje bauhausa dele iste principe

nove objektivnosti (Sachlichket) ali se nalaze na razli¢itim ideoloskim pozicijama.

Valter Gropius (Walter Gropius, 1883-1969)*" najznacajniji je ideolog i predstavnik
pionirskog modernizma. Analizom Gropiusovog delovanje, posebno u periodu 1919. do 1945.
godine, a u kontekstu politickih stavova koje ugraduje u svoju doktrinu, moze se zakljuciti da je
Gropius pokusavao da pronade put do druStvene integracije rada, umetnosti i Zivota u novoj fazi
industrijske civilizacije. Njegova ideologija u potpunosti je bila zasnovana na logici masine i
pronalazenju nacina prakticne upotrebe industrijskih sredstava u socijalne svrhe. Preuzimajuci
polozaj direktora Bauhausa, Gropius je verovao da ¢e Skolovanjem i obrazovanjem kreativnih
pojedinaca prosiriti svoje ideje na ¢itavo drustvo.*® Izgradnja je za Gropiusa bila izuzetno vazan

termin. Prema tome svi u¢enici Bauhausa bili su obucavani kao Segrti, na kraju obuke dobijali bi

4 Hermann Muthesius, Aims of the Werkbund (1912), in Carma Gorman (ed), The Industrial Design Reader,
Design Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 82-84.

46 Hermann Muthesius and Henry van de Velde, Statements from the Werkbund Conference of 1914 (1914), in
Carma Gorman (ed.), The Industrial Design Reader, Design Management Institute and Allworth Press, New York,
2003, 84.

47 Walter Gropius, (1883-1969), nemagcki arhitekta, dizajner, i profesor. Pre Prvog svetskog rata projektovao je
fabrike i stambena naselja. Od 1910. godine bio je ¢lan Deutscher Werkbunda u kome je zajedno sa Van de
Veldeom predstavljao suprotni tabor Mutesijusu. Pitanja suprotstavaljanja svodila su se na pitanja standardizacije sa
jedne strane i pitanja individualne kreativnosti sa druge. 1919. godine u Vajmaru pokrenuo je $kolu za dizajn
Bauhaus. Po dolasku nacista na vlast, 1934. godine emigrira za London, a 1937. godine za SAD. Radio je kao
profesor na Harvardu, a u Cikagu je osnovao Novi Bauhaus. U Americi uradio je veliki broj projekata.

“8 Walter Gropius, Program of the Staatliche Bauhaus in Weimar (1919), in Carma Gorman (ed.), The Industrial
Design Reader, Design Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 97-101.
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licencu za preduzetnicki rad i tek onda su mogli raditi na gradevinskim lokacijama i studiju za

eksperimentalni dizajn.

Mozda je jasnije i razloznije ideale i Skolu misljenja Bauhausa opisao Herbert Rid. Rid je
uporno razvijao kriticku svest u Velikoj Britaniji izmedu dva rata. Ra$¢lanjivao je ideje i druStvene
predrasude, sagledavao prepreke ostvarenje velike ideje dizajna — pristojnog zivota u razmerama

zajednice. Rid istice ideale koje je propagirao Gropius:

(...) nisu ograniceni na pisanu rec, vec¢ sprovedeni u delo, koji su svoj cilj postavili u
industrijskom svetu i tamo dokazali svoju istinitost i izvodljivost (...) Nasa je potreba Sire
priznavanje umetnosti kao bioloske funkcije, i konstruktivno planiranje nasih nacina zivota

u potpunosti uzimajudci tu funkciju u obzir. *°

Izrazena zelja za planiranjem Zivota nije nista drugo do krajnji politicki cilj Bauhausa. Rid
je smatrao da umetnik, odnosno dizajner, mora planirati raspored gradova, raspored zgrada u
gradu, planirati i oblikovati svaku kuéu pojedina¢no, dvorane, fabricke komplekse, enterijere tih
objekata, izgled soba, osvetljenje, boju, sve do najsitnijih pojedinosti. Dizajner treba da planira
oblik namestaja, nozeve, viljuske, ¢ase, tanjire, kvake na vratima. Rid je smatrao da je na svim
poljima potreban apstraktni umetnik koji materijale slaZze sve dok oni ne ujedine najveci stupanj
prakticne ekonomicnosti s najve¢om merom duhovne slobode. Drugim recima, Rid definiSe taj
Gesamtkunstwerk (ukupno umetni¢ko delo) kao nesto vise od kombinacije arhitekture, dizajna,

umetnosti i zanata — on povezuje subjekat i objekat.

Bauhaus je nastao u kontekstu krhke demokratije VVajmarske republike kao svojevrsna
laboratorija oblikovanja predmeta. Bauhaus je uspeo da izgradi jasna politicka nacela. U okviru
ove Skole asimilirani su doprinosi znacajnih likovnih pokreta, poput konstruktivizma i
suprematizma. Ispitivani su i primenjeni novi materijali 1 tehnike, te utvrdene osnovne
metodologije dizajna i gradevine u neposrednoj saradnji sa industrijom. Sam termin dizajn u ovom
periodu dobio svoju definiciju. Dizajn (skica, nacrt, projekat) shvaéen je kao Siroko obuhvaéeno
podrucje delovanja dizajnera, te se odnosio na ¢itavu vidljivu okolinu, od osnovne svakodnevne
robe do kompleksne gradske celine. Ovo proSireno shvatanje termina Gropius je temeljio na

shvatanju problema civilizacijske krize koja je permanentna:

49 Herbert Read, Art and Industry — The Principles of Industrial Design, Horizon Press, New York, 1961.
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Na nizem je drustvenom stupnju covek sveden na industrijski alat. Tu leZi pravi razlog
borbe izmedu kapitala i radnistva, te pogorsanja odnosa u zajednici (...) Postalo nam je
Jjasno da je socijalna komponenta vaznija nego svi tehnicki, ekonomski i estetski problemi
zajedno. Najveci zadatak arhitekture — kljuc za uspesnu obnovu nase zivotne sredine — bice

nastojanje da pribavimo dominaciju ljudskom elementu.%°

Gropius je, zalazuéi se za potpunu demokratizaciju dizajna okrenutog jakom socijalnom
faktoru, smatrao da dizajn pretpostavlja uceS¢e svih ucesnika drustvenog sistema. Potrebe
vizuelnog oblikovanja nastaju odozdo, a ne silom odozgo, ideje treba da nadahnu rad
individualnom inicijativom a ne birokratskom etikom. Mestrovi¢ navodi da je Gropius bio jedan
od onih intelektualaca koji se trudio da klasne konflikte reSe racionalno, Sto je kod njega kona¢no
dovelo do toga da svaki revolucionarni zanos bude sprecen.® Gropius je verovao da ¢e do¢i do
evolucije vladajuce klase Cija posledica ¢e biti bolji polozaj masa, pod uslovom da se umetnicko
iskustvo ukljuci u proces drustvenog preobrazaja. Gropius je bio upucen pre na vladajucu klasu 1
od nje trazio da tehni¢ki unapredi proizvodnju. Idealisticki je o¢ekivao od dizajna da se osloni na
sopstvene sposobnosti kvalitetnije 1 bolje proizvodnje i1 time da osigura uslove drustvenog
napretka, ne da kapitalu omogu¢i dalji napredak podsticanjem potrosnje i proizvodnje. Ovakvi
stavovi su ga u o¢ima burzoazije i nacionalista svrstali medu socijaliste, ¢ime ¢e kasnije od nacista
dobiti 1 kona¢nu osudu. Stavovi GropiUsa odrazavaju uverenje da dizajn moze poboljsati drustvo
transformacijom masovne svesti. Politike vizuelnog oblikovanja pionira modernizma
predstavljene su u Zelji da se desi transformacija postojece politicko-ekonomske strukture koja bi
vremenom modernistima omogucila realizaciju njihovih zamisli. Rani modernizam se gotovo u
potpunosti bavio sredstvima za proizvodnju a ne konzumacijom. Medutim ostvarenje ovih ideala
zahtevalo je Zrtvu u vidu odbacivanja jednog dela ideologije ¢ime je modernizam u dizajnu usao

u svoju finalnu fazu — internacionalni stil.

1.2.3. Internacionalni stil

Internacionalni stil je Sirom planete oblikovao gradove, solitere, zgrade, kuce, enterijere,

upotrebne predmete i slike. U pogledu kvantiteta, internacionalni stil je najuspesniji izgled koji je

50 Walter Gropius, Sinteza u arhitekturi, Tehnicka knjiga, Zagreb, 1961, 80.
51 Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 40.
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ikad izmiSljen 1 sproveden u delo uz podrsku politike, industrije i drzava. Prelazak iz pionirske u
poslednju fazu modernizam je doZiveo pocetkom tridesetih godina kada je dobio i institucionalno
priznanje, medutim kao zZrtvu ponudio je povlacenje sopstvenih ideala. Medunarodne izlozbe
odrzane u Stokholmu 1930. godine, Antverpenu 1930. godine, Cikagu 1933. i 1934. godine, Parizu
1937. godine, te u Glazgovu 1938. godine, pokazale izvesni entuzijazam koji se javio u vidu
prihvatanja estetike i ideologije ovog pokreta.>? Ugledna udruZenja $irom Evrope i Sjedinjenih
Drzava pocela su prihvatati politike visokog modernizma, kao pokreta koji je najprimereniji
dvadesetom veku. Najvisi nivo prihvatanja desio se Sezdesetih godina XX veka, kada su citave
urbane celine preoblikovane, a upotrebni proizvodi i slike podvrgnuti popunom novom dizajnu.

Internacionalni stil jeste postao medunarodni stil ¢ime je opravdao svoje ime.

Fundamentalne ideje modernizma oslikavale su se u tezi da dizajn moZze poboljsati drustvo
transformacijom masovne svesti. Tri ideje koje su netaknute preZivele u internacionalnoj fazi
modernizma bile su apstrakcija, internacionalizam i tehnologija. Grinhaldz smatra da su sve tri
ideje najkontroverznije u modernom pokretu jer je tehnologija propitkivala istinitost preostale dve
ideje, bacajuci senku i vaznost ideje o dizajnu kao moralnom diskursu. Internacionalni stil nije
ostavljao mesta pojedincu da se identifikuje i pronade svoj polozaj u jednom drustvu, ma kog
uredenja ono bilo. Ovaj stil je primeren masovnoj potrosnji, medutim beskoristan je onima koji
nisu mogli da se prostorno pomere. Moderni pokret je u svom srediStu imao viziju dizajnera
pojedinca koji je analizirao potrebe, pronalazio reSenja i sprovodio ih u korist boljitka drustva.
Model dizajnera kao nepriznatog genija koji se teSkom borbom muci, poZrtvovanog estete u

internacionalnoj fazi postao je neopravdan.

Kvantitet internacionalnog stila sve su vise hvatali maha. Internacionalni stil, koji je
odavao pocast pionirima modernizma, jer su neki od pripadnika stila presli iz jedne u drugu fazu,
polako je napustao teorijske aspekte kako bi se sam stil mogao ostvariti u praksi. Pedesetih godina
internacionalni stil je poneo znacenje partikularnog raspona formalnih/ekonomskih resenja, koja
su u odredenom kontekstu imala socijalisticki i moralni zna¢aj.>* Mnogi od predstavnika
internacionalnog stila i fakticki jesu bili socijalisti, pa ¢ak i komunisti. lako su pioniri modernizma

bili izuzetno bliski idejama socijalizma, i svoju politiku vizuelnog oblikovanja postavljali u taj

52 paul Greenhalgh, Modernism in Design, Reaktion Books, London, 1990, 2.
%3 Ibid, 14.
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kontekst, u internacionalnoj fazi izvr$ili su obrt. Analiza istorijskih Cinjenica i zapisa samih
predstavnika ukazuje da je internacionalni stil u prvi mah ekstremno prisao komunizmu, da bi se
zatim u cilju ostvarenja svojih ciljeva premestio u centar. Drugim re¢ima, dizajnerska ideja izvrsila
je pomak od idealizma® ka pragmatizmu.>® U pragmatizmu internacionalnog stila nasli su se
dizajneri i sa leve i sa desne strane politicke orjentacije. Prikazujuci dizajn na onaj nacin kako su
ga oni izvodili, pri tom c¢istoCa samog stila nije odrazavala cisto¢u ideja, ve¢ naprotiv
predstavljaju¢i jedan skup razli¢itih ideologija. Ovaj eklekticizam ideja verovatno je posledica

prilagodavanja dizajna druStvima u okviru kojih je delovao.

Tezu da su se ideoloski stavovi sa leve pozicije pomerili ka centru najbolje dokazuje primer
dvojice $vajcarskih arhitekata i dizajnera: Hansa Majera i Le Korbizjea. Hans Majer (Hannes
Meyer, 1889-1954)% prvi je izvrsio kriti¢ku reviziju idejnih i teorijskih pristupa internacionalnog
pokreta u pogledu druStvenih determinanti dizajnerske i arhitektonske prakse. Njemu je bilo jasno
da ni dizajneri sami ne mogu sprovoditi u delo ideje koje su sami pred sebe postavljali. Po
postavljenju za direktora Bauhausa 1928. godine odmah je izvrSio reviziju i reorganizaciju
nastavnog programa. Mnogo je veéi deo programa posvetio egzaktnim naukama suprotno
Gropiusovoj artistiCkoj orjentaciji. Podstakao je prisniju saradnju radionica Bauhausa sa
industrijom zasnivaju¢i obrazovni proces na stvarnom radu i razvijajuci standarde artikala za
masovnu proizvodnju 1 potroSnju. Mestrovi¢ navodi da je Majer smatrao da zadatak dizajnera nije
da predmetima prvenstveno daje oblik, ve¢ da stane ¢vrsto ispred realnih potreba stanovnistva 1

opstu koncepciju proizvoda poveZe sa kompleksnim drustvenim kontekstima.®’

Svestan da je ove ideje nemoguce ostvariti bez politickog zauzimanja, Majer je uspostavio
veze sa socijalistickim partijama, radnickim pokretom i sindikatima. U svetlu politicke klime ranih

tridesetih godina, odnosno narastanju nacistiCke pretnje 1 nastanak opsSte krize u okviru

54 Idealizam predstavlja filozofsko stanoviste o prioritetu ideje u odnosu na materijalni svet.

%5 Pragmatizam je filozofski pravac koji izraZzava veru u modernu tehnologiju, i on je izraz industrijske civilizacije
savremenog sveta. Pragmatizam uéi da cilj mora biti prakti¢na korist. Ideje su dobre samo kao plan delovanja i
imaju vrednost samo prema ucinku — dobiti.

% Hannes Meyer (1889-1954), $vajcarski urbanista, arhitekta, i dizajner, bio je drugi direktor $kole za dizajn
Bauhaus. Skoli je doneo najunosnije projekte, to su; pet stambenih zgrada u Desau, i upravna zgrada Savezne $kole
za nemacke sindikate (ADGB) u Berlinu. Bauhaus je pod njegovom upravom prvi put ostvario profit 1929, ali je
Meyer bio i uzrok velikih sukoba na $koli. Kao radikalni funkcionalista nije imao previse razumevanja za programe
estetike. 1930. godine uru¢en mu je otkaz posle ¢ega odlazi u SSSR kako bi svoje ideje provodio u delo. Posle
neuspelog sprovodenja programa u Sovjetskom savezu odlazi u Meksiko posle &ega se vracéa za Svajcarsku gde
umire 1954. godine.

57 Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 49.
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ekonomskog sistema kapitalistickog sveta, Majer je oznacen kao boljSevik te je morao da okonca
svoj boravak u Bauhausu. Godine 1930. odlazi za Sovjetski Savez gde je smatrao da se uspostavlja
proleterska kultura i gde nastaje istinski socijalizam.%® U to vreme vlade Sovjetskog Saveza
nastojale su da razviju industrijski sektor, medutim to je pogadalo poljoprivredni sektor koji je
povratno pogadao industriju, jer nije mogao da apsorbuje njenu proizvodnju. Izlaz je pronaden u
totalnom preuzimanju moc¢i upravljanja centralne vlasti. Sa prvim petogodiSnjim planom 1
kolektivizacijom afirmisana je Staljinova moé.>® Kada je Majer, zajedno sa grupom dizajnera i

arhitekata stigao u SSSR, pozvan je da izradi projekte za nove gradove u Rusiji i Sibiru.

Za Majera dizajn nije predstavljao estetski stimulus ve¢ ostro oruzje klasne borbe. Ovakvo
ideolosko usmerenje dizajna je u prvi mah bilo prihvatljivo vladaju¢im krugovima, ali je kasnije
politicka kontrola birokratizovanog drzavno-drustvenog aparata neutralizovala svaku mogucnost
sprovodenja takvih ideja. Dok je Lenjin gledao na sovjetsku vlast kao oblik diktature proleterijata,
Staljin je diktaturu proleterijata pretvorio u diktaturu birokratije. Ovakvi uslovi naterali su Majera
da napusti SSSR 1936. godine i ode u Meksiko, i to u vreme reformi predsednika Lazara Kardenasa
koje su stvorile povoljnu politicku klimu za razvoj Majerovog dizajna. Uticaj Sjedinjenih Drzava
i Velike Britanije na to da Meksiko odustane od smelih zamisli, Majera je naterao da napusti i
Meksiko.%° Majer predstavlja interesantnu figuru internacionalnog pokreta koja je politike
vizuelnog oblikovanja do kraja pomerila ka levom krilu politi¢kog spektra. U razli¢itim istorijskim
okolnostima, Majer je konstruisao misaonu gradu internacionalnog pokreta u kome se teorijski

iskazi imali izraZeno levicarsko programsko obeleZzje.

Najbolji primer tumaranja politika modernizma ogleda se u radu Le Korbizja (Charles
Eduard Jeanner, 1887-1965).5! Le Korbizje je najzasluzniji za propagandno formulisanje ideja

internacionalnog pokreta i za njihovo uspesno sprovodenje. Esejima i predavanjima podstakao je

%8 Claude Schnaidt, Hannes Meyer: Buildings, projects, and writings, Architecture Book Publishing, New York,
1965.

%9 Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 50.

80 Claude Schnaidt, Hannes Meyer: Buildings, projects, and writings, Architecture Book Publishing, New York,
1965.

61 Charles Eduard Jeanner, (1887-1965) $vajcarski arhitekta. Zauzima istaknuto mesto u modernoj umetnosti kao
arhitekta, slikar i teoreticar koji je presudno uticao na savremenu svetsku arhitekturu. U arhitekturi je uvodenjem
novih materijala radikalno prekinuo sa tradicionalnim gradevinskim formama. 1927. godine dobio je prvu nagradu
za gradevinu Lige Naroda u Zenevi. Od 1945. godine usredsredio se na probleme gradena stambenih jedinica u
skladu sa postulatima savremenog stanovanja koje je i sam formulisao. U brojnim raspravama, esejima i knjigama
obrazlagao je ideologiju modernizma u arhitekturi i industrijskom dizajnu.
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medunarodnu saradnju arhitekata i dizajnera, posebno sazivanjem redovnih konferencija CIAM-
a%, a od kojih je prvi odrzan u Svajcarskoj 1928. godine. Veoma rano Le Korbizje je imao izgraden

odnos prema ornamentu:

Klase takode imaju svoju klasifikaciju: postoje one koje se bore za mrvicu hleba, ciji je
ideal pristojan smestaj (a oni obozavaju da gledaju najluksuzniji namestaj iz doba Luja
XV ili Henrija Il koji im pruza osecaj bogatstva — osnovnog ideala). I oni koji su dovoljno
situirani kako bi imali sposobnost i zadatak da misle (a teze ka Diogenovoj mudrosti) (...)
dekoracije je maska. (...) Smece se uvek obilato ukrasava, luksuzni predmet kvalitetno je
izraden, jednostavan i skladan, cist i zdrav, a njegova jednostavnost otkriva kvalitet

njegove izrade.®?

Le Korbizje je pre Majera upoznao nefleksibilnost sovjetskih vlasti. Frederik Star navodi
da je Le Korbizje kratko ostao u vezi sa Sovjetskim Savezom, u periodu izmedu 1928. i 1932.
godine. Godine 1928. prisao je politickim sovjetskim krugovima u vezi sa projektom koji je izradio
za UdruZenje sovjetskih sindikata.®* Nakon toga pozvan je da izradi projekat za konkurs za Palatu
Sovjeta u Moskvi, medutim njegov projekat nije pobedio. Od tada dolazi do zahladenja odnosa,
Sto je Le Korbizjea nateralo da se okrene drugim svetskim projektima i da svoje simpatije prema
Sovjetskom Savezu preispita. To ¢e ga kasnije pomeriti od ideja dizajna koji se oslanja na
socijalizam. Le Korbizje ¢e postati pragmatican, $to ¢e se kasnije odraziti u politikama

internacionalnog stila.

Pomeranje Le Korbizjeovih politika oblikovanja ka centru ogleda se u njihovom
postavljanju izvan konteksta drustvenih odnosa. Dok je Majer svoju ideologiju zasnivao na
idejama dizajna koje se radaju upravo u drustvenom kontekstu, Le Korbizje je gledao na drustvo
kao na apstraktni entitet u kome ne postoje klasne podele a ¢ija je sudbina napredak. Le Korbizje

je prihvatao prednosti i kapitalizma i socijalizma, i gotovo ih mirio. Kako Mestrovi¢ navodi, Le

2 CIAM (Congres internationaux d' architecture moderne — Medunarodni kongres moderne arhitekture) bio je
organizacija osnovana 1928. godine i rasformirana 1959. godine. Ona je zasluzna za seriju kongresa i dogadaja
Sirom sveta, na kojima su ucestvovali najeminentniji savremeni arhitekti. Cilj je bila popularizacija ideja modernog
pokreta u arhitekturi u svim njenim domenima (pejzazna arhitektura, urbanizam, industrijski dizajn).

83 Le Corbusier, The Decorative Art of Today (1925), in Isabelle Frank (ed.), The Theory of Decorative Art: An
Anthology of European and American Writings 1750-1940, Yale University Press, New Haven and London, 2000,
214.

8 Frederick Starr, Le Corbusier and the USRR, New documentation, Cahiers du monde russe et soviétique, Vol 21,
1980, 209-221.
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Korbizje je bio impresioniran impresivnom mo¢i lan¢ane proizvodnje Fordove fabrike automobila.

Za njega:

U Fordu razmisljam o arhitekturi, Sto je ona? Konstruiranje skrovista. Za koga? Za ljude.

Eto programa! Kako izraziti taj program u dostupnoj realnosti? Uz pomo¢ tehnike.®

Simbioza fluidnih stavova kona¢no je sazrela u vidu Atinske povelje®® (La Charte
d’Athenes) koju je Le Korbizje napisao u Parizu za vreme nacisticke okupacije. Ona je postala
moralni 1 stru¢ni kodeks urbanisticke profesije. Odjek povelje je bio toliko jak da je prihva¢en od
strane celog internacionalnog stila kako u arhitekturi tako i u dizajnu. Ona je odredila jasno i glasno
ciljeve internacionalnog pokreta, odnosno definisala je politike vizuelnog oblikovanja poslednje
faze modernizma. Treba ista¢i da su za dizajn bitne ekonomske, drustvene 1 politicke postavke
Atinske povelje. Takode se istiCe znacaj psiholoske i fizioloske vrednosti jer one uticu na
preokupaciju ¢ovekove individualnosti i kolektivnoj prirodi bez ¢ijeg se pomirenja nema uspeha.
Ideje Atinske povelje je moguce sprovesti bez obzira na drustveni sistem. Ideje koje je promovisala
povelja oznacavale su proSirenje prostora delovanja dizajna u novim reformisanim okvirima koji

su upucivali na razvoj svesti prema zivotnoj okolini.

Modernizam u dizajnu nije bio osakacen internacionalnim stilom ve¢ se pokazalo da velike
ideje dizajna mogu biti prakti¢cno sprovedene samo odbacivanjem idealizma i pomeranjem ka
pragmatizmu. Originalno trojstvo morala, tehnike i estetike internacionalnim stilom bilo je
razbijeno na dva dela. Aspekt moralnosti je odbacen, ostala je samo tehnika i estetika. Modernizam
u dizajnu ipak je operisao simplifikovanim simboli¢kim pojmovima — moderno dru$tvo, masina,
civilizacija, nova vremena. Takva terminologija postala je sastavni deo prosvetiteljskog Zargona
dizajnera internacionalnog pokreta. Politika internacionalnog stila zapravo je prikrivala drustvene
Cinjenice: da rad radnika 1 kapitalistickog preduzetnika nije isto, da moderno drustvo nije
apstraktna kategorija, da masina i kapital nisu odvojeni. U internacionalnom stilu zanemarena je

¢injenica da internacionalni kapitalisticki ekonomski sistem jeste sistem sile.

8 |_e Corbusier u: Matko Mestrovi¢, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 43.
% |_e Corbusier, Atinska povelja, Klub mladih arhitekata, Beograd, 1965.
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1.3. Trijumf i institucionalizacija stajlinga

Politike savremenog oblikovanja zapocinju redukcijom idejnih ciljeva jo§ u americkom
stajlingu, u jeku ekonomske krize tridesetih godina dvadesetog veka. Visoki ciljevi dizajna koje
su promovisali dizajneri od Morisa, preko Gropiusa do Le Korbizjea iskrivljeni su i redukovani,
ali su 1 potvrdivali znacajnu ulogu dizajna u industrijskoj produkciji i trzi§noj privredi. Razvoj
mainstream dizajna bi¢e neodvojivo vezan za privredni imperativ. Monopol izrasta iz
koncentracije proizvodnje na veoma visokom stupnju i dovodi do pojacanog grabljenja najvaznijih
sirovina, te je povezan sa stvaranjem finansijskog kapitala i kolonijalnom politikom. Odlu¢nu
ulogu u razvitku monopolisti¢kog kapitalizma imale su tehnoloske promene sa posledicama na
prirodu rada i radnika. Gigantska korporacija nije samo verzija klasi¢nog kapitalistickog
preduzetnika; u njoj se kontrola nalazi u rukama menadZmenta, odnosno uprave, koja sama
odreduje politiku korporacije i finansijski je nezavisna. U tom kontekstu korporacije se mogu
sagledati kao postojanije i otpornije kako na vreme tako i na mesto. Korporacije sistematski
izbegavaju rizike i liberalnije se odnose pre svim ostalim ¢lanovima svog sistema. Mestrovi¢ u
Sjedinjenim DrZavama vidi najbolji primer razvoja kapitalizma u XX veku, isto kao $to je to bila
Velika Britanija u XIX veku. Podsticanje potroSnje i stvaranje novih trzista postao je glavni motiv
privredne i drzavne politike u kapitalizmu. Citav sistem postao je podreden paznji na aparate
kojima se podsti¢u proizvodnja i prodaja. U kontekstu takvih druStveno-ekonomsko-politickih
okolnosti dizajn je u Sjedinjenim DrZzavama postao deo reklamne strategije ¢ija je osnovna funkcija
bila da u okviru odnosa proizvodac—poslodavac vodi prikrivenu politicku borbu za povecanje
potro$nje. Drugim re¢ima, dizajn se u kontekstu americkog kapitalizma nasao na desnoj Strant

politickog korpusa.

Ovakve teZnje najbolje ilustruje Harold Van Doren (Harold Van Doren, 1895-1957)% koji
je dizajn definisao kao praksu analize, kreiranja i razvoja proizvoda za masovnu proizvodnju. Cilj

je bio kreirati proizvode koji ¢e biti prihvaceni pre nego Sto proizvodac preduzme velike investicije

67 Harold Van Doren (1895-1957), jedan od pionira ameri¢kog industrijskog dizajna. 1931. godine osniva preduzeée
koje se bavi industrijskim oblikovanjem. 1944. godine postao je jedan od suosnivaca Drustva industrijskih dizajnera
(Society of Industrial Design — SID), nekoliko godina kasnije postaje i njegov predsednik. Smatra se jednim od
ideologa stajlinga.
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i koji se mogu proizvesti uz cenu koja dopusta Siroku distribuciju i razmenu profita. On je dizajneru

definisao mesto u industriji na slede¢i nacin:

Po pravilu, umetnik jeste, i treba bi biti, samo zupcanik u upravljackoj masineriji koji se
sastoji od uprave, odseka za unapredenje prodaje, reklamnog i tehnickog sektora, sektora
istrazivanja — svi su ti sektori sastavni deo sloZenog mehanizma savremene trgovine (...)
Dizajner koji ne precenjuje niti potcenjuje svoju vaznost — covek koji ¢e najbolje sluziti
industriji. A poslovni covek koji uvida vaznost dizajna i zna kako mozZe izvuci najvecu
vrednost iz troSkova namenjenog dizajnu, ako stvari ostanu kakve jesu, je onaj covek koji

prodaje najvise proizvoda.®®

Dorfles pojam stajling, odnosno stil, definiSe kao pezorativan. Kao pojam obrazovao se u
periodu velike ekonomske krize tridesetih godina. Dorfles smatra da su se u Sjedinjenim Drzavama
pojavile jake profesionalne istrazivacke organizacije na Cijem celu su stajali americki dizajneri
Valter Dorvin Tig, Henri Drajfus, Rajmond Loui, Harli Erl. Oni su trazili najbolje na¢ine kojim bi
se proizvodi, ve¢ potroSeni upotrebom, ucinili ponovo primamljivi. Dorfles definiSe stajling kao
celishodnu i obazrivu kozmetiku proizvoda koja ¢e predmetu pruziti novuU draz i novu eleganciju,

nezavisno od bilo kakvog istinskog tehnickog i funkcionalnog razloga.%

Dorfles kaze da se stajlingu mogu pripisati znacajne stilske transformacije mnogih
upotrebnih predmeta. Navodi primer prelaska sa linearnog stila racionalizma na aerodinamicki
sinusoidni stil iz perioda tridesetih 1 Cetrdesetih godina XX veka. Treba istaci 1 da se ove stilske
transformacije ¢esto odvijaju uporedo sa simbolistickim, te da nove forme isticu ulogu i funkciju
proizvoda u simboli¢kom kontekstu. Dorfles smatra da se stajling moze shvatiti 1 kao forma
popularne kulture. Prema Stjuartu Holu i Dzimu Mekguiganu, popularna kultura je polje politicke
borbe. Hol iznosi tezu da je popularna kultura jedno od podrucja na kome se odvija politicka borba
za 1 protiv kulture mo¢nih. To je mesto pristajanja i otpora, mesto gde nastaje hegemonija i gde se
ukorenjuje.” O politickom karakteru popularne kulture govori i Mekguigan kada napominje da je
se tu zapravo radi o aktu sluzenja zahtevima kapitalizma ¢ime se potpuno otupljuje kriticka i

politi¢ka ostrica delovanja te dolazi do utapanja u popularizam, koji levicarsku kritiku dominantne

8 Harold Van Doren, The Designers’ Place in Industry, in Carma Gorman (ed.), The Industrial Design Reader,
Design Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 144,

% Pilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 50.

70 Stjuart Hol, Beleske o dekonstruisanju ,,Popularnog*, u Jelena Dordevié (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP
Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 317-328.
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ideologije Kkapitalizma pretvara u desnicarsko veliGanje trzisne ekonomije.”r Takve pojave
uocavaju se u izvodenju stajlinga. Stajling treba shvatiti kao mainstream design, dizajn koji ¢e od
tridesetih pa na dalje predstavljati prototip i odrednicu razvoja savremenog dizajna. Utapanjem
dizajna u trziSnu ekonomiju svi aspekti dizajna kao politickog aparata se gube, ideologija nestaje
a ostaje samo funkcija estetskog oblikovanja. Ili u najgorem slucaju, moze se shvatiti da se dizajn

izmestio na desnu stranu politi¢kog konteksta.

Sa druge strane, Argan stajling vidi kao manifestaciju osudujuc¢e konfuzije u drustvenom
okruZenju koja ukazuje na krizu umetnickog senzibiliteta i ukusa. Argan stajling poredi sa ki¢em.
Prema njemu stajling naglasava funkcionalni aspekt predmeta i pokusava da industrijski proizvod
predstavi kao umetnicki. Negativna estetika u oba slucaja uzrokovana je viskom umetnickog, to

jest, gomilanjem konvencionalnih umetnickih asocijacija.

Kic¢ i stayling nisu simptomi degeneracije industrijskog dizajna; u skladu s njenim
sadasnjim nacinom upravijanja industrijska proizvodnja ispoljava spontanu teznju ka ovim

dekadentnim formama, tj. falsifikovanju okruZenja kao proizvoda potrosnje."?

Argan dodaje da stajling predstavlja obmanu, jer su simbolicke poruke koje on $alje ¢esto
svedene, konfuzne, tako smisljene da navode na pogresne zakljucke. Prema tome, stajling je doveo
dizajn do toga da je moguce ublazavanje i korigovanje spontane distorzije sistema, te nastoji da
koristi industrijski aparatus kao sredstvo za prenoSenje konkretnih informacija i sredstvo za

oblikovanja masa.

Americki pioniri dizajna zapoceli su sa daleko siromasnije teorijske osnove nego $to je bila
osnova Werkbunda ili Bauhausa. Oni nisu imali svest o teoriji, ve¢ se pre moze govoriti o
naslu¢ivanju da se proizvodi mogu bolje prodavati ako budu bolje izgledali. Uslovno receno,
odstranjeni od politickih ideala, jasno konstruisane socijalno-drustvene svesti oni su stvarali 1
razvijali zajedni¢ki skup principa. S obzirom na to da u Americi nije bilo teoreti¢ara ni kritiara
koji su se bavili dizajnom kao temom, nije ni ¢udo §to su principi podeSeni prema potrebama
americke industrije. Amerikanci nisu imali teoriju ali su imali jaku industriju kojoj su dizajneri bili

potebni. Dizajn je pokazao svoj podredeni karakter koji je doveo do pasivizacije, forsiranjem

"1 Dzim Mekguigan, Putevi kulturnog populizma, u Jelena Pordevi¢ (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP Sluzbeni
glasnik, Beograd, 2012, 347-358.

2 Pulio Karlo Argan, Projekat i sudbina: Ogledi o0 modernoj i postmodernoj umetnosti i arhitekturi, industrijskom
dizajnu, istoriji umetnosti i umetnickoj kritici, Jerko Denegri (ured.), Orion art, Beograd, 2011, 179.
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eskapizma, a sve u cilju odrzanja kapitalistickog poretka. To se najbolje moze videti na primeru
Harli Erla (Harley Earl, 1893-1969)" i sluaja Sektora za umetnost i boje DZeneral Motors

(General Motors).

Sredinom dvadesetih godina odigravala se korporativna borba izmedu DZeneral Motorsa i
Forda. Ova borba je oznacila prekretnicu u americkom dizajnu 1 institucionalno uspostavljanje
stajlinga. Alfred Sloun (Alfred Sloan), predsednik i izvrsni direktor DZeneral Motorsa, je odlucio
da, umesto suprotstavljanja Fordu, udovolji potrosackim zahtevima za stilom. Njegova borba se
moZze posmatrati kao deo Sire drustvene borbe za stil koja se javila sredinom dvadesetih godina.
Americko drustvo se u celini, boreéi se kroz izgled upotrebnih predmeta, zapravo borilo za novo
samoodredivanje. Porast masovne proizvodnje, Sto je bila zasluga Henrija Forda (Henry Ford) 1
kompanije, doveo je u pitanje americki nacionalni identitet. Potrosac¢ima, ameri¢kim radnicima,
nije bilo dovoljno da bilo kakvi proizvodi nadoknade znacaj i identitet koji su izgubili u fabrikama.
Zahtevali su upotrebne predmete koji nude individualnost i raznolikost.” Resenje ovog problema
stiglo je sa pojavom industrijskog dizajna. Kada su zasi¢ena trzista pocela da daju prioritet prodaji
nad proizvodnjom, pojavili su se industrijski dizajneri — stilisti. Ideja je bila da se masovnim
proizvodacima pokaze kako se proizvodima moze dati povrSinski izgled individualnosti,

jedinstvenosti, napretka i otmenosti bez menjanja proizvodnog postupka.

Automobilske industrije bile su pioniri masovne proizvodnje te su prve osetile problem
nedovoljne potrosnje. Razvile su se dve strategije kako bi se potrosnja podstakla i odnela nadmo¢
na konkurentnom americkom trziStu. Prva strategija, koju je formulisao Ford, predstavljala je
prosirenje njegovog dotadasnjeg nacela koristi sa smanjenjem troskova. Ford je u prvi mah osvojio
trziSte nudeci vozila po niskim cenama. Drugu, pobednicku strategiju za podsticanje potrosnje
formulisao je Alfred Sloun, Fordov konkurent. Sloun je 1923. godine krenuo u implementaciju
strategije da ponuda automobila boljeg kvaliteta podrazumeva proizvodnju automobila koji su

bolje izgledali, odredujuci se prema silu a ne prema tehnici. Njegova politika je, osim boljih

8 Harley Earl, (1893-1969), vode¢i americki industrijski stilista, roden u Holivudu, Kalifornija. Karijeru je zapo&eo
kao stilista u o¢evoj radionici za izradu kocija. Radio za filmske radnike poput rezisera Sesila De Mila, glumca Tom
Miksa i druge. 1927. godine postao je voda dizajnerskog Sektora za umetnost i boje fabrike automobile GM
(General Motors). Uspostavio je principe i standard vizuelnog oblikovanja automobile koji se i danas koriste u
praksi dizajniranja u auto industriji.

4 David Gartman, Harley Earl and the Arts and Colors Section: The Birth of Styling at the General Motors (1994),
in Denis P. Doordan (ed.), Design History: An Anthology, A Design Issues Reader, MIT Press, Cambridge
Massachusetts, 1995, 125.
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modela automobila, zahtevala i neprestanu promenu njihovog izgleda. Treba naglasiti da je upravo
ovakva strategija i politika velikih korporacija dovela do toga da se ponuda predmeta, koji se

neprestano poboljSavaju novim izgledom, prosiri na celu industriju.

Slounova strategija odnela je pobedu. Do pobede ne bi doslo da se nije ukljucio Harli Erl
koji je jo$ u ranoj mladosti naucio da dozivljava automobile kao zabavu za mase, na¢in mentalnog
premestanja daleko od Zivotnih problema. Erl je priznao da je svesno primenio svoja saznanja

holivudskog sistema vrednosti na dizajniranje ili stilizovanje automobila.

Ljudi kod automobila vole ono nesto novo i uzbudljivo, kao i u brodvejskoj predstavi —vole

vizuelnu zabavu, i to je ono sto im mi stilisti pruzamo.™

Erl je 1925. godine poceo da radi u Dzeneral Motorsu, a ve¢ 1927. godine postigao je
neverovatan uspeh sa modelom La Salle koji je bio duzi i nizi od veéine ostalih automobila sa
proizvodne trake. Ovaj model je definitivno znac¢io sumrak za Fordov T model. To je bio dokaz
opravdanosti Slounove politike stilizacije koja je vaznost davala povrSinskom izgledu. Kao
posledicu konstantnih uspeha u sektoru prodaje Erl je stekao poverenje kako menadzmenta
kompanije tako i1 inzenjera. Osnovan je Sektor za umetnost i boje, koji je direktno odgovarao
Slounu. Gartman navodi da zapravo pravi Erlov talenat nije bio u poznavanju dizajnerskih metoda
i tehnika, ve¢ u njegovom kritiCkom oku za dizajn. On je dobro osec¢ao i merio puls americkog
trziSta — dobro je prepoznavao trendove i modu. Erlov stvaran talenat je bila sposobnost pronicanja
u psihu potrosaca 1 pretvaranja njihovih potisnutih Zelja u uspesSne vizuelne stilove.
Institucionalizacija politika stajlinga dolazi nedugo po prvim uspesima. Erl je krajem dvadesetih
napravio prvi trogodiSnji plan stilskog oblikovana vozila. Desetak godina kasnije Erlova
organizacija je dobila veliku mo¢ i unutar korporacije stekla jednostranu kontrolu nad dizajnom
svih proizvoda Dzeneral Motorsa. Godine 1937. njegov sektor promenio je ime u Styling Staff, a
Sloun je ozakonio mo¢ stilskog oblikovanja, ukljucivsi Erla u Odbor za tehnicku politiku, organ
korporacije zaduzen za pokretanje programa novih proizvoda. Kao zalog za buducnost Erl je

postavio pisana pravila u vidu principa stilskog oblikovanja.

S Erlov citat iz David Gartman, Harley Earl and the Arts and Colors Section: The Birth of Styling at the General
Motors (1994), in Denis P. Doordan (ed.), Design History: An Anthology, A Design Issues Reader, MIT Press,
Cambridge Massachusetts, 1995, 126.
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Ideje i ideologije americkih dizajnera uglavnom su se svodile na premisu da je bolje biti
ispravan nego originalan. Ako se roba ne prodaje, dizajner nije postigao svoj uspeh. Istina da je
ovakav dizajnerski pragmatizam nastao i razvijao se u Sjedinjenim Drzavama. Pored Erla i dugi
stilisti—dizajneri svoj zadatak su videli u procesu poznatijim pod imenom consumer engineering.
Potrosacko inZenjerstvo jos je Kalkins definisao kao proces Sto boljeg oblikovanja proizvoda
prema potrebama ili zeljama potroSaca; a u Sirem smislu, ono obuhvata svaki plan kojim se potice
potrosnja robnih dobara.”® U ovom gotovo politic¢kom procesu otupljivanja masa udestvovali su i
Edgar Kafuman Jr. (Edgar Kaufmann Jr., 1910-1989)"" i Rejmond Loui (Raymond Loewy, 1893—
1986)®. Kafuman je na dizajn gledao kao deo demokratskog Zivota. Tvrdio je da:

(...) najveéi problem modernog Zivota lezi u zadovoljavanju Zelja nove vrste publike.
Prosecna osoba danasnjice ima Zelje i ukus koje je oblikovao njen status slobodnog
pojedinca u industrijalizovanom svetu. Uprkos slozenoj specijalizaciji, nase tehnologije
idu u uniformnom smeru: nase delatnosti se usredsreduju sve vise na pojedince i njihovu

svakodnevicu.”

Loui je doprineo praksi definisuci stadijum MAYA (Most Advanced Yet Acceptable).
Prema njemu stadijum koji dizajn treba da postigne je to da bude najuspesniji a jo§ prihvatljiv, za
publiku i za potrosaca. Kao najvecu vrlinu dizajnera Loui istakao je razumevanje ukusa ameri¢kih

potrosaca, smatrajuéi da su dizajneri realisti koji vole baratati ¢injenicama.%°

6 Ernest Eelmo Calkins, What Consumer Engineering Really is? (1932), in Carma Gorman (ed.), The Industrial
Design Reader, Design Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 129.

" Edgar Kaufmann Jr., (1910-1989), americki arhitekta, predavag i autor. Sin imuénog industrijalca. Pohadao je
Skole za umetnost i zanatstvo u Becu, a u Italiji je studirao slikarstvo. Radio je u studiju Frenka Lojda Rajta od 1933.
do 1934. godine. Sluzio u americ¢koj vojsci tokom Drugom svetskog rata, nakon ¢ega je postao direktor odeljenja za
industrijski dizajn u Muzeju za modernu umetnost (MoMA) u Nju Jorku. Autor je nekoliko knjiga o arhitekturi i
dizajnu, a bio je i saradnik ¢asopisa Arts + Architecture, kao i Encyclopedia Britannica.

8 Raymond Loewy, (1893-1986) americki industrijski dizajner. Roden u Francuskoj, najveéi deo svog
profesionalnog zivota proveo u Americi. Sluzio u Francuskoj vojsci tokom Prvog svetskog rata. Nakon karijere
modnog ilustratora i uredivaca izloga na Petoj aveniji, kasnijih dvadesetih godina Loui je poceo da se bavi
projektovanjem za masovnu industrijsku proizvodnju i postao jedna od kljuénih figura ameri¢kog marketinski
orjentisanog stajlinga. Osmislio je brojne identitete za brendove kao sto su Shell, autobusi Greyhound, S1
lokomotive, ambalazu za Lucky Strike, razne kuéne proizvode, automobile, kao i likovno resenje predsedni¢kog
aviona Air Force One.

9 Edgar Kaufmann Jr., What is Modern Design? (1950), in Carma Gorman (ed.), The Industrial Design Reader,
Design Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 153.

8 Raymond Loewy, The MAYA Stage (1951), in in Carma Gorman (ed.), The Industrial Design Reader, Design
Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 155-159.
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Americki stajling je dao odgovor na zahteve mase. Stajling je mogao ponekad pored svog
hedonistickog izgleda i samoreklamnog karaktera proizvesti i po neki formalni kvalitet. Stajling,
roden u Sjedinjenim Drzavama, vrlo brzo se prosirio i na¢inio svoj proboj u Evropu ¢im se zbog
ekonomsko-socijalne situacije ukazala potreba za njim.8! Primer stajlinga se video svuda po
Evropi, medutim u Italiji razvila posebna vrsta stajlinga —italijanski stil. Argan u eseju Ideoloski
razvoj misljenja i likovnosti italijanskog dizajna razmatra kontekst i posledice italijanskog stila u
dizajnu.®? Italijanski stil, nastao u izvesnim granama industrije (namestaj, mehanicka oprema,
oprema za domacinstva, vozila, odeca), se uspostavio u periodu posle Drugog svetskog rata i
stekao visoku reputaciju na internacionalnom trzistu. Takav uspeh bila je posledica visokog
kvaliteta proizvoda, adekvatne ponude i funkcionalnosti, preciznosti izrade i pristupa¢nim cenama.
Italijanski proizvodi su delovali kao dobro dizajnirani predmeti u vreme kada je u celom svetu
vladala kriza dizajna. Politicka situacija je dozvolila da se ovakva vrsta estetike razvije. Tada
italijanski stil nije samo predstavljao obelezje statusa nego i zelje italijanskog drustva da dostigne
nivo internacionalnog stila kulture Zivljenja. Takode, u italijanskom stilu se prikazivala i ideologija

raskida sa prethodnom fasisti¢kom istorijom koja je dizajn drzala u nacionalnim stegama.

Dizajn se sveo na servis koji je masovna proizvodnja i industrija bila spremna da prihvati
utoliko koliko je estetski faktor ¢inio proizvod privla¢nijim za potrosace i time podsticao prodaju.
Argan isti¢e da masovna proizvodnja liSava objekat predodredenosti u prostoru, eliminisu¢i svaki
odnos proporcije ili perspektive izmedu objekta i prostora, dela i celine. Italijanski stil svoje korene
nalazi takode u dvadesetim godinama kada je Siroko bio rasprostranjen pokret za obnovu
primenjenih umetnosti. Srediste pokreta bila je Skola dekorativnih umetnosti u Monci, &iji je voda
bio Po Ponti (Gio Ponti), arhitekta i osnivac i urednik magazina Domus. Pokret je tezio da utice
na ukus srednjih i visih slojeva srednje klase i ubrza prirodnu evoluciju proizvodnje male
industrije. Najbolje primere italijanskog stila proizvodila je fabrika Olivetti u Ivrei, nude¢i trzistu
pisac¢e masine i kalkulatore. Bila je prva kompanija koja je usvojila sistematski planirani dizajn
kao strategiju poslovne i marketinske aktivnosti. Vlasnik fabrike Adrijano Oliveti (Adriano
Olivetti) za Argana je najprosveceniji industrijalac koji je osmislio svoju kompaniju kao

integrisanu, funkcionalnu demokratsku zajednicu.®® Glavni Olivetijev dizajner je bio slikar, Nicoli.

81 pilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 52.

82 Pulio Karlo Argan, Projekat i sudbina: Ogledi o0 modernoj i postmodernoj umetnosti i arhitekturi, industrijskom
dizajnu, istoriji umetnosti i umetnickoj kritici, Jerko Denegri (ured.), Orion art, Beograd, 2011, 176-186.

8 Ibid, 182.
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Nicoli,, iako slikar, radio je kao tehnicar za formu, povezavsi se s tehnicarima specijalizovanim za
mehaniku koji prate sve faze proizvodnje. Argan navodi da je Nikolijev stil bio do izvesne mere

suprotstavljen stajlingu.

Italijanski dizajn automobila ostvarivao je psiholoski umirujuci efekat na korisnike i
uspostavio je koegzistenciju izmedu ljudi i automobila. Pionir dizajna automobila u Italiji bio je
Pini Farina, koji je dizajnirao automobil kao statusni simbol. Njegove tendencije su tipi¢ne za
svaku industrijsku proizvodnju i teZe tipi¢nom stajlingu. Karakteristike dizajna italijanskog stila u
auto-industriji nista se nije razlikovala od one u Sjedinjenim DrZavama; ukljucivala je i potrosacki
inzenjering, i veStacko zastarevanje, kao i jednogodi$nje promene u modi. Postoji i veliki broj
drugih drzava u kojima se stajling prosirio, medutim najvaznije je ista¢i koliko je stajling lako i
brzo zavladao industrijskim svetom, $to ¢e u narednim godinama izuzetno uticati na formiranje

politika vizuelnog oblikovanja u celom svetu.
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2. IDEOLGIJE OTUDENOG DIZAJNA I NOVA DUHOVNA KLIMA

., Novi Babilon*, prema autoru, bit ¢e grad
homo ludensa: grad za igranje, a ne za Zivot %

Tomas Maldonado

Dok su najbolji dizajneri posleratne generacije prihvatili prevladavaju¢u koncepciju
dizajna u formi stajlinga, ne dovodec¢i u pitanje samu filozofiju nacina zivota, pojavili su se njihovi
savremenici koji si bili spremni da okvir promisljanja o dizajnu pros$ire. Uspon semiotike 1 kriti¢ke
teorije, kao aparata za analizu dizajna i kulturne proizvodnje, otvorio je pitanja odrzivosti
modernisticke apstrakcije i formalnog stilizovanja proizvoda. Posleratni dizajneri novog talasa
postali su svesni da unapred zamisljena uloga predmeta ne odreduje nuzno i ulogu koju ¢e tom
predmetu dodeliti potrosaci. Drugim re¢ima, dizajner ne kontroliSe auru reprezentacije predmeta
koji je dizajniran. U Sjedinjenim Drzavama dizajneri su poceli da unose stanovitu intelektualnu
distancu naspram dotadasnjih metoda stilista, te su dizajnu pristupili kao sistemu vizuelne
komunikacije. Ovakve tendencije pojavile su se u evropskom dizajnerskom okviru, ta¢nije u
zapadnoj Nemackoj, u Visokoj $koli za oblikovanje u Ulmu (Hochschule fir Gestaltung — HfG),
ukljucujuéi u promisljanje o dizajnu i elemente kriticke teorije. Medutim u Sjedinjenim Drzavama
1 Evropi korporativni sistem je, poistovecen sa ciljevima druStva, asimilovao novi metodoloski
pristup svojim potrebama marketinga i Siroke potro$nje. Otudenost ljudskog bica, haoti¢nost i
depresija poprimila je Siroke razmere u kvaziideologiji americke globalno prihvaéene kulture. Kao
reakcija na ovakvo stanje rodila se nova duhovna klima koja je imala odjeka medu dizajnerima

Sirom sveta. Taj pokret u literaturi je oznacen kao sveobuhvatni dizajn.

8 Tomas Maldonado, Prema projektiranju okoline (1966), u Feda Vukié (ed.), Teorija i povijest dizajna: kriticka
antologija, Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga, Zagreb, 2012, 272.
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2.1. Dizajn po meri trziSta

U Sjedinjenim Drzavama, mestu porekla stajlinga, nizali su se hvalospevi samoj stilizaciji
1 zagovarale njene vrednosti, sistem i ideologija. Vrtoglavi rast americ¢kih korporacija karakterisao
je uvodenje planiranja kao uslov da se korporacije prilagode uvodenju naprednih tehnologija.
Pored toga, planiranje je postalo neophodno kako bi se kontrolisali 1 potraznja 1 ponuda. Bilo je
neophodno godinama unapred osigurati kupce, a efikasnost ovog delanja zavisila je i od primene
organizovanog funkcionalnog znanja koja su pruzali razli¢iti stru¢njaci, pa medu njima 1 stilisti.
Kako Mestrovi¢ navodi, cilj je bio da se svaki rizik investiranja i kapitala svede na najmanju
moguéu meru.® Valja napomenuti da su se odluke donosile nezavisno od bilo kog pojedinca, pa
je sva mo¢ u korporacijama presla na grupu koja je organizovano raspolagala kapitalom i
tehnologijama razvijenog industrijskog sistema. To je objasnilo €injenicu da je korporacijsko
planiranje nadmasilo samo delovanje trziSta. Imperativ tehnologije i kapitala ne dopusta
korporaciji da bude podlozna mehanizmima trzista, u ¢emu joj pomaze prisan odnos sa drzavom.

Korporacijski sistemi sebe poistovecuju da ciljevima drustva koje podreduju svojim potrebama.

Najveci deo americkih dizajnera prilagodio se takvim uslovima poslovanja i poistovetio se
sa ciljevima korporacijskih organizacija. Isti sistemi su se posle Drugog svetskog rata prosirili i na
druge drZave u svetu koje su bile pod uticajem Sjedinjenih Drzava, uglavnom na zapadnu Evropu.
U celom tom sistemu dizajneri najve¢im delom ostali su samo profesionalni specijalisti u sluzbi
kapitala. Najdzel Vajtli, teoreti¢ar i profesor vizuelnih umetnosti, zapazio je da se dizajn bauhausa
u modernistickom svetu okretao oko toga kako su arhitekti i dizajneri mislili da ljudi trebaju Ziveti,

dizajn nije proizilazio iz stvarnog nacina zivota ljudi:

(...) modernisticki pristup dizajnu u 1920-im i 1930-im godinama otkriva potpunu
odsutnost obzira prema potrosacu, u vezi sa njegovim iskustvom i Zeljama. Modernisticki
dizajneri odbijali su bilo kakvu mogucnost da dizajnom upravlja trZiste jer bi to srozalo

standarde (...) Potrosac je sam bio odgovoran za to da poboljsa svoj ukus i Zivi po merilima

8 Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 74.
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progresivnih, bezosecajnih i racionalnih dizajnerskih reSenja i tipiziranih oblika (...)

modernisticki dizajneri naglasak su uglavnom stavili na vlastitu kreativnost.®®

Pristup koji je promenio odnos prema potrosacu razvio se u isto vreme sa rastom americkih
korporacija. Uzimajuéi u obzir americku politicku i druStvenu ideolgiju nije ni cudo da se takav
pristup dizajnu upravo u Sjedinjenim Drzavama razvio. Kako je u ranijim redovima objasnjeno,
prelomni istorijski momenat desio se u periodu dvadesetih godina XX veka kada su pravila igre
pocela da se menjaju u industriji automobila. Politika stalne promene stila radi podsticanja prodaje
pokazala je da stajling odredenom proizvodu moze dati dodatnu vrednost. Drugim re¢ima, stilisti
su proizvode Cinili daleko privlaénijim i pozeljnijim, ¢ime su mu povecavali Sanse da bude prodat.
Te godine su, kako navodi Vajtli, oznacile razvoj ideologije trziSne ekonomije, a ta ideolgija je
oblikovala samu osnovu iz koje nastaje dizajn.®” Aktivni uéesnici ove ideologije bili su dizajneri
kao $to su Norman Bel Gedes, Henri Drajfus, Valter Dorvin Tig ili Rejmond Loui. Za njih se

dizajniranje vrtelo oko prodaje i profita.

U posleratnom razdoblju americka privreda je presla u ono $to Vajtli naziva faza visoke
masovne potrosnje, odnosno era naprednog potrosackog drustva. Stajling je od Drugog svetskog
rata usao u novu fazu, fazu koja se u literaturi oznacava kao konzumeristicki dizajn. Dizajn je
postao je ne samo ekonomski nego i kulturni sistem koji se zasnivao na masovnoj kulturi. Dvajt
Mekdonald, filozof, pisac, kriti¢ar 1 jedan od klju¢nih ucesnika u debati vodenoj u posleratnom
periodu u Sjedinjenim Drzavama o prirodi masovne kulture, smatrao je da je masovna kultura
sredstvo homogenizacije na najnizim razinama neznanja, bestijalnosti, primitivizma.%® Masovna
kultura se ulaguje i daje na volju masi i gomili neukih, upravo kakvu je strategiju koristio
konzumeristi¢ki dizajn. Sve ono §to se desavalo u Sjedinjenim Drzavama samo je predstavljalo

model za ostala druStva.

Do tada dominantno drustvo potrosaca zamenjeno je konzumeristickim drustvom.
Potrosacko drustvo se zasnivalo na trziSnoj privredi i postojao nekoliko stotina godina, a
konzumeristicko drustvo predstavilo je novo napredno stanje drustva potrosaca i trziSne privrede

u kome su privatna bogatstva u najvecoj meri postala prevladavajuca sila na trzistu. Svakako

8 Nigel Whiteley, Dizajn po mjeri potroSaca (1993), u Feda Vuki¢ (ured.), Teorija i povijest dizajna: Kriticka
antologija, Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnicka knjiga, Zagreb, 2012, 426.
87 Ibid, 428.

8 Dvajt Mekdonald, Teorija masovne kulture (1957), u Jelena Pordevi¢ (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP
Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 51-65.
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konzumeristic¢ki dizajn obrtao se oko velike potrosnje. Ove promene za dizajn imale su duboke

implikacije. Tu ¢injenicu je potvrdio i sam Harli Erl:

Nas je posao pozuriti zastarevanje. Godine 1934. prosecno viasnistvo automobila trajalo
je pet godina, sada traje dve godine. Kada to bude jedna godina, nas ce rezultat biti

savrsen.8®

Od tada pa na dalje, dizajner pocinje da blisko saraduje sa istraziva¢ima i stru¢njacima iz
marketinga na ostvarenju tog zajednickog cilja, slamanja otpora prema potrosnji kako bi se

ostvario ubrzani protok roba i povecao profit.

Uspon semiotike i javljanje konzumeristickog dizajna sa svim svojim karakteristikama,
pedesetih 1 Sezdesetih godina u Americi 1 u Evropi, omogucili su interpretaciju dizajna kao
drustvenog jezika 1 zivotnog stila. Svaki proizvod poceo preuzimati odreden identitet i znacenje, a
da je dizajn kao zivotni stil doveo do toga da su ljudi prestali da imaju potrebe, a potrebe su se
pretvorile u zZelje. Dizajneri su poceli dizajnirati proizvode Zelja a ne proizvode potreba. Dizajn je
tako evoluirao pod uticajem politika velikih korporacija i trzista, te je postao deo poslovnog plana
kompanije. U tom sistemu zivotni stil potroSaca postaje kljucni sastojak velike mreze koju stvaraju
korporacije, dizajn i marketing. Medutim, nisu svi dizajneri delili ovaj entuzijazam. Odbojnost
prema konzumeristickom dizajnu imali su pojedini evropski dizajneri. Oni su smatrali da je profit
legitiman cilj, ali nikako se ne sme ostvariti na Stetu opSteg dobra. Imajuc¢i u vidu opstu klimu,
ideolosku i politi¢ku kompleksnost drustava u posleratnom periodu bilo je jasno da ¢e reakcionari
i reformatori dizajna biti savladani, ili u najmanju ruku asimilirani u postojeci korporacijski sistem

liberalnog trzista.

8 Harli Erlov citat u: Nigel Whiteley, Dizajn po mjeri potrosaca (1993), u Feda Vuki¢ (ured.), Teorija i povijest
dizajna. Kriticka antologija, Arhitektonski fakultet Sveucili§ta u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga,
Zagreb, 2012, 429.
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2.2. Uspon semiotike i kriti¢ke teorije

Moderna je u dizajnerski jezik uvela apstrakciju za koju se smatralo da ima dve velike
prednosti. Prvo dizajneru je omogucavala da dode do istinitih, univerzalnih formi, te da prevazide
lokalne, nacionalne specificnosti i pristupi polju internacionalnog delovanja. Usponom semiotike
kao sredstvom analize kulturne proizvodnje pojavila su se pitanja odrzivosti apstrakcije. Teoriju
komunikacija, a zatim 1 semiotiku, prvi su percipirali americki dizajneri. Jedan dizajnirani predmet
nije samo sistem oblika, odnosno stila, nego je dizajnirani predmet i svojevrsni nosilac poruke. Za
novu generaciju dizajnera nije bilo bitno da predmet samo bude privlac¢an proizvod, koji su stilisti
videli kao ideal, ve¢ da predmet ima svoju semioti¢ku funkciju u ukupnom sistemu proizvodnje 1
potrosnje. Drugim re¢ima, unapred zamisljena uloga predmeta ne mora nuzno odrediti ono §to ¢e

on znaciti potroSacima.

Pomak koji je napravljen na polju teorije svakako je nacinio Umberto Eko. Eko predstavlja
jednu od klju¢nih figura koja je postavila teoriju onoga §to zovemo vizuelna kultura. Eko je razvio
teoriju komunikacije koja ¢e imati izuzetno bitan uticaj na razvoj dizajnerske teorije i metodologije
dizajnerske prakse. Ekova teorija objasnjava kako su poruke sazdane od znakova, a samo
razumevanje tih znakova zavisi od kulturnog nivoa publike u kontekstu masovne potroSacke
kulture.®® Eko je napravio pravi radikalni korak kada prelazi u polje semioti¢ke teorije. U tekstu
pod nazivom U retrospektivi italijanskog dizajna, Eko obrazlaze motivacije dizajnera i svrsta ih u
tri grupe. Prvo, samom Zeljom da predmet sluzi svojoj svrsi. Drugo, nuzno$éu da predmet
oznacava ono ¢emu sluzi i nac¢in na koji predmet treba da bude upotrebljen. On je utvrdio da postoji
komunikativni aspekt predmeta koji ¢ini sastavni deo dizajna — ovaj aspekt vidi kao sustinski. I
trece, dizajner je pokrenut i simbolickim funkcijama dizajna. Ne podrazumevaju¢i primarne
funkcije predmeta, nego niz drugorazrednih komunikativnih funkcija koje omogucéavaju da se
predmet koristi kao znak druStvenog prestiza, mo¢i i tako dalje. Predmet ispunjava drustvenu
funkciju koja je isto znacajna kao i mehanicka funkcija.®! Drugim re¢ima, on je postavio tezu da
je svaki predmet poredak znakova i da taj poredak obrazuje kod. A kdd je poredak znakova koji

otkriva princip strukturiranja u stvaranju i prenoSenju poruke. Time je celo polje tumacenja 1

% Videti: Umberto Eko, Kultura, informacija, komunikacija, Nolit, Beograd, 1973.
91 Umberto Eko, U retrospektivi italijanskog dizajna, u Jesa Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova,
Radionica SIC, Beograd, 1985, 157-166.
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praktikovanja dizajna pomereno u polje semiotike. U takvom sistemu pokazalo se da proizvodnja
i potro$nja nisu samo obi¢na razmena predmeta, ve¢ se radi o nacinu komunikacije kojim se
uspostavlja identitet, klasna pripadnost, nacionalna pripadnost, nivo drustvenosti, i tako dalje.

Odnos dizajna 1 politike Eko opisuje reima:

(...) dizajner je imao ambiciju da bude intelektualac potkovan politikom, umetnoscu,
knjizevnoséu, filozofijom, sociologijom. Zeleo je preko predmeta (...) da stvori nov nacin
Zivota, nastojeci da ovi predmeti reflektuju sve ideje i sve ideale koji su se stvarali u
domenu knjizevnosti, umetnosti, politike i filozofije (...) Baviti se dizajnom znacilo je baviti

se politikom, pomagati u resavanju drustvenih pitanja.%

Potrebno je podvuci da prema navedenim re¢ima dizajn predstavlja svojevrsnu politic¢ku
praksu, jer fundamentalno oblikuje svakodnevni Zivot pojedinaca nekog drustva. Eko zavrSava
zakljuckom da je san pedesetih godina sveden na realne osnove i da je stav dizajnera doveden do
cinizma na nacin da je dizajner krenuo da proizvodi ono $to su od njega kapital i trziste trazili, ili

je, sa druge strane, na ovu krizu reagovao stvarajuci provokatorske programe.

Uspon semiotike je znatno proSirio referentni okvir promiSljanja o dizajnu 1 uneo
svojevrsnu intelektualnu distancu naspram rutinske prakse onih koji su praktikovali
konzumeristi¢ki dizajn. DZordz Nelson (George Nelson 1908-1986)% bio je jedan od prvih
americkih dizajnera druge generacije koji je usvojio sa jedne strane novi model promisljanja, a sa

druge sproveo kriticko promisljanje dizajna. Nelson kaze:

(...) uprkos cinjenici da se dizajnu moze pristupiti na razlicite nacine, ja sam uzeo da
diskutujem o dizajnu kao komunikaciji, jer ovaj pristup stavlja maksimalnu odgovornost

na dizajnera.%

Nelson je verovao da odgovornost dizajnera lezi u tome da razvija svest umetnika o

modernom svetu, a pod tim je mislio na svesnost koja integri$e nau¢nika koji deluje kreativno. U

92 |bid, 159.

9 George Nelson (1908-1986), ameri¢ki industrijski dizajner, direktor sektora za dizajn u kompaniji za proizvodnju
namestaja Herman Miller, i osniva¢ dizajnerskog studija George Nelson Associates, dizajnirao najbolje primerke
dizajna americkog modernizma. Nelson je dizajniranju pristupao na interdisciplinarni nac¢in $to ga je dovelo do
progresivnog promisljanja i zabrinutosti zbog kapitalistickog odnosa proizvodaca i proizvoda. On je bio
nekonvencionalni dizajner, koji je zami$ljao sobu bez namestaja, urbanizam bez grada, dovodio je u pitanje
postojanje industrijskih proizvoda i prezirao je opsesije potroSackog drustva.

% Nelsonov citat u: Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 68.
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kontekstu kritike savremenog dizajna iz ugla kritiénog modernizma,®® Nelson je traZio
razumevanje savremenog sveta izvan konteksta postoje¢ih drustvenih odnosa, ali ogradujuci se od

bilo kog ideolosko-politickog gledista:

Dizajn je amoralan i nelogican, i svaki pokusaj da mu se da znacenje koje on ne moze
sadrzati, naprosto pomracenju komunikaciju koju on moze izvrsiti (...) predmeti nemaju
politike; o njima kao dizajnu mozZe se suditi jedino bezvremenski kriterijumima,

univerzalnim i ne ideoloskim.%

I pored ovakvih politi¢ki neutralnih stavova Nelson do izvesne mere jeste usao u kriti¢ku analizu
tipicnih ameri¢kih mitova, kao $to je mit masovne produkcije, masovne kulture i velikih
korporacija. Medutim, sistem u kome je Ziveo sam po sebi ga je asimilovao kao dizajnera 1 osim
velikih reci 1 kriticizma sistema nije daleko otiSao. Nelson je pored umerene kritike bez politickog
obeleZja ipak uspeo da zauzme visoke pozicije unutar samog korporacijskog sistema i da odigra
bitnu ulogu. Istom periodu sa druge strane Atlantika, kriticka svest o dizajnu kao i uspostavljanje
semiotike kao centru dizajnerske metodologije uspostavljena je u Skoli dizajnerskog oblikovanja

Hochschule fiir Gestaltung (HfG) u Ulmu, ideoloskom nasledniku Bauhausa.

% Kriti¢ki modernizam se odnosi na teorije koje su uspostavljene i razvijene na teorijama levidarske estetike,
filozofije i teorije umetnosti, kulture i drustva preusmeravane univerzalisticki orjentisane metafizike ka kritickim
teoretizacijama aktuelnosti umetnosti, dizajna, kulture i drustva.

% Nelsonov citat u: Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 69.
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2.3. Visoka skola za oblikovanje u Ulmu

U jeku fetiSizacije proizvoda, pojavili su se pojedinci koji su osetili da dizajn mora da se
otrgne od povezanosti samo za jedan proizvod, ne samo da bi o¢uvao integritet profesije, nego i
da bi shvatio i osmislio ideolosku logiku proizvodno-tehni¢ke racionalizacije. Cetrdesetih godina,
nakon Drugog svetskog rata, u Nemackoj se razvila koncepcija Gute Form®’ koja je nastojala
postati evropski ekvivalent ameriCkom stajlingu. Dolazak stajlinga u Evropu radikalno je
promenio problematiku dizajna, te je uticao na vrednovanje formalizma. Gute Form se javlja kao

jedini formalni koncept koji se posle Drugog svetskog rata apsolutno suprotstavlja stajlingu.®®

Dizajn je izrastao iz prakse koja je daleko zaostajala za njegovim ideoloSkim
formulacijama §to je pobudivalo kriticku i reakcionu svest onih pojedinaca koji su ostali na razini
takvih ideolgija. Smatralo se da se treba sistematski posvetiti teorijskoj razradi koja ¢e nauc¢no
unaprediti 1 praksu i obrazovne politike oblikovanja. Dizajn nije fenomen sam za sebe, niti
fenomen koji se moze izolovano posmatrati izvan celine proizvodnje i potroSnje u okvirima
drustvene prakse 1 njene nau¢no-tehnoloske osnove. Teorijski gledano, to znaci da dizajn treba da
ide ispred realnosti da bi stvorio modele celovitosti u okviru kojih bi se mogla povratiti
partikularna svest. Mestrovi¢ smatra da je posleratno vreme odavalo sliku edukacije dizajna koja

je opterecena:

(...) pedagoskim sistemom koji potjece iz viktorijanske epohe. Ni dva znacajna
eksperimenta dvadesetih godina, Bauhaus u Nemackoj i Vhutemas u SSSR-u, nisu ga uspeli

transformirati, zahvaljujuci upornosti akademskih struktura.®®

Dorfles navodi da je Bauhaus prva velika Skola koja se suocila sa problemima

projektovanja uz ozbiljnost i ideoloSku dubinu s kojom se do tada pristupalo sa razine nau¢nih

97 U prevodu dobra forma — nije isklju¢ivo bila nemacka zamisao, u Svajcarskoj kao i u skandinavskim zemljama
zamisljeni su sli¢éni koncepti dizajna. Glavni predstavnik u Nemackoj bio je Max Bill (1908-1994), u¢enik Bauhausa
od 1927. do 1929. godine, u prelazu direktora Gropiusa i Mayera. Bill je snazno pao pod uticaj estetsko-formalne, a
ne produktivno-formalisticke struje. Bill je bio linost koja je umela da sa teorijskog i prakti¢nog stanovista dovede
ovu orjentaciju do krajnjih konsekvenci. Bill je imao jasan stav prema stajlingu, drzao je da nasuprot proizvedenim
dobrima, potro$acka drustva jesu vise pod uticajem mode, odnosno stajlinga. On se zalagao da forma mora biti
dobra — prava — a ne izmiSljena radi povecanja prodaje proizvoda.

9% Tomas Maldonado, Uticaj Bauhausa, u Je$a Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica SIC,
Beograd, 1985, 37-54.

9 Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 118.
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studija.’®® Stavovi pripadnika Gute Form-e koji su kruzili kod posleratnih dizajnera su bili takvi
da su izrazavali miSljenje da na izuCavanje dizajna treba gledati kao na izuavanje ma koje druge
vazne naucne ili umetnic¢ke discipline. Sa idejom koja je sem formalnih svojstava ukljucivala i
socijalno odgovorne ideologije, osnovana je Visoka Skola za oblikovanje u Ulmu (Hochschule fiir
Gestaltung - HfG). Skola je postojala od 1953. godine do 1968. godine. Po tvrdnjama Maldonada
ova $kola je nastojala da ponovo uspostavi tradiciju Bauhausa koja je prekinuta nacizmom 1933.

godine. 1%t

HfG je najznacajnija dizajnerska Skola nastala u periodu posle Drugog svetskog rata, ne
samo zbog onoga §to je postigla u domenu stvarne eksperimentalne proizvodnje i oblikovanja nego
1 zbog visoke razine kriticke svesti. Kenet Frampton, britanski arhitekta i teoretiar, povezao je
nastanak Skole sa stavom prema proslom nacistickom rezimu. Osnivanje HfG pociva na inicijativi
americkog visokog poverenika za Nemacku, DZona Dz. Mekloja, koji je uz americku finansijsku
pomo¢ Zeleo da sponzoriSe osnivanje skole politickih nauka. Tu inicijativu zvani¢no je sprovela
fondacija Geschwister-Scholl. Ova fondacija osnovana je u spomen dva pripadnika jevrejske
porodice Scholl, Hansa i Sophie Scholl, koje su pogubili nacisti. Maksu Bilu bilo je poveren
zadatak da dizajnira zgradu skole. Frampton veruje je da je upravo Bil ubedio Inge Aicher-Scholl,
da umesto $kole politickih nauka bude osnovana $kola za dizajn.}%? U svakom slucaju, ostaci

pocetne politicke ideje ugradeni su 1 u sam nastavni program skole.

Skolu je 1955. godine zvani¢no otvorio Valter Gropius. Ne treba ispustiti iz vida i ¢injenicu
da sam naziv $kole Hochschule fiir Gestaltung jeste izveden iz imena Bauhaus, i to iz njegovog
podnaslova iz vremena kada je Bauhaus bio smeSten u Desau. HfG je uspela da okupi
najprogresivnije stru¢njake i pedagoge iz Citavog sveta i odSkoluje nekoliko generacija studenata
iz 25 zemalja sveta. Dizajneri Skolovani u Ulmu doprineli su kvalitetu dizajnerskih proizvoda
najnaprednijih nemackih kompanija, od Brauna do Porsea.!®® Prvih par godina $kole HfG otkrila

se jedna paradoksalna situacija, a to je da Zelja nastavljanja ideologije Bauhausa iskljucuje 1

190 Bilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 88.

101 Tomas Maldonado, Uticaj Bauhausa, u Jesa Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica SIC,
Beograd, 1985, 50.

102 Kenneth Frampton, The Ideology of Curriculum/The Development of Critical Theory (1974), in Herbert
Lindinger (ed.), Ulm Design, the Morality of Objects, The MIT Press, Cambridge Massachusetts, 1991, 130.

103 Goroslav Keller, Dizajn, Vjesnik agencija za marketing, Odjel publiciteta, Zagreb, 1975, 67.
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socijalno teziste koje je Bauhaus tako temeljno gajio.l® Oni koji su se suodavali s istinskim
problemima dizajna, ne samo u okviru profesionalnih pitanja obrazovanja dizajnera, nego i sa
fundamentalnim pitanjem znacenja i1 smisla, te same uloge dizajna u suvremenom drusStvu nisu
mogli mimoi¢i Ulm. Upravo je u Ulmu nastala ideja Siroko rasprostranjena u svetu o potrebi
nau¢nog pristupa dizajnu, kao i spoznaja o potrebi jacanja i radikalizovanja druStveno-politicke
svesti dizajnerskih stavova. Takav stav odredenih pripadnika profesora ¢e zaobi¢i i1 politicke

implikacije samog opstanka $kole.1%

Dolazak Tomasa Maldonada (1922)'% u HfG u temelju je promenio osnovna nacela za
koja se Bil zalagao. Suprotnost izmedu dva bloka, prema Maldonadovom svedocenju, javila se
izmedu Bila i njegovih mladih kolega. Maks Bil je 1956. godine napustio mesto direktora, te je
doslo do sustinske promene plana studija. Iz programa HfG, iz 1958. godine, izdvajaju se dva
zadatka koja Skola postavlja: projektovanje industrijskih proizvoda i projektovanje vizuelnih 1
verbalnih sistema komunikacije. Na taj nacin $kola je poc¢ela da obrazuje dizajnere robe Siroke
potro$nje, kao i dizajnere sredstava komunikacije: novine, radio, TV i oglagavanje.'®” U samom
programu se moze zapaziti ne samo vece odstupanje od didaktickih formalnih modela Bauhausa,
ve¢ 1 u uvodenju novih kurseva. Prema tome HfG je teZila da pored tehnicko-nau¢nog aspekta i
njegove prakticne primene, razvije i teorijske osnove dizajna i istrazivanja u polju Sirokog spektra
drustvenih, statistickih i lingvisti¢kih disciplina. U ovom svetlu odbacivanja originalnog izvorista
i nastavka Bauhausa, HfG nije imala mnogo izbora nego da potrazi jednu svojevrsnu posrednicku

ideologiju iz koje ¢e razviti ne samo novu didakti¢ku metodu, nego i teoriju dizajna. Teorijsku

104 Tomas Maldonado, Uticaj Bauhausa, u Je$a Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica SIC,
Beograd, 1985, 51.

195 Goroslav Keller, Dizajn, Vjesnik agencija za marketing, Odjel publiciteta, Zagreb, 1975, 66.

106 Tomas Maldonado (1922) argentinski slika, dizajner i teoreti¢ar, smatra se jednim od glavnih teoretiara ulmskog
modela, filozofije o dizajnu koji je razvijao od svog dolaska u HfG 1954. go njenog raspustanja. Jedan je od kljuénih
teoreticara reakcionog dizajna nakon Drugog svetskog rata, tvorac teorijske koncepcije o dizajnu okoline i autor
definicije industrijskog dizajna iz 1957. godine sa ICSID (International Council of Societies of Industrial Design)
seminara prema kome je industrijski dizajn definisan kao stvaralacka aktivnost ¢iji je cilj odredivanje formalnih
kvaliteta industrijski proizvedenih predmeta, te formalne kvalitete obuhvataju i spoljasnji kvaliteti, ali pre svega one
strukturalne i funkcionalne odnose koji pretvaraju sistem u koherentnu celinu, kako sa gledista proizvodaca, tako i
korisnika; industrijski dizajn obuhvata sve aspekte ljudske okoline koji su uslovljeni industrijskom proizvodnjom. Po
raspustanju Skole saradivao je sa svojim kolegom Gui Bonsiepeom na kreiranju sistema kodova za dizajn programa
italijanske kompanije Olivetti i robne kuce La Rinascente. Od 1967. godine zivi u Milanu gde predaje na
Filozofskom fakultetu; predavao je i na Fakultetu za knjizevnost u Bolonji, gde se u potpunosti posvetio filozofiji i
kritici pod velikim uticajem semiotike.

107 program of the Hochschule fur Gestaltung Ulm (1958), in Carma Gorman (ed.), The Industrial Design Reader,
Design Management Institute and Allworth Press, New York, 2003, 169-172.
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osnovu pre svega pronasla je u komunikoloskom pristupu u odredenju estetike u Maks
Bensonovom (Max Bensen) delu Estetika (Aesthetica), a zatim i u prvim semiotickim radovima
Carlsa Morisa (Charles Morris) objavljenim tridesetih godina. Ubuduée, komunikacija i operacija
¢e biti dva glavna stuba u evoluciji HfG-a. To ¢e se, zajedno sa kritickim teorijama, kasnije
preslikati na ideologiji HfG-a, u smislu da se $kola okrenula problemima socijalne okoline, $to ju

je svakako uvuklo u domen politickog promisljanja sveta u kome nastaje.
Ostar stav prema novim formalistima pokazivao je Maldonado:

(...) odgovornost za aktuelnu kritiku industrijskog dizajna nije samo na onima koje
naziva akademskim formalistima nego i na stilistima. On ne zZeli priznati da su formalizam
i stajling samo dva oblika istog nacina gledanja: onog po kojem je estetski cinilac

najvazniji u stvaranju nekog proizvoda.'®

Unutar same $kole nastale su drzavice izmedu takozvanog levog i desnog krila. Iza kritika
levog krila §kole koje su predvodili Tomds Maldonado i Djui Bonsjepe!® krila se zapravo kritika
neokapitalistickog uredenja 1 pristupa dizajna trziSnoj ekonomiji. Kada je netrpeljivost izmedu
levog i desnog krila $kole dostizala svoj vrhunac direktor HfG-a Otl Ajhert!? u tekstu Planning All

Awery? (Zar smo sve pogresno isplanirali?) pokusao je da se obracuna sa opozicijom:

Specificne vestine kojima moraju viadati arhitekti danas upravo su dovoljne kako bi im

omogucile da iz rastuce gomile novih naucnih podataka izvuku shvatljiv plan skrojen

108 Toméas Maldonado, Dizajn i nove industrijske perspektive (1958), in Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna:
Kriticka antologija, Arhitektonski fakultet Sveucili§ta u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga, Zagreb, 2012,
237.

109 Gui Bonsiepe (1934) nemacki dizajner, teoreti¢ar i profesor; njegove teorije smatraju se za osnovnim $tivom
teorije dizajna, posebno u Juznoj Americi i Nemackoj. Jedan je od pripadnika prve generacije studenata HfG, posle
Cega postaje nastavnik u samoj $koli i na tom mestu radi do 1968. godine. Po zatvaranju $kole Bonsiepe odlazi za
Juznu Ameriku gde je radio kao dizajnerski konsultant. Od 1970. godine do 1973. godine vodio je projekat
Cybercyn koji je finansirala Cileanska vlada; osamdesetih godina Bonsiepe je radio kao dizajner interfejsa
softverskih kompanija u SAD. Od 1993. godine predaje na Internacionalnoj $koli za dizajn u Kelnu, zatim u
dizajnerskim Skolama u Brazilu i Italiji. Autor je dizajnerskog teorijskog koncepta interfejsa.

110 Otl Aicher (1922-1991) nemacki graficki dizajner i tipograf, autor vizuelnog identiteta dvadesetih Olimpijskih
igara u Minhenu 1972, jedan od osniva¢a HfG-a u Ulmu; autor je sistemati¢nog jezika znakova. Kompleksne i
sveobuhvatne serije simbola koje su pomogle minhenskim internacionalnim gostima, koji su govorili bezbroj
razlicitih jezika, u orijentaciji kroz razlicite olimpijske lokacije i obezbedili im potrebne informacije. Nakon
pozitivnog iskustva koje je pruzila primena simbola, nazvanih piktogrami, na Olimpijskim igrama u Minhenu i na
Frankfurtskom aerodromu, Aicher je razvio veliki broj simbola koji se i danas koriste.
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prema politickim ciljevima, i onda opet moraju politicarima prepustiti konacnu odluku o

sprovodenju tog plana.*'*

Aicher ocigledno nije shvatao da posledice u kojima se kontradikcije drustva sudaraju s dizajnom
nemaju mogucénost razreSenja putem ukidanja moci dizajnera. Drugim re€ima, on je predao vlasti

1 mo¢i u ruke politickih mo¢nih struktura.

Sa druge strane, opozicioni levi blok Skole je smatrao da burzoaska kultura nije neutralna
i apoliti¢na, a ona kultura koja okolinu smatra podru¢jem svog bavljenja ne moze biti neutralna
prema drustvu i okolini u kojoj zZivi. U tom smislu Maldonadovi stavovi poceli su ukljucivati i

razmiSljanja o dizajnu iz perspektive politike:

Verovati da je impresivno blagostanje koje su postigle neke najrazvijenije zapadne zemlje
na dohvat svim narodima, pokazuje ne samo neodgovornost nego i bezobzirnost, i znaci
istu gresku koju je pocinio August Cezar kad je Citav svet poistovetio sa rimskom

imperijom.*?

Umesto da ova institucija bude $kola politickih nauka, postala je $kola dizajna, ali ljudi
koji su se bavili dizajnom vratili su je u polje politike. lako je dizajn modernog pokreta potpuno
apsorbovan u masovnu kulturu, temeljno nezadovoljstvo njihovim istinskim otvaranjem u svakom

podrucju Zivota i dalje svedoc€i o sputanosti oslobadajuce sile. Bonsiepe u tom smislu navodi:

(...) estetika je dozivela sudbinu koju nije moguce predvideti. Pokazalo se da ju je vrlo lako
saterati u sluzbu represiji. Mo¢ je poprimila sublimirane oblike. Tokom te sublimacije,
estetiku — koja je bila, i jos uvek je, obecanje oslobodenja ljudske vrste — podjarmili su

organi modi i naucili putem nje zadobijati i odrzavati svoju silu.**3

Stavovi osves¢enih dizajnera govorili su o tome da u najviSoj fazi razvoja kapitalisticko
drustvo nije bilo spremno da preskoci granice svojih principa i da izvr$i promene u vladaju¢im

ekonomskim sistemima. Pedesetih godina HfG daje doprinos postavljanju linije proizvoda firmi

111 Aicherov citai u: Kenneth Frampton, The Ideology of Curriculum/The Development of Critical Theory (1974), in
Herbert Lindinger (ed.), UIm Design, the Morality of Objects, The MIT Press, Cambridge Massachusetts, 1991, 130.
112 Maldonadov citat u: Matko Mestrovié, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 123.

113 Bonsiepeov citat u: Kenneth Frampton, The Ideology of Curriculum/The Development of Critical Theory (1974),
in Herbert Lindinger (ed.), UIm Design, the Morality of Objects, The MIT Press, Cambridge Massachusetts, 1991,
171.
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Braun u Frankfurtu. Iz toga ¢e se razviti takozvani stil Braun, koji je zapravo drugo ime za Gute

Form.

Pored unutra$njih problema, HfG je bila izloZena i politickim pritiscima spolja. Kao §to je
naznaceno HfG je zastupala progresivne ciljeve dizajna, koji su bili izdvojeni od bilo kakvih i bilo
¢ijih partikularnih interesa. Dizajner je trebalo da bude ¢ovek koji reSava ne samo formalisticke
probleme nego 1 Covek koji reSava probleme savremenog drustva. Pri tom, pod pojmom
savremenog drusStva nije se mislilo samo na evropska ili ameri¢ko (dakle bogata drustva), nego 1
savremena drustva oskudice i neravnopravne podele, drustva drugog i tre¢eg sveta — celo
covecanstvo uopste. Suoceni sa reakcionarnim druStvenim snagama, posebno lokalnim politickim
strukturama, HfG se ipak relativno dugo odrzala. U tome joj je pomogla visoka reputacija koju je

stekla u svetu i internacionalni zna¢aj problema koji su u njoj istrazivani.*'4

Pored negativnog politicki motivisanog raspoloZenja, ova institucija se takode morala
boriti sa provincijalnim stavovima i kulturnim konzervativizmom. Drustveno-politicki faktor koji
je povezan racionalizmom nije bio dobrodosao u takvoj sredini, jer nije lako uklopiv u procese
produkcije 1 reprodukcije drustva. Gotovo kao usud, HfG je pocela ali i zavrsila kao Bauhaus —
nacinjena je bezopasnom i postavljena kao izlozbeni eksponat. Godine 1968. skola je prestala da
radi. Nastavnici i studenti su momenat raspustanja Skole okarakterisali kao kulturno-politicki
skandal 1 politicko ubistvo. Zatvaranje Skole, koja je pokrenula i eksperimentalno ustanovila
semioloski nacin Citanja dizajna sa jedne strane, funkcionalizma sa druge, 1 kriticku teoriju dizajna
sa trece strane, odrazavalo je krizu drusStva u smislu da se jedno liberalno otvoreno drustvo Zelelo
pretvoriti u integrisano drustvo masivne proizvodnje 1 potroS$nje. Postupak zatvaranja Hochschule
fiir Gestaltung iz Ulma moze se interpretirati i kao potreba uspostavljanja dizajna koji bi odgovarao
izvesnim formacijama i kriterijumima maksimalnog profita koji se nalaze u polju proizvodnje,

potros$nje i distribucije.

114 Goroslav Keller, Dizajn, Vjesnik agencija za marketing, Odjel publiciteta, Zagreb, 1975, 66.
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2.4. Prema sveobuhvatnom dizajnu

U posleratnoj epohi, eri zagadivanja zivotne sredine i1 velike potrosnje pojavila se frakcija
dizajna koja je tezila da redefiniSe teoriju i praksu, te da politicki i ideoloski postavi nasuprot
tehnicke racionalnosti. Prema tome, krajem Sezdesetih pocinje da se nazire jedan novi teren koji
¢e dizajnu otvoriti potpuno nove perspektive. Dizajn je do sada bio zaokupljen stvaranjem
proizvoda, ali ga se nije ticao celokupan proces od stvaranja do uniStenja predmeta, dakle
celokupni zZivotni vek. U literaturi, taj se novi teren, novo polje politicko-ideoloSkog zauzimanja
stava dizajna naziva sveobuhvatni dizajn, ili integrativni, anticipatoran dizajn — interdisciplinarni

postupak planiranja i oblikovanja materijalnog sveta ljudi.

Zan Bodrijar (Jean Baudrillard, 1929-2007) kritickim osvrtom na uzdizanje semiotike u
polju dizajna ponudio je novi rakurs u shvatanju dizajna. Bodrijar, spajajuci razli¢ite filozofske
tradicije, ponudio je kritiCku analizu drustva baziranu na postmarksizmu 1 lingvistici. U tekstu
Sumrak znakova Bodrijar je prepoznao nove ideolosko-politi¢ke pravce i delovanja dizajnerske
prakse i omogucio prepoznavanje problematike u koju je dizajn s kraja Sezdesetih i po¢etkom
sedamdesetih godina XX veka zapao. Polazeéi od teze da je objekat subjekat za drugi subjekt,'%°
Bodrijar definise problem sveta u kome nema proizvodaca niti potrosaca ni sa jedne strane, radi se

o dva subjekta koji se simbolicki razmenjuju posredstvom jednog predmeta.

Bodrijar smatra da se novom metodologijom prakse dizajna, koja je ukljucivala naucne 1
semioticke discipline, uslo u novu fazu dirigovanog Sirenja potrosnje sistemom prometne vrednosti
koja ulazi u sve domene druStvenog zivota. Od tela, seksualnosti, informacija, kultura,
svakodnevnih predmeta, prostora, ¢ak i onih elemenata koji su do tada uzmicali politickoj
ekonomiji, sve je sada palo pod udar prometne vrednosti. Bodrijar drzi da se drustvo naslo u svetu
koda u kojoj se svi znaci razmenjuju, a da pri tom ne odgovaraju stvarnoj upotrebnoj vrednosti.

Oni kruze, komuniciraju, emituju, a da se ne zna ni kome ni zasto.

Bodrijar smatra da je dizajn od svog nastanka sebi postavio drustveni i politicki cilj da kroz
funkcionalno oslobadanje okoline, pospesi vecu prozirnost drustvenih odnosa, demokratizuje

drustvo i svakog ucini jednakim pred predmetom. Dizajn je sa jedne strane postao sluga

115 Jean Baudrillard, Sumrak znakova, (1975), u Jesa Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica
SIC, Beograd, 1985, 167-183.
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ekonomskih politika, ali je zadrzao nesto od svoje pocetni¢ke ideologije. U tom smislu naziru se
dve dizajnerske struje, jedna koja se predala i druga koja izmice svakodnevnoj dizajnerskoj praksi.
U takvom poretku stvari Bodrijar vidi dizajn kao zrtvu dvoglavog sistema trziSta i mode, jer se od
dizajna i ne moZe ocekivati da sam menja zakone politike ekonomije znakova. Medutim on istice

da dizajneri jesu odgovorni jer mogu birati na¢in proizvodnje. Po sredi jeste politicki izbor.

S obzirom da su Sjedinjene DrZave postale referenca za civilizaciju, upravo se u njima
javila nova duhovna klima koja ¢e imati odjeka medu dizajnerima. Tokom Sezdesetih godina u
americkom, pa i evropskim druStvima, odigravali su se duboki drustveni potresi koji su ukazali na
velike rascepe u samom sistemu. Pokreti za gradanska prava, krvavi obracuni, rat u Vijetnamu 1
Indokini, revolucije 68-e, nemiri i protesti na univerzitetima, samo su bili odraz javne svesti o
apsurdnosti stanja u kome se zapadni svet nasao. Zapoceli su procesi preispitivanja privrednih i
drustvenih ciljeva, obrazaca ponaSanja korporacijskih sistema, koje su svojim akcijama uspes$no
takve tendencije zamagljivale u glavama pojedinaca. Haos i disperzivnost poretka, $to se dizajna

tice, pronasla je put u ekoloskom pokretu krajem Sezdesetih godina.

Viktor Margolin®® u knjizi The politics of The Artificial sabira niz tekstova koji objasnjavaju
prevrat u dizajnu kao odgovor na svetsku situaciju koja se sama nasla u sopstvenim previranjima.
U knjizi se navodi da su dizajneri morali odstupiti od dizajnerske dogme koja je zakovana u
modernizmu, 1 da ¢e na dalje biti zaokupljena istrazivanjem uloge dizajna u odrZivom razvoju 1
integrisanju ljudskih bi¢a u Sire ekolosko i kulturno okruZenje.!'” U tom smislu, Margolin se
poziva na studije Rimskog klubal!® (istrazivanje objavljeno pod nazivom The First Global

Revolution: A Report by the Council of the Club of Rome!!®). Situacija u kojoj se svet nasao u post-

116 Victor Margolin, (1941), professor emeritus istorije umetnosti i dizajna na Univerzitetu Ilinois u Cikagu. Autor je
i urednik vise knjiga medu kojima su Struggle for Utopia, Discovering Design, Design Discourse. Jedan je od
pokretaca ¢asopisa Design Issues, veoma vaznog referentnog ¢asopisa koji je tokom proteklih ¢etrdeset godina
uticao na shvatanje i kriti¢ki potencijal teorije i istorije dizajna.

17 viktor Margolin, The politics of The Artificial: Essays on Design and Design Studies, The University of Chicago
Press, Chicago and London, 2002.

118 Rimski klub (Club of Rome), formiran 1968. godine na inicijativu italijanskog industrijalca Aurelija Peceija. Cilj
Kluba je bilo istrazivanje slozenosti problema koji muce ljude svih nacija: siromastvo u sred bogatstva, degradacija
okoline, gubitak vere u institucije, nekontrolisano $irenje gradova, problem zaposljavanja, otudenost, odbacivanje
tradicionalnih vrednosti, inflacija i drugi ekonomski poremecaji. Glavna premisa Kluba je bila posmatrati svet kao
jedinstveni sistem i analizirati ga kao celinu.

119 Alexander King and Bertrand Schneider, The First Global Revolution: A Report by the Council of the Club of
Rome, Pantheon, New York, 1991. Rimski klub je 1972. godine objavio knjigu The Limits to Growth, koja je
podigla kontroverze ukazujuci na opasnosti koje izaziva nekontrolisani rast materijalnih dobara, posebno na Zapadu.
Naglasavali su da je neophodno uspostaviti globalnu ravnoteZu na temeljima ograni¢enja rasta populacije,
ekonomskog razvitka drzava drugog i treCeg sveta i novu osetljivost na probleme Zivotne sredine. U knjizi The First
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industrijskoj eri oslikava podeljenost na dve stvarnosti i to, kako Margolin naziva, prvi odrzivi
model i drugi ekspanzivni. Pretpostavka prvog modela je svetski sistem ekoloskih protivteza koje
¢ine potrosivi resursi. Prvi model dobio je Siru podrsku kao ideal kome treba teZiti, on je podstakao
osnivanje velikog broja zelenih drustvenih i politickih organizacija. Nasuprot ovog modela nalazi
se drugi ekspanzivni model, prema kome se svet sastoji od trzista u kojima proizvodi funkcionisu
kao simboli ekonomske razmene. Glavni ¢inioCi ovog sveta su kapital, ulaganja, proizvodnja,
privatna i korporacijska bogatstva, globalno trziSte uglavnom orjentisano ka razvijenim
ekonomskim sistemima Severne Amerike, Evrope i Japana. Margolin prepoznaje sudar ova dva
modela i trvenje koje ostaje u vakuumu neinstitucionalne komunikacije, te se zalaze za
pronalazenje kompromisa, odnosno optimalnog reSenja koje ¢e ova dva modela pomiriti i
obezbediti odrzivi razvoj planete uopste. Margolin veruje da je potrebno pronaci reSenje u novim
oblicima demokratskog gradanstva. Potrebno je restrukturirati ¢itavu svetsku ekonomiju, Sto bi
sustinski znacilo promena pretpostavke koja vlada u naprednim ekonomijama, po kojoj je udoban
zivot i visoki standard zivota svakome dostupan cilj. Cena ¢iSéenja zagadenih reka i vazduha, ako

se zeli ekoloski planeta uravnoteziti, izuzetno je velika.

Kada je dizajnerska ideologija teorije i prakse u pitanju, Margolin smatra da se dizajn mora
odmaknuti od one dogme kojoj se podavao do tada i da treba biti zaokupljen istrazivanjem uloge
dizajnera u odrzivom razvoju i integraciji ljudskih bi¢a u Sire ekoloSko 1 kulturno okruZenje.
Margolin je video dizajn kao mesto spoja i pomirenja dva modela, ako se dizajn ponovo promisli
i redefinide kao disciplina sveobuhvatne koncepcije i planiranja Zivotne sredine.’?’ Prema tome,
dizajn je snaga, delatnost koja stvara planove, projekte, proizvode, on ima opipljive rezultate.
Dobar dizajn poseduje izbrusene vestine promatranja, analize, invencije, oblikovanja ili davanja

forme te komunikacije.

U dizajnerskoj praksi dve vrlo vazne figure su se istakle kao zagovornici sveobuhvatnog

dizajna. U Sjedinjenim Drzavama najglasniji zagovornik, gotovo revolucionarni, bio je to Viktor

Global Revolution prikazuje se kako su razvoj materijalnih dobara i konzumerizam postali globalni problem.
Zagadenje, porast populacije, hrane, energetska potrosnja, geopoliticka situacija ¢ine buduénost neizvesnom. U
knjizi se napominje da se svet nalazi u post-industrijskom razdoblju, te se nude sveobuhvatne perspektive
kompleksnih interaktivnih globalnih problema i diskutuju se sredstva reSenja u Sirem kontekstu.

120 v7iktor Margolin, The politics of The Artificial: Essays on Design and Design Studies, The University of Chicago
Press, Chicago and London, 2002, 91.
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Papanek,?! a u Evropi to je bio Tomas Maldonado. Papanekova knjiga Dizajn za stvarni svijet'??,
iz 1971. godine, oznaCava prekretnicu u shvatanju projektovanja za masovnu proizvodnju,
posebno u Severnoj Americi. Dizajn za stvari svijet je verna socioloska i kulturoloska studija
industrijskog dizajna i njegove uloge u periodu velikih istorijskih previranja. Papanek polazi od
revolucionarnog stava da je malo profesija Stetnije od industrijskog dizajna, a samo je jedna —
propagandni dizajn — pokvarenija i podmuklija.'?® Dizajn je podmukao u smislu da predstavlja
podmuklo sredstvo svetskog kapitala, jedna nepoStena profesija, koja ljude nagovara da kupuju
stvari koje im ne trebaju, s novcem koji nemaju. U ovom kontekstu Papanek demistifikuje
drustvenu ulogu dizajnerske profesije. U drustvu koje prekomerno trosi, zivi u drustvu izobilja, sa
motivima i ciljevima kojima upravlja i manipuli$e krupni kapital, dizajner ne radi za one kojima
je potreban ve¢ za one koji imaju. Ovakvim stavovima i konkretnim primerima Papanek zapravo
ukazuje na jednu pre svega moralnu i politicko-ideoloSku krizu dizajnerske profesije pocetkom

sedamdesetih godina dvadesetog veka.

Zapravo, Papanek otvara jednu stranicu novog pogleda na svet 1 zivotno okruzenje u kojoj
razgoli¢uje koncepciju i ideologiju dizajna. Smatra da je lakrdijaska ideologija koju donosi
konzumeristicki dizajn samo laz jedne civilizacije kojoj je bitniji interes fetiSizacije tehnoloske
estetizacije od stvarnih problema savremenog drustva u kome vladaju kapitalisti¢ko-trzi$ni odnosi.
Takav dizajn se sluzi nizom trikova vestackog zastarevanja kojim se vesto manipuliSe potrosa¢ima
na trziStu. Papanovski reCeno, potroSa¢i umesto da konzumiraju predmete industrijske
proizvodnje, vesto su konzumirani i iskori§¢éeni. On grupacije kakve su mladi ljudi, studenti, stari,
hendikepirani, slepi, bogalji i drugi, ne vidi kao potencijalne klijente konzumeristickog dizajna.
Papanckov predlog resenja je oblikovati za veéinu umesto za manjinu. Oblikovati za ljude Treceg
sveta, Sto 1 sopstvenim primerom pokazuje. Naime, Papanek je boravio dugo vremena u

skandinavskim zemljama, na Peloponeziji, sa Eskimima i Hopi i Navaho Indijancima, radio je kao

121 Victor Papanek, (1927-2007), ameri¢ki dizajner i pedagog, prepoznat je kao snazni zagovornik socijalne i
ekonomske odgovornosti dizajna. Njegovi proizvodi, tekstovi i predavanja smatrani su za primer i podsticaj ne samo
dizajnerima nego uopste ukupnoj javnosti naklonjenoj odrzivom modelu razvoja sveta. Cesto je upozoravao na
probleme odrzivosti zapadnih ekonomija velikih razmera. Papanek je u neku ruku bio filozof dizajna, elokventan
promoter dizajnerskih ciljeva i pristupa osetljivog na socijalna i ekoloska razmatranja. Smatrao je da dizajn moze
postati najmo¢niji alat kojim covek oblikuje zivotnu sredinu, a time i samo drustvo. Pripadnik subkulture i
nekonformizma. Njegovi tekstovi i knjige uticali su na promenu svesti shvatanja dizajna i njegove uloge u
savremenom druStvu. Medutim njegov ideoloski program ostao je bez konture jer nije imao konkretnog drustvenog
oslonca. Efekti njegovog zalaganja ¢e se krajem veka osetiti konkretnije u okviru odrzivog dizajna.

122 Victor Papanek, Dizajn za stvarni svet, Nakladni zapod Marko Maruli¢, Split, 1973.

123 1bid, 26.
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UNESCO-v ekspert, radio je na razli¢itim krajevima sveta i razvijao je svoj dizajn za ljudske
potrebe. Dizajnirao je za siromasne, za ljude iz nerazvijenih zemalja sa skromnijim prihodima.
Ovakvim svojevrsnim sveobuhvatnim dizajnom Papanek zapravo je zeleo da pokaze da dizajner
mora ponovo potvrditi svoj polozaj u drustvu. Umesto da oblikuje u savrSenom miru i pokornosti

kapitalu, dizajn se mora okrenuti drustvu i biti drustveno angazovan.

Dizajn kao posebna tehnicka praksa u industrijskom razvoju Evrope Sezdesetih i
sedamdesetih godina iznedrio je mislioce koji su se izdigli na istorijskoj dimenziji problema

zivotne sredine. Medu njima i Tomas Maldonado koji je objasnio da:

(...) ljudsku okolinu oblikuju sile koje izmicu nasoj kontroli i nasem uticaju. Nenadano smo
se nasli u dvosmislenoj situaciji pri cemu smo nominalno usvojili odgovornost prema

drustvu kojim se, u stvari, bave drugi. Odluke donose drugi, bez nas; cesto i protiv nas.*?*

Maldonado zapravo ukazuje na probleme koji se javljaju u tom periodu i nudi novo
evropsko videnje sveobuhvatnog dizajna koje se temelji na jasnim ideolosko-politickim osnovama
u okviru institucija druStva. Kritikujuéi afirmaciju druStvenih statusa koje slave dominantne klase
upotrebu predmeta, on zeli zapravo naglasiti aktivnosti dizajna koje su zapravo usmerene na

ciljeve koji deluju kao pripitomljavanje coveka.

Maldonado prepoznaje sile koje otezavaju rad dizajna u kontekstu sveobuhvatnog
projektovanja okoline. On te sile vidi kao one skupine mo¢i koje su oduvek postupale iskljuc¢ivo
kako bi zadovoljile vlastite interese apsolutno nezainteresovane za potrebe ljudi. Smatra da se kriza
profesija javlja usled zamagljenosti pred problemima, pred razocaranjem pred kojim se nasla
profesija. U dizajnu, potraga za idejom funkcije donela je suprotno od onoga §to se ocekivalo,
stvorio se proizvod sterilnog i rafiniranog formalizma.'?® Maldonado kritikuje zastarele institucije
koje rade po starim doktrinama i ne nude sredstva za radikalnije izmene prakse, pre svega misleci
na obrazovne institucije. Skola treba da funkcionise kao otvoreni sveobuhvatni sistem,
transparentan i prilagodljiv, novog dizajnerskog koncepta koji je u stanju da odgovori

kompleksnim problemima sveta koji se naSao u periodu velikih promena.

124 Toméas Maldonado, Prema projektovanju okoline (1966), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna: Kriticka
antologija, Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga, Zagreb, 2012, 269.
125 |Isto, 271.
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Kraj Sezdesetih i sedamdesete godine pokazali Su pre svega ideolosku krizu i rascep same
dizajnerske profesije na dva dela, koja se nalaze na razini podele sveta na dva modela: model
odrzivog razvoja i ekspanzivni model. U skladu sa tim dizajn se naSao u ideoloskom rascepu na
konzumeristicki dizajn i sveobuhvatni dizajn. Kako se javlja trvenje izmedu dva modela sveta tako
isto dolazi do trvenja dva dizajnerska usmerenja, iza kojih stoje jasne politicko-ideoloske postavke
koje traze mesto u druStvu moc¢i i1 kontrole. Osamdesete 1 devedesete ¢e pokazati da se tenzija
izmedu ta dva usmerenja ne temelji na stilskim obrascima ve¢ na politickim svesnim ili nesvesnim

stavovima.
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3. MARKETING | DIZAJN OBNOVE

Jer, danas ne morate biti besramno bogati da bi vas vidjelo kao
dizajnera nego i kao dizajnirano (...) dizajn pospjesuje gotovo
savrSeni krug proizvodnje i potrosnje, i ne ostaje mnogo ,, prostora

slobode 126

Hal Foster

Tokom sedamdesetih godina dvadesetog veka, kao nikada do tada, odigravao se ogroman
napor kapitalistiCkog sveta da ostvari potpunu kontrolu nad trzi§tem nametanjem specifi¢nih
politika 1 standarda ponaSanja. Re¢ je bilo o postizanju kontrole i vrSenju velikog uticaja u
proizvodnji i razvijanju javnog mnjenja, stvaranjem novog ukusa i jednostranom monopolizovanju
evolucije kulture. U ovom smislu uloga dizajna nikako nije bila zanemarujuc¢a. Sedamdesetih
godina korporacije su pocele da shvataju znacaj istrazivanja trzista i koji su dometi marketinskog
pristupa. Promena politika kompanija koje su se okrenule marketingu omogucila je
konzumeristickom dizajnu da evoluira. U daljem razvoju dizajn je postao vrsta hiperprostora koji
deluje transgresivno 1 spektakularno na potrosace. Osamdesetih, devedesetih i dvehiljaditih dizajn
je presao u polje brendiranja. Dizajn je uz informatiku, turizam i industriju zabave do krajnjih
granica ispunio svet globalne potro$nje. Njegov karakter je pofeo da odgovara globalnoj
distribuciji i regulaciji kapitala. Konzumeristi¢ki dizajn je evoluirao je u takozvani Brend Style.1?’
Sto se postmodernizma ti¢e, on je sedamdesetih godina u dizajnu iznedrio nove revolucionarne
ideologije, se pre svega zbog prakti¢nog i teorijskog sloma modernog pokreta. Medutim, zbog
karaktera postmodernog stila, dizajn je asimilovan u konzumeristickom drustvu u kome caruje
trziSna ekonomija zasnovana na marketingu. Dizajn se drugim re¢ima pokazao kao dobar saveznik

drustva spektakla.

126 Hal Foster, Dizajn i zlocin (i druge polemike), Biblioteka Ambrozija, Zagreb, 2006, 29.

127 Brend Style je postupak dizajniranja u kome odredeni dizajn sa svim svojim karakteristikama vrsi referiranje na
smog sebe, novi proizovdi koji nastaju kao posledica ovog postupka na trazistu se prepoznaju kao porodice ili
familije dizajnerskih proizvoda. Ovakvi proizvodi imaju jasno odredenu ciljnu grupu i vezanisu za odredenu robnu
marku ¢ije ime prate tipi¢nim izgledom.
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3.1. Dizajn po meri marketinga

Prema Almeriku De Angelisu*?® sedamdesete godine u svetu dizajna nalagale su
proizvodnju umirujuée klime.*?° To stanje uslovljeno je teznjom ka drustvu u kome se sve manje
prostora pruza individualnoj inicijativi, i u kome se mnoge nadleznosti i brige pojedinca oduzimaju
1 preusmeravaju ka odredenim centrima mo¢i. U takvom sistemu, pomocu tehnike komunikacije,
reklame i samoreklamiranja, stvara se dinamika trzista koja samu sebe odrzava proizvodima koji
nisu odraz potrebe pojedinca ve¢ izraz nametnutih Zelja. O potencijalu reklamne i samoreklamne
vrednosti dizajna pisao je Dorfles, koji je zaklju€io da tipi¢an dizajn tezi da istovremeno reklamira
sebe preko proizvoda i proizvod preko sebe.**® To je znagilo da dizajn poseduje aspekt simbolizma
predstavljanja, odnosno simboli¢kog elementa koji ima sposobnost isticanja karakteristika koje
odredeni predmet ¢ini potrosacu, odnosno konzumentu zanimljivim i privlaénim. Upravo zbog

toga jeste neophodno da se odredeni dizajn predmeta Cesto podvrgava procesu obnavljanja.

Nacin na koji je marketing odigrao klju¢nu ulogu u razvijanju ideologije konzumeristickog
dizajna objasnio je Najdzel Vajtli.!3! Vajtli je ponudio okvir razumevanja odnosa marketing i
dizajna, kao i uticaj marketinga na evoluciju konzumeristickog dizajna kroz razjasnjavanje
fenomena stvaranja Zelja, lifestyle-a, internacionalizacije dizajna putem masmedija, zatim jos vece
ubrzavanje razvoja proizvoda, dvodimenzionalnost, poslusnost i odanost konzumeristickog
dizajna kompanijama. Konzumeristi¢ki dizajn od tada pa do svoje sledece evolutivne faze
odgovarac¢e meri marketinga. Ovaj tektonski pomak predstavlja u svojoj osnovi verziju industrije
kulture!3? koju su kriti¢ki analizirali Adorno i Horkhajmer. Izraz kulturna industrija oznacava

sli¢nost izmedu popularne zabave i masovne proizvodnje. Adorno i Horkhajmer su upozoravali na

128 Almerico De Angelis, (1944-2005), italijanski kriti¢ar, teoreti¢ar dizajna, i profesor. Predano je radio na
izgradnji kulture dizajna. Jedan je od osnivada Instituta za italijanski dizajn, umetni¢ki direktor Dais Neapolitan
design, 1992. godine osnovao je §kolu za dizajn sa Alessandrom Mendinijem. Bio je urednik ¢asopisa Mondo.
Predsednik Camera Italiana per il Designi i voda kampanje za promociju dizajna DAA1. De Angelis je bio ¢lan
medunarodnih zirija, ukljuuju¢i "EUROPAN 5", Biennale de cramikue contemporaine, i dr.; 2000. godine,
predsedavao je Zirijem selekcije italijanskog dizajna 1.D0oT. Radio je kao profesor na Politecnico di Milano.

129 Almerico De Angelis, Metadizajn, (1973), u Je3a Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica
SIC, Beograd, 1985, 209-214.

130 Pilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 62-63.

131 Nigel Whiteley, Dizajn po mjeri potrosaca (1993), u Feda Vuki¢ (ured.), Teorija i povijest dizajna: Kriticka
antologija, Arhitektonski fakultet Sveudilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnic¢ka knjiga, Zagreb, 2012, 424—
452.

132 Teodor Adorno i Maks Horkhajmer, Kulturna industrija, u Jelena Dordevi¢ (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP
Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 66-99.
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to da bi proizvodnja kulturnih predmeta mogla biti distribuirana poput svakog drugog predmeta u
kapitalistickom drustvu. Ti predmeti su konzumirani na masovnom trzistu koje je pasivno zbog
svog nekritickog ukusa i1 nac¢ina prihvatanja kulturnih dobara. Na taj nacin publika se navodi da
poveruje kako je kvalitet konzumiranih predmeta odraz uspe$nog funkcionisanja drzave i njene

politi¢ke ekonomije.

Posto su prepoznale znafaj marketing u poslovanju, kompanije su tokom sedamdesetih 1
osamdesetih, a u kontekstu politi¢kih zbivanja, prihvatile ideje marketinga. Kompanije su tokom
godina ne samo promenile izgled i svetonazor, nego i svoju ukupnu poslovnu politiku i
organizacionu kulturu. Kao primere takvih kompanija Vajtli oznacava i prati razvoj kompanija
Sony, Philips, Ford, John Deere i Baker Perkins, koje su odusevljeno prihvatili nove trendove.
Proucavanjem trendova u kontekstu nacina zivota, odnosno lifestyle-a, kompanija je mogla da
predvidi Zelje potroSaca i pre nego Sto su potroSaci imali pojma da bi novi proizvod i poZeleli. To
je uticalo na razvoj komercijalnih vesStina kompanija, ali i vaznosti uloge i evoluciju
konzumeristickog dizajna u tom novom sistemu sticanja mo¢i 1 kontrole na trZistu. Ove tendencije
su bile podstaknute i od strane politikih ¢inilaca, kako navodi Vajtli.**® Tako je stvaranje novih
zelja, naspram zadovoljavanja stvarnih potreba potrosaca, postalo preovladuju¢i razvojni pravac

konzumeristi¢kog dizajna za vreme osamdesetih godina.

Tokom osamdesetih, konzumeristicki dizajn se postarao da Zivotni stil predstavlja vec¢u
odrednicu ukusa nego bilo koja nacionalna ili regionalna karakteristika. Internacionalizacija
kulture putem masovnih medija i povecanja rasta trgovine na starim i novim trzistima u svetskim
razmerama doveli su do razvoja kompanija. Tehnoloski razvoj je komunikaciju, prevoz i putovanja
ucinio pristupa¢nim osiromasenom mnostvu. Ovakva vrsta povezivanja ucinila je da zavodljiva
privlacnost dizajniranih proizvoda bude dostupna skoro svima. U tom smislu estetika proizvoda
sada predstavlja prevladavajuce sredstvo u privladenju potroSaca. Ideju da dizajn predstavlja
sredstvo podrazavanja potrosnje izneo je i Gaj Dzulijer (Guy Julier), ali dopunjujuéi je stavom da
je ideja potrosnje u stvari sredstvo pacifikacije, prisile i manipulacije masama. Naravno, ove

konstatacije imaju svoje korene u stavovima koje su zauzeli pripadnici frankfurtske $kole, tac¢nije

133 Citati iz , Nigel Whiteley, Dizajn po mjeri potrosaca (1993), 434.
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Adorno i Horkhajmer. Dzulijer je pojam savremenog potroSaca video unutar neoliberalnih

konzervativnih ideologija.**

Vajtli je prikazao kako konzumeristicki dizajn nije nastao spontano iz preduzetnicke
kulture, ve¢ se razvio kao neizbezna posledica kapitalistickog druStva i1 trziSne ekonomije.
Konzumeristi¢ki dizajn je evoluirao, odnosno izvr$io pomeranje i svoje vestine razvio u pravcu
zadovoljenja Zelja. Ova vrsta dizajna postala je prevladavajuca kulturna i drustvena norma s
vrednostima koje su u velikoj meri vise implicitne nego eksplicitne. Radi se o dizajnu kome
potroSac nije pokretacka sila ve¢ marketing. Vajtli navodi da konzumeristicki dizajn koji je sada
evoluirao u dizajn po meri marketinga, ili marketinski dizajn, nije nudio nikakvu drustveno-
politi¢ku viziju. Probleme koji su bili o¢iti u to vreme, siromastvo usred bogatstva, problemi
manjinskih grupa, klasne podele, mali prihodi, nisu bili tema marketinskog dizajna. On nema

potrebe da se bavim ovim problemima jer od njih nema profita.

Oslanjajuéi se na istrazivanja korporacija, Vajtli navodi da su dizajneri po meri marketinga

potpuno oslobodeni odnosa prema drustvu:

U velikoj meri, dizajneri nisu sramezljivi u biranju strane. Razgovori s dizajnerima iz
konzultantskih tvrtki i rubrike pisama Ccitatelja u dizajnerskim casopisima puni su
nesputanih i nepromisljenih ideoloskih izjava o dizajnu i njegovoj ulozi u drustvu.
Zajednicki argument dizajnera je da su interesi njihovih klijenata i interesi klijentovih
klijenata identicni: uspjesan proizvod ili usluga zadovoljava korisnika koji kupuje, sto pak

zadovoljava tvrtku jer zahvaljujuéi tome ona ostaje profitabilna.**

Vajtli objasnjava ovakve stavove time da dizajnerima po meri marketinga postavljanje suvislih
pitanja moze naskoditi u finansijskom smislu, te da takva pitanja oni smatraju krajnje politickim i
ideoloskim. Suprotni argument bi bio da je dizajn modernizma propao projekat i da sistem u kome
Jje dizajn sluskinja kapitalizma pobeduje sve ostale alternative. Svaki predmet dizajniran po meri
marketinga deo je sistema, koji ima odredenu privlacnost, ali je ujedno i destruktivan za okolinu i

dovodi do drustvenih podela.

134 Guy Julier, The Culture of Design, Sage Publications, London, 2000, 47-65.
135 Nigel Whiteley, Dizajn po mjeri potrosaca (1993), u Feda Vukié (ured.), Teorija i povijest dizajna: Kriticka
antologija, Arhitektonski fakultet Sveudilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnic¢ka knjiga, Zagreb, 2012, 448.
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Dakle, marketinski dizajn je logi¢an nastavak konzumeristickog; prema tome svrha dizajna je sada
postala usadjivanje Zelje potrosacu za posedovanjem. Drugim re¢ima, dizajn je postao orude
unutar kompanije, pazljivo obradeno. Ono §to bitno je za temu ovog rada jeste da je tektonsko
pomeranje dizajna oznacilo zapravo trijumf ideologije ameri¢kog stajlinga. Stajling se u evoluciji
preoblikovao u konzumeristicki dizajn, a zatim se do kraja osamdesetih godina razvio kao
marketinSki dizajn. Dizajn je predstavljan kao sveopsti lek za socijalne 1 privredne probleme
drustva. U istom periodu sedamdesetih i osamdesetih godina javile su se pukotine u polju dizajna,
te se razvila kritika koja je razotkrila vrednosti 1 ideologiju potroSackog drustva. Razvila se nova
ideologija na temeljima postmodernog duha, ali i u polju drustvenih pokreta koji su se poceli

pojavljivati po¢etkom sedamdesetih godina dvadesetog veka.
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3.2. Postmodernizam u dizajnu

Moderna je pored dva svetska rata, industrijalizacije, svih druStvenih nejednakosti i
problema koja je ona donela, uspela da preZivi sve do sedamdesetih godina dvadesetog veka.
Utopije modernizma nepovratno su pocele da nestaju zajedno sa svim ideologijama kojima je
otpo¢eo XX vek. Buduénost u koju je moderna gledala ostala je nevidljiva, a ideja modernizma je
diskreditovana usled velikih drustvenih nemira i neispunjenih snova. Moderna je tezila tome da
stvori bolji 1 lepsi svet za sve ljude, ali vera je iSCezla a iza nje su ostale dotrajale institucije 1
mehanizmi. Medutim, usled te ispraznjenosti poceli su da se javljaju novi nacini zivota koji su
trazili drugacije vizije krecuci se viSedimenzionalno. Vrsta novog pogleda 1 opSteg izmeStanja
konteksta posmatranja sveta nazvana je postmodernizam. Teoreti¢arka Seleste Olalkiaga posmatra
postmodernizam kao jedini moguci odgovor modernizmu usled istroSenosti ideja i1 sveprisutnosti
kapitalizma. Problem zapravo lezi u konstituciji samih bi¢a, odnosno nacinima kako se opaza
svojstvenost, iskustveni putevi, zene i muskarci.**® Kao najupadljivije osobine postmodernizma
uocavaju se razocaranje u modernost, nostalgija za starim vremenima, melanholija, dekoracija —
ki¢, eklekticizam, citatnost, probijanje granica, prostornih i vremenskih, subverzivnost, velika

razmena dobara, menjanje politickih i etnickih granica, zbrka tela i elektri¢nih aparata.

U literaturi se isti¢e da su postmodernu teorijsku misao oblikovali Zan Fransoa Liotar, Zan
Bodrijar i Frederik DZejmson. Svakako da nisu jedini, ali ovi teoretiCari predstavljaju tvrdo jezgro
postmoderne teorije. Liotara re¢ post upucuje na novi pravac nakon onog prethodnog. Iako ovako
linearna hronoloska odrednica jeste u srzi moderna, Liotar samu definiciju postmoderne pronalazi
u postmodernoj arhitekturi. Za njega se trivijalnost ideje postmoderne ogleda u padu poverenja u
opSti progres CoveCanstva, posebno definisanog u zapadnoj civilizaciji. Ta ideja o nuznom
progresu ustalila se u sigurnosti da ¢e razvoj umetnosti, tehnologija, spoznaje i sloboda biti
koristan ¢itavom cove€anstvu. Liotar navodi da i ekonomski i politicki liberalizam 1 razliciti
marksizmi su u dvadesetom veku navukli na sebe optuzbu zloc¢ina protiv covecanstva. Kao rezultat
razoCaranja u razvoj oznacava ¢injenicu da se on viSe ne moze nazvati progresom. Za Liotara,

postmoderna ne znaci kretanje, odnosno ponavljanje, ve¢ proces analize, anamneze, analogije i

136 Seleste Olalkiaga, Prolog za Megapolis, (1992), u Jelena Pordevi¢ (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP Sluzbeni
glasnik, Beograd, 2012, 529-538.
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anamorfoze, koji elaborira poéetni zaborav.'®’ Postmoderno razdoblje je razdoblje sistematskog
reda kao anarhisticke sile, da je postmodernizam nestrukturisana i nekoherentna ideologija, nekada

opisan kao revolucionarna, a nekad hedonisticka.

Za dalje razumevanje teme bitan je odnos kapitalizma i postmodernizma koji objasnjava
Olalkiaga. Ona ne potire njihovu ociglednu i intristinu vezu, u ¢ijem odnosu postmodernizam
predstavlja pre valutu kapitalizma nego njegovu kulturnu logiku. PotroS$nja dopusta ponovno
upisivanje semioticke vrednosti u robu, ona ne odrice posledice robnog fetiSizma (fragmentacije i
otudenja subjektiviteta). Kako je kapitalizam u svojoj visokoj fazi doveo do robnog fetiSizma,
postmodernizam je kao odredena vrsta reakcije okoncala ovaj odnos i preuzela ga kao predmet
svog diskursa, ne skrivaju¢i ga iza koherentnog sistema znacenja. Otvoreno i jasno,
postmodernizam podrzava potro$nju kao autonomnu praksu. Postmodernizam je uspeo da isprazni
sva referentna znaCenja, te razbije koherentnost opste prihvacenog diskursa. Olalkiaga
postmoderni zastitni znak vidi u citatu, reciklazi, pastiSu i simulaciji. Ovi znakovi su vidljivi u
praksi nestajanja konvencionalnih granica izmedu proizvodnje i potro$nje, kao 1 u samom nacinu
potros$nje koji elemente iskustva pretvara u pokretne tekstove koji se mogu lako transformisati.
Olalkiaga povezuje postmoderno stanje sa visokom tehnologijom koja je izazvala zbrku izmedu
prostornih i vremenskih granica ruSeci konvencije te stvorila saznajni prostor simulakruma.
Simulakrum predstavlja pojam koji je uveo Bodrijar 1 koji oznacava potpuno osamostaljenje
znakova u odnosu na stvarnost, oznacioca u odnosu na oznaceno, stvara svet kopija bez originala
i realnost stvarniju od stvarne. Prema Bodrijaru jedina stvarna realnost je realnost znakova.'*
Drugim re¢ima, stvarni svet viSe nije uocljiv jer ono $to subjekti vide i znaju o stvarnom svetu

jeste ono Sto im govore proizvedeni znakovi.

Dosta zbunjujuca, nedefinisana ideologija postmodernizma nije niSta manje konfuzna i u
domenu dizajna. Razumevanju postmodernizma u dizajnu doprineo je i sam utemeljivac¢ termina
postmodernizam u arhitekturi — Carl Dzenks. On je termin preuzeo iz knjizevnosti i primenio ga
na kritiku moderne u polju arhitekture. Dzenks u knjizi Jezik postmoderne arhitekture istic¢e da se

zapravo radi o nekoj vrsti klasi¢ne obnove.!® Ali ne misli na neoklasiénu obnovu kao s pocetka

137 Jean-Francois Lyotard, Postmoderna protumacena djeci: Pisma 1982-1985, August Cesarec i Napred, Zagreb,
1990.

138 Zvan Bodrijar, Simulakrum i simulacija, Svetovi, Novi Sad, 1991.

139 Carls Dzenks, Jezik postmoderne arhitekture, Biblioteka Zodijak, Beograd, 1985.
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devetnaestog veka, ve¢ na jednu hibridnu, eklekticnu tvorevinu jezika (arhitekture) koja se bavi
novim tehnologijama i teorijama. Ta tvorevina reaguje na drustveno-teorijska usmerenja, pre svega
na potrosacko druStvo sa svim njegovim manama, eksploatacijom i bu¢nim simbolima, kao i na
pluralizam. Za DZenksa postmoderna izrasta iz moderne i to u formi kritike. DZenks svoje teorije
zasniva na semiotici i jeziku postmoderne (arhitekture), kao i na ¢itanju slozenih metafora i
znacenja autora s jedne strane, dok s druge strane publika moze prihvatiti poruke na potpuno drugi
nacin.

Teorijsko ideolosko uobli¢avanje dovelo je do kritike modernizma u dizajnu.
Postmodernizam u dizajnu se pre svega definiSe kao prakticni i teorijski rezultat o¢iglednog sloma
modernog pokreta, sloma ideologije modernizma koja se izopacila. Kako Grinhaldz navodi,
postmodernizam je oznacio jednu novu stilsku i konceptualnu fazu. U dizajnu do kraja
osamdesetih godina dolazi do pomeranja interesovanja sa geometrijske jednostavnosti na
eklekticizam.® Dzon Hesket sa druge strane definise dva jasna trenda koja ¢e se u okviru
postmodernizma javiti. Prvi je povezan sa eklekticnim preobiljem ¢esto proizvoljnih formi koje
nemaju neki poseban odnos sa funkcionalizmom. U sustini radi se o proizvodnoj semantici koja u
velikoj meri pociva na lingvisti¢koj teoriji znakova i1 znaCenja. Za ovaj trend znacenje dizajna je
vaznije od bilo koje prakti¢ne svrhe. Drugi trend razvio se pod uticajem novih tehnologija, poput
informaticke tehnologije 1 fleksibilne proizvodnje koja otvara nove mogucnosti dizajniranja
potpuno namenjenim malim specijalizovanim fragmentiranim trziStima. Dizajneri svoje
metodologije zasnivaju na ponasanju korisnika, povezujuci softver i hardver, deluju¢i kao strateski
planeri u dizajniranju sloZenih sistema.'** Raspravu o postmoderni u dizajnu u tehnoloskom trendu
obrazlaze i Tom Micel (Tom Mitchell) koji proizvod definise kao fizicki entitet iluzija masinskog
doba koji vise ne moze opstati u dobu koje podiva na informacijama i tehnologijama.*? Umesto
koncepta dizajna kao sredstva za proizvodnju stvari obrazovalo se shvatanje dizajna kao
neprekidnog misaonog procesa bez upotrebe instrumenata, kreativnog ¢ina u kome dizajneri, i svi

drugi, mogu jednako ucestvovati.

1% Greenhalgh, Paul, Modernism in Design, Reaktion Books, London, 1990, 10.

141 John Heskett, Sta je dizajn? Povjesna evolucija dizajna, (2002), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna:
kriticka antologija, Arhitektonski fakultet Sveucili$ta u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnicka knjiga, Zagreb, 2012,
527-537.

142 Tom Mitchell, The Products as Illusion (1989), in John Thackara (ed.), Design after Modernism: Beyond the
Object, Thames and Hudson, London, 1988, 208-206.
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Postmodernizam u dizajnu oznacio je promenu misljenja i sagledavanja sveta. Bonsiepe,
na primer, uvodi termin interfejs (ili pristup, sucelje) u polje dizajna.*®> Za Bonsiepea interfejs
predstavlja mesto ili deo uredaja preko koga se obavlja radnja izmedu Coveka 1 masine. Re€ je o
mestu na kome se srecu tri heterogena podrucja: telo, radnja, artefakt ili informacija u ¢inu
komunikacije. Ovde ne radi 0 materijalnom, re¢ je o dimenziji interakcije izmedu tela, oruda, i
svrhovite radnje. To se ne odnosi samo na materijalne artefakte nego 1 na simbolicke, na primer
informacija u ¢inu komunikacije. Radikalna kritika potroSackog drustva i otudenja je tokom
Sezdesetin godina dala povoda za formiranje alternativnog dizajna, usmerenog ka novim
proizvodnim kulturama 1 moguénostima ostvarenja dizajna u planskim ekonomijama
(ekonomijama socijalizma). Bonsiepe ¢ini se zali §to su politicki procesi koji su se desavali krajem
osamdesetih godina (pad berlinskog zida, raspad SSSR-a, i tako dalje) dokraj¢ili ideju u kojoj ¢e
se dizajn razvijati u okviru planiranih ekonomija i u okviru koje ¢e moc¢i da materijalizuje kulturu
koja se ne zasniva na potro$nji i korisnicima. Proizvodnu kulturu planskih ekonomija izbrisali su
talasi Siroke potros$nje proizvedene u trziSnim ekonomijama. [ako su drzave podsticale dizajn doslo
je do poteskoca integrisanja dizajna u industriju. Sedamdesete godine tehnologija je postala
predmet rasprava (odredenog broja dizajnera) te je americki konzumeristi¢ki, odnosno dizajn po
meri marketinga, postao meta napada. U evropskim zemljama i zemljama Juzne Amerike,
potaknuta je diskusija o dizajnu u smislu sumnje njegove definicije koje je skovana u Sjedinjenim
Drzavama. Za njih je u¢inak industrijalizacije simptom koji pokazuje raskorak izmedu ideje i
prakse. Bonsiepe ne iskljucuje politicki aspekt ove rasprave jer upravo socijalni rascep koji se
dogada na svetskom nivou daje politicki predznak. On ukazuje na ispolitiziranu i ideologijom
obojenu raspravu o dizajnu u marginalnim zemljama, ali sa druge strane podvlaci hipokriti¢ku
raspravu o dizajnu u Sjedinjenim Drzavama, koja na izgled nepoliticki 1 prefinjeno zadrzava
nepristrasan stav te se ¢ini naivnim ili cinicnim. Dizajn u naprednim zemljama Cesto pokazuje
ideolosku neutralnost i1 proglaSava kraj ideologije, a zapravo se prepusta masovnom hodoc¢as¢u u
hram americkog potrosackog sna. Postmoderne ideologije dizajna se zapravo jasnije vide u
zemljama drugog i treCeg sveta, u tom smislu da se one okre¢u nacionalnom, fragmentiranosti,

kritici funkcionalizma, odnosno njegovoj karikaturi, te pitanjima dizajna kao kultnog predmeta.

143 Bui Bonsiepe, Dizajn: od materijalnog prema digitalnom i natrag, (1992), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest
dizajna. kriticka antologija, Arhitektonski fakultet SveuéiliSta u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga,
Zagreb, 2012, 453-458.
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Filozof medija Norbert Bolc (Norbert Bolz) je pomogao raspravi o postmodernom dizajnu,
postavivsi tezu da u kulturi postmodernizma nema pravila u okviru koje se radi o poigravanju
moguénostima. Za njega je dizajn tehnologija razli¢itosti.!** Dizajn u periodu postmodernizma
funkcioniSe u polju odabira repertoara, jer se repertoar sada pokazuje kao ve¢i nego ikada. Dizajn
podstice ljude da biraju i koriste nesto Sto je u ponudi te stoga mora pomo¢i da se ljudi oslobode
straha od tehnologija. Prema tome dizajn tezi sigurnosti 1 veri u svet, §to ga postavlja vise u domen

religije a ne prosvecivanja.

Bas kao u svetu trgovine i politike, danas takode moramo zameniti razumevanje i, kad je u
pitanju tehnicka objektivnost, to prihvatiti. Korisnicki interfejs samilosno skriva od nas
logicku dubinu oruda. Danas dizajn vise nije svest o stvarima, nego prilagodenost

korisniku. Prilagodenost korisniku je nacelo autonomije dizajna.**®

U kritici interfejsa, on naglasava da je strukturalna kompleksnost tehnologija imala za
potrebu osmisljavanja lakog koris¢enja te dovela do teSkog razumevanja sistema. Retorika
prilagodenosti korisniku je retorika tehnologije koja opravdava neznanje, i daje korisniku iluziju
sveta pre nego spoznaju sveta. Prema njemu emocije u tehnoloskom svetu zavrSavaju u praznini
gde zapravo nastupa postmodernisti¢ka potrosnja. Drugim re¢ima, Bolc smatra da je postmoderni
dizajn ide ruku pod ruku sa tehnologijama i osigurava prelaz meduljudske vrednosti u svet stvari
1 u svet potroSnje. Dizajn postaje viSe nego ikada prilagoden korisniku, §to daje naznake da se
zapravo postmoderni dizajn priblizio dizajnu po meri marketinga. Odnosno, industrije su brzo
prepoznale potencijale postmodernih dizajnerskih pravaca koji su prvo bili kritika moderne a onda
postali i podredili se masmedijskoj spektakularnoj kulturi. Dogodio se brak postmodernisticke
avangarde i masovnih medija koji je logican jer je hiperkonzumeristicki zahtev kapitalizma za

novim zapravo potpuno ista potreba koja je pokrenula postmoderni dizajn.

Takve tendencije su mozda jo§ o€iglednije u drugom trendu koji je definisao Hasket, a
koji se zasniva na proizvodnoj semantici, odnosno osobenim sklonostima dizajnera. Drugi trend
je usmeren kako na kritiku funkcionalizma, tako i na korisni¢ki dizajn. Do krize dizajna
sedamdesetih je doslo jer je doSlo do krize funkcionalnosti, a funkcionalno uvek nosi kodeks.

Dizajnu su Cesto ugradivana svojstva koja njemu nisu bliska: dizajn kao statusni simbol, dizajn

144 Norbert Bolz, The Function of Design, Designreport 4/01, 2001, 104-106.
145 Isto, 104.
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kao paméenje, dizajn kao investicija. Dizajn je orude, partner, igra, simbol samog sebe.}#® U
evropskom kontekstu javlja se fenomen antidizajna, re¢ je o novom italijanskom dizajnu s pocetka
sedamdesetih godina. Ovu grupu postmodernog dizajna obuhvata dizajner Etore Socas (Etore

Sottsass) grupa Memfis, grupa Archigram i Superstudio.

Denegri objasnjava fenomen antidizajna i povezuje ga sa ekstremnim politickim
pokretima.'*” U periodu pocetka sedamdesetih godina Italija je bila sredina u okviru koje je veé
bio ustaljen italijanski dizajn kao svetski fenomen. Kao neka vrsta reakcije na ove trendove, a
unutar sociopolitiCkog konteksta koji se kretao, sa jedne strane, od evrokomunizma pa sve do
terorizma Crvenih brigada, a sa druge, do neokapitalizma, javile su se grupe Archizoom, Strum
koje su imale ekstremne stavove antiprodukcije. Ideja jeste da se ne proizvoditi nista, jer sve $to
se proizvodi, kakvo god bilo, kakvu god ideolosku poziciju imali, automatski se uklju¢ujemo u
proizvodacko-potrosacki lanac i u lanac industrije koja je u rukama kapitala. Uspostavljena je
teorijska i1 aktivistiCka delatnost koje je u dizajneru trebalo da probudi moralnu i politicku
odgovornost u odnosu na drustvo u kome dizajnira. Denegri navodi da je to jedan od klju¢nih
momenata u postmodernom dizajnu koji je doprineo obnovi drustva u Italiji, u Evropi i u drugim
sredinama, nakon Drugog svetskog rata. Ti autori su imali jako razvijeno autokriticko stanoviste i

poceli su da preispituju sopstveni polozaj.

Fenomen antidizajna je korespondirao sa ideologijom ili ponasanjem koje je postojalo
unutar ekstremnih grupacija i intelektualaca u Italiji. Ovde se najpre misli na dizajnere koji su sa
terorizmom Crvenih brigada delili ponasanje pokajnistva ili ono $to se tada nazivalo pentiti.
Ekstremizam je doveo ideju do kraja jer se niSta nije radilo samo su postojale iscrpljujuce rasprave,
a kapitalizam je bio neunistiv i postojan, te uvidelo se da dizajn ne moze da odigra prevratnicku
ulogu. Denegri navodi da su dizajneri antidizajna uvideli da trziSte guta sve, a da su ideje
antidizajna u takvom okruzenju neodrZive. Zatim je izvrSena autokritika antidizajna, dizajneri su
se vratili u svoje dotadasnje firme, ali tada sa izgradenim autoritetom i pozicijom koja im je
omogucila da zahtevaju i izbore drugaciji status i uslove rada. Recimo, Enzo Mari je radio za firmu

Danese, Socas je osnovao svoju firmu Sottsass Associati. Tako su postmoderni dizajneri prosli ceo

146 Almerico De Angelis, Metadizajn, (1973), u Je3a Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica
SIC, Beograd, 1985, 209-214.

147 Je$a Denegri, Dizajn i ideologija: Diskusije o potrosatkom drustvu, medijima i ekstenziji autonomne umetnosti u
produktivnu praksu, New Media Kuda, http://www.kuda.org/en/node/2405, ac. 20. 01. 2016 at 08.24 AM
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jedan ciklus ponaSanja — od toga da se osecaju najpre kao agenti industrije, potom kao pobunjenici

protiv represivnog stanja, da bi na kraju postali pokajnici.

U postmodernom dizajnu su se preispitivali i stavovi moderne prema dekoraciji i kicu. Do
tada neprikosnovena vladavina ciste linije dovedena je u pitanje. Mozda je prvi fitilj zapalio
Venturi kada je Mis Van de Roovu parolu modernizma Less is more, doveo do besmisla
postavljajuci sopstvenu parolu Less is bore. Fran¢eska Alinovi (Francesca Alinovi 1948-1983) za
sobom je ostavila vazno razmatranje o dekoraciji 1 kicu. Alinovi je bila italijanska kriti¢arka koja
je doslovno oblikovala novi duh postmoderne u Italiji. Ona je otvorila diskusiju i razmatranje o
dekoru, ornamentu i ki¢u. Do tada je dekoracija bila povezana sa ukusom nize vrste, primitivne,
narodne ili regresivne kulture. Suprotno takvim stavovima Alinovi je postavila tezu da dekoracija
ukida dihotomije, rusi hijerarhije 1 postavlja valence umetnosti i neumetnosti, nove i tradicionalne
zahteve, podstice buducnost i zov proslosti. Dekoracija i postmoderni dizajn direktno su spojeni
sa masovnhom kulturom i medijima, $to se moze i uvideti u najboljim primerima dizajniranih
predmeta na primer Roberta Venturija ili Studio Alchimia (osnovana 1976. godine) na ¢ijem se
Celu nasao Alesandro Gueriero (Alessandro Guerriero). Dekor je iskonski oblik umetnosti i
kulture. Dekoracija je znacila kic¢, ali ki¢ je za Alinovi glavni i jedini vid savremene osecajnosti
drustva koje dolazi, koje se zasniva na kvantitetu, preterivanju, razbacivanju i brzoj potrosnji.
Dekoracija se ukazuje upravo onakva kakva jeste, ona je providna — ona se dopada svima.'4®
Drugim rec¢ima, sve mane potroSacke kulture u svom tekstu Alinovi je postavila kao prednosti 1

time postmoderni dizajn spojila sa potrosnjom.

Kada se postmoderni dizajn uklju¢i u polje konzumeristi¢kog drustva, u kojima caruje
trzisna ekonomija zasnovana na marketingu, potrosacu i kapitalu, ne moze da prezivi. Ne zbog
toga Sto je potisnut, ve¢ zbog toga Sto se njegova ideologija po prirodi izjednacava sa masovnom
kulturom i postaje okosnica takvih tendencija. Postmoderni dizajn se jeste razvio na razocaranju u
modernizam. Postmoderni dizajn se razvio u dva smera, jednom zasnovanom na novim
tehnologijama, i drugom zasnovanom na povratku semiotici, dekoraciji ali i na spajanju
ideologijama potrosackog drusStva. Dizajneri postmoderne pristali su na kompromise. Poneseni

masmedijima, masovnom i pop kulturom, veliki broj dizajnera ne samo da nije prkosio

148 Francesca Alinovi, Povratak dekoraciji u umetnosti, arhitekturi i dizajnu, (1984), u Jesa Denegri (ured.), Dizajn i
kultura: izbor tekstova, Radionica SIC, Beograd, 1985, 221-229.
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otupljivanju ve¢ je plivao na tom talasu. Postmoderni dizajn nije utihnuo, ve¢ naprotiv pojavljuje
se fragmentirano i traje kao i sama klima postmodernog duha i danas.
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3.3. Brendirani dizajn

Bodrijar je sintagmu ekstaza potrosnje povezao sa dizajnom i ponasanjem ljudi , ¢ime je
odredio opseg i intenzitet dejstva upotrebnih proizvoda i slika u razvijenom kapitalizmu. U periodu
osamdesetih 1 devedesetih godina dizajn se premestio u polje brendiranja proizvodnje i potrosnje.
Dizajn je uz informatiku, turizam i industriju zabave do skoro krajnjih granica ispunio svet
globalne potroSnje. Njegov karakter je poceo da odgovara globalnoj distribuciji 1 regulaciji
kapitala.}*® Naomi Klajn (Naomi Klein) u teksu Novi brendirani svet objasnjava kakvo je
ustrojstvo i ideologija stvorena pojavom brenda.*®® Prema Klajnu, brend je osmisljen osamdesetih
godina u okviru teorije menadZmenta i1 predstavlja ideju kako korporacije umesto proizvoda
moraju pre svega da proizvode brendove. Zbog recesije osamdesetih godina mnoge svetske
korporacije pocele su da propadaju. Postale su preskupe, preopterecene i prevelike. Zakljuceno je
da je proizvodnja robe samo usputan deo poslovanja, zahvaljujuéi velikoj liberalizaciji trzista 1
otvaranju isto¢nog sveta za zapadni kapital, omoguéeno im je da njihove proizvode prave partneri
u dalekim i jeftinim zemljama. Kada govori o brendu, Klajn zapravo govori o korporativnoj
opsednutosti profitom, novim nacinima sticanja profita, osvajanja javnog i privatnog prostora,
odnosno osvajanja svih prostora koje trziSte jo$ nije osvojilo. Prema tome brend predstavlja
temeljno znaCenje savremene korporacije, a reklama jedan od posrednika saopStavanja svetu tog

znacenja.

Brend nastaje osamdesetih godina, kada je doslo do odredivanja vrednosti koju brend
dodaje proizvodu ili usluzi i njegove identifikacije s kompanijom. Doslo je do promene
svetonazora kompanija u odnosu na sopstvene politike koje su se zasnivale na promociji proizvoda
1 marketingu proizvoda. Proizvod kao svet stvari polako nestaje. Po¢etkom devedesetih doslo je
do pada vrednosti kompanije koje su se oslanjale na svoje ime, ali ne zadugo. Krajem recesije
osamdesetih, kompanije koje su izaSle iz trenda opadanja bile su upravo one koje su svoju
vrednosnu politiku zasnivale na brendu: Nike, Apple, Body Shop, Calvin Klein, Disney, Levi’s,
Starbucks. Tada se pokazalo kako je brend jaci nego ikada, a sam ¢in brendiranja postao je Zariste

poslovanja kompanija. U devedesetim godinama, kompanijama proizvod postaje samo

149 Migko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011, 186.
150 Naomi Klein, Novi brendirani svijet, (2000), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna: kriticka antologija,
Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnic¢ka knjiga, Zagreb, 2012, 505-519.
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repromaterijal za proizvodnju brenda. Kompanije su brendirnje utkale u srz svojih politika. Tada
se uspostavila jasna ideja o tome §ta je brend — brend je prodaja. Stara se paradigma drzala toga da
marketing prodaje, medutim prema novom modelu proizvod ostaje u drugom planu u odnosu na
novi proizvod a to je brend. Brend predstavlja duhovnost, auru. Od tada korporacije se oslobadaju
materijalnog sveta robe, proizvodnje i proizvoda kako bi delovale u jednoj posve drugoj sferi.
Svako moze proizvoditi robu, te se u odnosu na takve zakljucke jednostavni poslovi proizvodnje
daju partnerima ¢iji je zadatak da robu isporuCe na vreme i u sklopu budzeta. Te partnere
korporacije pronalaze u zemljama Treceg sveta gde je rad jeftin, zakoni fleksibilni, poreske
olaksice sjajne. Za to vreme korporacije se usredsreduju na pravi biznis, kreiranje korporativne
mitologije snazne da tim proizvodima dodaju znacenje svog imena. U tom kontekstu proizvod

postaje bilo Sta, muzika, vencanice, avionske linije, napici, hrana, finansijske usluge, pa i sama

politika.

Razvoj brenda u kontekstu dizajna dolazi do pojave takozvanog brend style-a. Ovaj stil
definisali su Oskar Parson i Dirk Snelders!®! Nova vrsta interesovanja kompanija za brend usmerila
je dizajn na razmiSljanje o brendu ali u kome se kao i ranije iskljucuje svaka vrsta promisljanja
dizajna kao drusStveno odgovorno politicke delatnosti. Dizajn i dalje ostaje u okvirima
korporacijsko-trzisnog politickog delovanja. Brend style je u tesnoj vezi sa komercijalnom
masprodukcijom i deluje u polju politika korporacija u trzisnoj ekonomiji. Novi razvoj dizajna koji
takoreci prelazi u kratkom roku iz oblasti marketing u oblast brenda karakteriSe istrazivanje novih
konceptualnih okvira koji odvajaju produkciju brenda od recepcije na trzistu. Primer je Epl (Apple)
i Mek (Mac). Kada je lansiran, Eplovi dizajneri, pre svega glavni dizajner DZonatan Ajv (Jonathan
Ive) dao mu je izgled koji je oznacavao novu generaciju. Ovaj izgled se kasnije prosirio i na druge
proizvode (kao na primer iBook), u cilju kako bi iskoristili pozitivne konotacije koje su isle zajedno
sa prijemom na trziStu. Brend Style postao je jasan i prepoznatljiv kao estetska linija i linija
vrednosti. Oznacava stanje kada sam dizajn sa svim svojim karakteristikama vrSi referiranje na
samog sebe 1 moze biti prepoznat na trziStu kao veza Citave porodice proizvoda. Ovaj stil
komunicira sa odredenim target grupama na trzistu, izu¢avajuci samu recepciju. Dizajneri ostaju

verni originalnom dizajnu ali na njega nadograduju nove brend style reference. U literatu

151 Oscar Person and Dirk Snelders, Brand Styles in Commercial Design, Design Issues, Vol 26, No.1, 2010, 82-94.
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naznacene su sile koje uti¢u na sam brend style, a iznad su i samih dizajnera: tehnoloski napredak

1 trziSno rivalstvo (moda).

Ovaj stil je do krajnjih granica doveo eksploataciju dizajna u smislu ekstaze potrosnje i
krajnje fetisizacije proizvoda. Takvo rabljenje vestina prepoznalo je tridesetak grafickih dizajnera
koji su potpisali First Things First 2000 a design manifesto — manifest grafickih dizajnera. Oni su
pozvali ukupnu dizajnersku zajednicu da se trgne i odbaci vrednosti koje im namecéu politike
velikih korporacija i vlasti. Smatrali su da dizajn nikako ne sme sebi dopustiti da promovise

korporacije ili brendove koji su Stetni za drustvo i okolinu. U manifestu se napominje i sledece:

Dizajneri koji posvecuju svoje napore prvenstveno oglasavanju, marketingu i razvoju
brenda podrzavaju, i implicitno odobravaju, mentalno okruzenje, tako zasiceno
komercijalnim porukama da se menja sam nacin kako gradanin-potrosac govori, misli,
osecaja, odgovora i vrsi interakciju. (...) Ekoloska, socijalna i kulturna kriza bez
presedana trazi nasu paznju (...) Predlazemo postaviljanje prioriteta koji ¢e biti korisceni,
kao i postavljanje trajnih i demokratskih oblika komunikacije — pomeranje misljenja od

marketinga prema istrazivanju, kao i u proizvodnji nove vrste znacenja.*>

Manifest iz 1999. godine objavljen i preveden na nekoliko jezika u Casopisima Adbusters
(Kanada), Emigre (Issue 51), AIGA Journal of Graphic Design (Sjedinjene Drzave), Eye magazine
no. 33 vol. 8, Autumn 1999, Blueprint (Ujedinjeno kraljevstvo) i Items (Holandija), nova je verzija
manifesta First Things First iz 1964. godine koju je napisao britanski dizajner Ken Garland. Novi
manifest obnovio je stare ideje ali u novom brendiranom drustvenom kontekstu. Briga ovih
dizajnera pre svega se odnosi na dve stvari. Prvo, oni pokazuju brigu za drustvo u celini koje je
pod velikim uticajem komercijalnih slika. Drugo, ovi dizajneri su uo¢ili da realnost i svi oni koji
zive i rade u sferi reprezentacija 1 dvodimenzionalnih pojava jesu se izmestili ka povrSini interfejsa.
Ako misle¢e osobe imaju odgovornost da profiliSu tehnoloSko nagovaranje, onda dizajner kao
obuceni profesionalac i korisnik ovih tehnologija, nosi duplu odgovornost. Ne samo za proizvod

nego i za druStvo uopste.

Postavlja se pitanje kakve su sanse dizajna u poretku brenda i sistemu privatnog ili korporacijskog

kapitalizma? Ovo pitanje je vrlo problemati¢no jer pravog odgovora na te trendove nema. Pokazalo

152 First Things First 2000 a design manifesto, Adbusters magazine, 1999,
http://www.emigre.com/EMag.php?issue=51, ac. 20. 01. 2016 at 11.44. AM
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sa da skoro svaki alternativni oblik dizajna, alternativni u odnosu na dizajnersku liniju brend stila,
ne daje nikakve rezultate, ve¢ se na kraju uvek potpadne pod uticaj korporativnog kapitalizma.
KrstasSki pohodi koje s vremena na vreme dizajnerska praksa najavljuje na podrucja loSih
drustvenih praksi ostaje uvek iluzija. Takav je bio slucaj i sa pomenutim manifestom. Manifesti
koji imaju bledu revolucionarnu obojenost s jedne strane, a koketiraju sa velikim kapitalom s druge
strane nisu se pokazali kao u¢inkoviti ma koja velika imena dizajnerske prakse stala iza nje njega.
U tom slucaju dodatno deluje paradoksalno i donekle ironi¢no ¢injenica da su oni koji najvise
odrzavaju sistem kakvim jeste ujedno pokuSavaju da ga obore. Njihovi ideoloSki programi
uglavnom ostaju, ne samo bez kontura, ve¢ i bez skeleta, bez jake teorijske podloge zasnovane u
praksi. Ne bi bilo fer okrivljavati dizajnere; svakako su njihove moralne iskre za pohvalu, ali tu
nema nikakvog konkretnog drustvenog oslonca. Tacno je da su zahtevi koje iznose dizajneri
moralni i valjani, te da ih treba uvaziti, ali objektivna teskoca je u tome koliko i kako je moguée u
odredenom istorijskom periodu i okolnostima voditi ra¢una o svim ¢iniocima ekonomskog poretka

1 osigurati razvoj na ispravan nacin.
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3.4. Dizajn u eri digitalne revolucije

Prikaz razvoja ideologija pokazao je da se ne moZze govoriti o podeli dizajna na hronoloski
sled pokreta, stilova i ideologija. Pre se moze govoriti o slojevitom procesu u kome svaki novi sloj
propusta one slojeve koji mu prethode. Re¢ je zapravo o procesu akumulacije ili nagomilavanja i
dinamicke interakcije u kojoj svaka nova faza menja znaCenje i1 funkciju one prethodne. U
savremenom dizajnu, u novoj epohi digitalnih tehnologija i informatike, menjaju se nacini na koji
se stvari i usluge kreiraju i proizvode, odnosno nacini na koje staro nadopunjuje novo. Savremeni
dizajn, ¢ini se, postao je dominantna delatnost oblikovanja i kontrole materijalnog prostora. Kako
Hasket navodi, dizajn se na prelazu dvadesetog u dvadeset prvi vek razvio u $iroki opseg prakse i
terminologije $to jednoj opstoj analizi dodaje zbrku.?®® Previe je, ¢ini se, dizajnerskih praksi —
zanatski dizajn, industrijski dizajn, komercijalna umetnost, inzenjerski dizajn, produkt dizajn,
modni dizajn, grafi¢ki dizajn, dizajn vizuelnih komunikacija, interaktivni dizajn, sveobuhvatni
dizajn, eko-dizajn, scenski dizajn, arhitektura i urbanizam kao dizajn, dizajn izlozbi, i tako dalje.
Cini se da je svakim danom sve vise vrsta dizajnerskih praksi, a da se pri tom ne govori o jednom

jedinstvenom opste prihva¢enom konceptu.

Teoreticar Hal Foster je jedna od svojih najznacajnijih razmatranja o dizajnu prikazao u
tekstu ABCs of Contemporary Design,'>* objavljenog u October-u. ABCs of Contemporary Design
predstavlja problematizaciju funkcija dizajna u savremenom drustvenom kontekstu. Srz
Fosterovog kritickog promisljanja lezi u tvrdnji da savremeni dizajn predstavlja savrSeno kolo
proizvodnje 1 potro$nje. Ovim tekstom provejava ton kome referenca postaje politika i to u vidu
marksistickog ¢itanja. U tom svetlu ne libi se da jasno iskaze svoje neslaganje sa onim dizajnerima
1 arhitektama koje vidi kao uzrok ili kao posledicu sistema u kome dizajn funkcioniSe. Na primer,
pri objasnjavanju termina Spectacle, Foster jasno ukazuje na problem spektakularizacije
arhitekture na primeru Bilbao-Efekta, koji je proizvela gradevina Frenka Gerija — Muzeja
Gugenhajm. Tom prilikom on arhitekturu jasno postavlja u novi kulturni diskurs, i naglasava da je

doslo do inflacije dizajna u svim poljima — modi, biznisu, umetnosti. Time se pravi senzacija u

153John Heskett, Sta je dizajn? Povjesna evolucija dizajna, (2002), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna:
kriti¢ka antologija, Arhitektonski fakultet Sveucili§ta u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga, Zagreb, 2012,
528.

154 Hal Fostera, ABCs of Contemporary Design, October, 2002, 191-199.
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polju kulture, a Gerija oznacava kao predvodnika ovakvih dizajnerskih tokova. Ni ne cudi
postojanje takvih dizajnerskih praksi i njihovih uspeha jer se javljaju u drustvu spektakla; kapital
akumulira do tacke kada postaje slika. U slucaju Gerija, slika akumulira do tacke kada postaje
grad. Foster se takode osvrée na promenu ekonomije i1 opisuje je kao post-fodisticku, u kojoj
kapital cveta joS viSe u potrazi za jeftinim radnom snagom, finansijskom deregulacijom i novim
trziStima. Savremeni trenutak jeste onaj gde su oCekivanja dramati¢no opala i u kojima se radnicka
klasa prepusta spektaklu i sama radi protiv svojih interesa. U ovakvoj postavci dizajn pronalazi
svoje mesto i od pomoénog oruda kapitala prerasta i sam kapital teze¢i da preuzme poluge

upravljanja. On odgovore pronalazi u spektakularizaciji drustva, odnosno drustvu spektakla.

Hal Foster u knjizi Dizajn i zloc¢in'® razmatra politicku ekonomiju dizajna, propituje
marketing kulturu i pitanja identiteta, razmatra ulogu spektakla u dizajnu, kao i uspon savremenih
urbanih celina. Zapravo, re¢ je o delu u okviru koga se razmatraju uslovi kritike savremenog
dizajna. Foster iznosi tezu da se dizajn od pocetka do danas razvio u kulturu biznisa i orude
sveobuhvatnog globalnog trzista. U savremenom svetu nastupilo okrupnjavanje, marketing,
finansiranje i brending. Prema njemu, postmodernizam je bio pokusaj da se kultura otvori prema
jo§ vecem broju ljudi. Medutim, kao rezultat ta demokratizacija kulture dovela je do spajanja
visoke i niske kulture, u takvom poretku dizajn je preplavio trziSte. Dizajn je postao elasti¢na
kategorija, a sam dizajn pojam Kkoji se podrazumeva. U savremenom vremenu, vremenu
dot.kapitalizma, kako ga Foster naziva, ako se ne nacini ime brenda ili buzzword, ne moze se dugo
opstati na trziStu. Foster se osvrée na staru raspravu estetskog 1 upotrebnog i zakljucuje kako su

danas ti pojmovi ne samo pobrkani ve¢:

(...) i gotovo utopljeni u komercijalno, i ¢ini se da se sve — ne samo arhitektonski projekti
i umetnicke izlozbe nego i sve od traperica i do gena — smatra dizajniranjem. Nakon
vrhunca dizajnera secesije, junak modernizma bio je umetnik-kao-inzenjer ili autor-kao-
proizvodac, ali taj lik oborio je industrijski poredak koji ga je podriavao, i u nasem
konzumeristickom svetu ponovo vlada dizajner. (...) U savremenom dizajnu nema takvog
otpora: on (dizajner) uziva u postindustrijskim tehnologijama i radosno Zrtvuje

poluautonomiju arhitekture i umetnosti manipulacijama dizajnom. Stovise, vladavina

155 Hal Foster, Dizajn i zlocin (i druge polemike), Biblioteka Ambrozija, Zagreb, 2006.
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dizajnera jos je Sira nego pre: ona se proteze na razlicite firme (od Marte Stjuart do

Microsofta) i prodire u razlicite drustvene skupine.'®

Ovaj svet totalnog dizajna nije nov, stapanje estetike i upotrebe javlja se jos u bauhausu. Ako je
prva industrijska revolucija pripremila teren za politicku ekonomiju, racionalnu teoriju materijalne
proizvodnje, onda je druga industrijska revolucija progirila sistem. Zudnja se danas u proizvodima
ne samo belezi nego se u njima 1 specifikuje. Dizajn je naduvan jer ambalaza gotovo u potpunosti
zamenjuje proizvod. Brend je postao proizvod. Foster smatra da je razlog za inflaciju dizajna veca
vaznost medijske industrije za ekonomiju. Preusmeravanjem ekonomije na digitalizaciju i
racunare, pri ¢emu se proizvod vise ne smatra predmetom koji treba proizvesti nego podacima za
manipulaciju. Prema tome, savremeni dizajn deo je Siroke potvrde koju kapitalizam prenosi
postmodernizmu — potvrde njegovih zaokruZivanja umetnosti i struka, rutinizacije, transgresija.
Njegova funkcija, kaze Foster, ponekada postaje represivna, a nekad umrtvljujuca. Jasno je da
dizajn danas vraca u totalni sistem savremenog konzumerizma. Sve u dizajnu je Zudnja, ali se ta
zudnja u savremenom svetu potpuno otela kontroli 1 bezsubjektivna pokre¢e novu vrstu narcizma,
onu koja se svodi na sliku bez sustine — apotezu subjekta koji je i svoj potencijalni nestanak. Dakle,
danas je dizajn sve i sve je dizajn. Total dizajn prodire u najfinije pore svakodnevnog Zivota i
svojom interdisciplinarnom, masmedijskom, konzumeristickom politikom u sferi trziSne
ekonomije uz pomo¢ digitalnih tehnologija dolazi do svakoga i simulira realnost onakvu kakva

odgovara kontroli mo¢i vecih.

156 Ibid, 29.
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4. IDEOLOGUIA I INSTITUCIJE DIZAIJNA

Kada je re¢ o dizajnu i politici, deluje kao da se radi o dve potpuno razli¢ite delatnosti, dve
delatnosti koje postoje u ograni¢enim kulturnim miljeima 1 ostvaruju se u odvojenim sredinama.
Drugim recima, ove dve svakodnevne prakse deluju kao odvojene oblasti, kao dva razli¢ita sveta.
Rec je o dva razlicita diskursa, u kojima ljudi ne govore istim jezikom pri ¢emu se ¢ini da postoji
izvesna ravnodusnost, nezainteresovanost prvog za drugi svet. Kako dolazi do ove odvojenosti?
Prvi razlog je svakako podela rada gde su pojedinci prinudeni da se specijalizuju prema razli¢itim
oblastima, ovakve podele se ne odnose samo na dizajn i politiku. Obe ove delatnosti su
institucionalizovane, dakle deluju kao samostalne, specifi¢ne organizacije ljudi, a sredene su po
izvesnim normama prema kojima se pojedinci, pripadnici upravljaju. U institucijama se izvodi

usvajanje, poistovecavanje, ozakonjenje, potvrdivanje.

Razumevanje i shvatanje ovih odnosa ponudila je marksisticka teorija Luja Altisera. Altiser
je sedamdesetih godina ponudio teorijske koncepte za razumevanje odnosa drustvene strukture,
ideologije i institucija na osnovu strukturalisti¢ke interpretacije marksizma. On je ucinio zaokret
koriste¢i temu reprodukcije proizvodnih odnosa, odnosno otkrio nameru i svrhu institucija
ukljuéivsi ih u strukturu druStvene celine, a sam pojam institucija doveo u vezu sa pojmom
ideologije. Prema Altiseru za razumevanje drustvene strukture potrebno je razumeti njen sadrzaj.
U njoj se prepoznaju dva nivoa: juridic¢ko-politicki (pravo i Drzava) i ideologija (razliCite
ideologije, religiozna, moralna, politicka ...). Politika se javlja u oba nivoa. Na prvom nivou
DrZave deluje aparat prinude, kako ga Altiser naziva drzavni (ugnjetavacki) aparat, kome je cilj
da odrzava red, odnosno da obezbedi vladavinu vladajuce klase (policija, vojska itd.). Na drugom
nivou stoji ideologija. Ideologija je ranije u tekstu Cesto pomenuta. Altiser nudi shvatanje
ideologije kao prodiruc¢eg sistema ideja ¢ija je funkcija da ljudima onemoguéi uspostavljanje
direktnog odnosa sa stvarno$¢u, ve¢ da tim odnosom posreduje ideoloskim diskursom na
imaginaran nacin. Ideologija se zasniva na predstavama slikama, idejama, mitovima, pojmovima,
te utiCe na formiranje drustvenih stavova ljudi kao i formiranje druStvenih subjekata. Drugim
reCima, Altiser se bavi ideologijom vladajuce klase koja je jedna i podeljena na sektore u kojoj se
uocCavaju razli¢iti aparati, odnosno dispozitivi preko kojih ideologija dolazi do izrazaja. Mo¢

Drzave se tako prostire na oba nivoa obezbedujuéi onima koji vladaju ostajanje na vlasti, ne samo
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sprovodenjem jednog aparata (ugnjetavackog), ve¢ i1 putem ideoloskih aparata koji sluze

ubedivanu.'®’

Altiser ovu drugu vrstu aparata naziva drzavni ideoloski aparat. Drzavni ideoloski aparati
predstavljaju se, prema Altiseru, u obliku specijalizovanih i razli¢itih institucija. On razlikuje osam

takvih institucija:

Predlazemo empiricku listu koja ée ocigledno morati biti detaljno ispitana, testirana,
ispravljena i reorganizovana. Sa svim rezervacijama koje implicira ovaj zahtev, mozemo
za sada smatrati sledece institucije drzavnim ideoloskim aparatima (redosled nije od
posebnog znacaja): - religijski DIA (sistem raznih crkvi), - obrazovni DIA (sistem raznih
,,Skola", javnih i privatnih), - porodicni DIA, - pravni DIA, - politicki DIA (politicki sistem,
ukljucujuci razne partije), - sindikalni DIA, - informacioni DIA (Stampa, radio i televizija

itd), - kulturni DIA (knjizevnost, lepe umetnosti, sport itd).*®

Za ovaj rad je pre svega vazna institucija. Ne treba smetnuti sa uma ideoloski doprinos
dizajnerskom delovanju, $to se moglo uvideti kroz predasnju interpretaciju dizajnerskih teorijskih
ideoloskih stavova. Zbog toga je potrebno dodatno razjasniti pojam ideologije kako bi uloga
dizajna u drzavno-drustvenim institucijama bila jasnija. Dakle, za Altisera ideologija se nalazi na
nivou institucije. Ona se konkretizuje u ideoloske forme, ona je sveprisutna i svevremena.
Ideologija je zamis$ljena predstava stvarnog sveta u kojoj ljudi sebi predstavljaju u zamisljenom
obliku uslove svojih stvarnih postojanja. Javlja se podvojenost izmedu dizajna i politike kao
institucija. Institucije su i same ideoloski aparati. U okviru njih se stvaraju sektori drusStvene
stvarnosti koji pruzaju priliku za specijalizovani rad u praksi kojim se obrazuje posebna stvarnost.
Altiser je u marksisticku teoriju uneo neke novine, u odnosu na svoje prethodnike koji su smatrali
da je Drzava istina i svrha gradanskog drustva, on smatra da stvarnu mo¢ ima vladajuca klasa, S
obzirom na poloZaj koji joj je odreden u strukturi drustva kao celine, koju odreduju proizvodni

odnosi.15°

157 Luj Altiser, Ideologija i drZavni ideoloski aparat, Karpos, Beograd, 2009.
158 |pid, 28.
159 1pid, 32.
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Prate¢i Altiserovu logiku definicije drzavnih ideoloskih aparata odnosno institucija moze
se zakljuciti da svi drzavni ideoloski aparati daju isti rezultat — reprodukciju proizvodnih odnosa,

to jest, kapitalistickih odnosa eksploatacije:

Svaki od njih doprinosi ovom rezultatu na sebi svojstven nacin. Politicki aparat putem
potcinjavanja individue politickoj drzavnoj ideologiji, ,, indirektnom" (parlamentarnom) ili
,direktnom" (plebiscitarnom ili fasistickom) , demokratskom" ideologijom. Aparat
informisanja putem zatrpavanja svakog , gradanina" dnevnim dozama nacionalizma,
Sovinizma, liberalizma, moralizma itd, putem Stampe, radija i televizije. Isto vazi i za
kulturni aparat (...) Ovim koncertom dominira jedna partitura koju povremeno narusavaju
kontradikcije (ostaci prethodnih viladajucih klasa, proletarijat i njegove organizacije):
partitura ideologije trenutne viadajuce klase koja integrise u svoju muziku velike teme
humanizma velikih predaka, koji su stvorili grcko cudo cak i pre hrisé¢anstva, a potom slavu
Rima, vecnog grada, i teme interesa, posebnog i opsteg itd, nacionalizam, moralizam i

ekonomizam.160

Institucionalizacija dizajna odvijala se postepeno. Dizajn je postao pojam jer mu je dat

drustveni znacaj i standard, ili se sam za njega izborio. Na primer, Herbert Rid istice:

(...) potreba SireQ priznavanje umetnosti (dizajna) kao bioloske funkcije, i konstruktivno
planiranje nacina Zivota (...) na svim nivoima potreban nam je apstraktni umetnik, umetnik
koji materijale slaze sve dok oni ne ujedine najveci stupanj prakticne ekonomicnosti s

najveéom merom duhovne slobode.!6*

Dizajn je u kasnijim godinama, kako je pokazano, postao pojam jer se njegova praksa,
njegovi pripadnici i proizvodi potvrdili i dokazali kao izuzetni i potrebni. Danas se moze reci da
je dizajnerska oblast relativno odredena i organizovana tako da se u njoj mogu zapaziti svi oni

elementi koje je Altiser definisao kao elementi institucije.

Kroz analizu razvoja dizajna i njegove ideologije nesumnjivo je da da je izgradnja i
odrzavanje takve institucije u kapitalizmu bilo uslovljeno trkom za profitom, ali i politickim
interesima, koji su na kraju zajedno povezani. Medutim, dizajn je razmiSljao o sebi 1 sebe je Zeleo

1 Zeli pretvoriti u samostalnu instituciju. Dizajn se organizovao prvo oko ideje spoja lepog i

160 1bid, 43.
161 Herbert Read, Art and Industry — The Principles of Industrial Design, Horizon Press, New York, 1961, 5.
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funkcionalnog za okruZenje, za drustvo. UocCava se da je vladajuca klasa u polju drzavne i
ekonomske uprave, vrednost koju je dizajn sobom doneo umela da ceni. Dizajnerska
institucionalizacija je trazila samostalnost u odlucivanju o ukusu, 1 borila se za dostojanstvo.
Vladajuca klasa je istovremeno u institucionalizaciji dizajna pronasla potvrdu sopstvenog ugleda
1 izvor profita. U toj ¢injenici dokazuje se jedinstvenost drustva, ali i celokupne kulture i razvoja.
U njenoj objedinjenosti svakako treba raunati ne na izri¢itu podeljenost ovih delatnosti, institucija
dizajna 1 politike ve¢ upravo suprotno, one se mogu interferisati jer institucije nisu samo sistemi
raznih poteza, nego su drusStvene realnosti koje natkrivaju pojedince u njihovom svakodnevnom

Zivotu.

Najdirektnije povezivanje sa politikom, odnosno drzavom, dizajn je zapravo imao preko
formiranja raznih i faktickih drzavnih dizajnerskih institucija u vidu saveta i agencija, kojima je
uglavnom bio cilj delovanje sa druStvenog, kulturnog, politickog i ekonomskog stajalita.
Najizrazenija tendencija osnivanja drzavnih dizajnerskih institucija osetila se posle Drugog
svetskog rata. Mestrovi¢ navodi da je zapadni svet pokuSao odmah nakon rata zaustaviti drustvene
promene i napredovanje socijalizma kao svetskog procesa. MarSalov plan sa gotovo dvanaest
milijardi americkih dolara u vidu kredita stvorio je snaznu ekonomsku podlogu vojno-politi¢koj
koncepciji suzbijanja medunarodnog komunizma i trajno je vezao deo sveta za americke
geopoliticke interese. Sa druge stane, sovjetska zamena socijalistickih principa tradicionalnim
oblikom konflikta medu drzavama, doprinela je da se velikodrzavana politika 1 postupci SSSR-a
tumace na Zapadu kao ideoloski interes socijalizma. Tek je politickim promenama 1956. godine i
promenom Kursa, 0dnosno objavljivanjem politike koegzistencije sa zemljama Zapada omogucéeno
slobodnije delovanje levice u zemljama zapada. Medutim, one vise nisu bile u stanju da uticu, a
ni danas, na karakter drustvenih odnosa. Osnivanjem Evropske zajednice, koja ¢e kasnije postati
Evropska unija, 1957. godine, zapocela je visa faza zapadno-evropske integracije koju je
oslikavala oslobadanje suprotnosti nacionalnih interesa i jacanje atlantske strukture kao sastavnog

dela ameri¢kog globalnog delovanja.!6?

U isto vreme u politicko-ekonomskim krugovima drzava raste interesovanje za dizajn kao
potencijalno sredstvo osvajanja novih trziSta. Dizajn kao sredstvo prepoznale su brojne vlade

uspostavljajuéi drzavne dizajnerske institucije kojima je bila svrha da promovisu vrednosti dizajna

162 Mestrovi¢, Matko, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 100.
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industriji 1 javnosti. Kako Mestrovi¢ navodi, moderne tehnike upravljanja Zapadna Evropa, a ni
SSSR, nisu poznali. Nisu poznavali ni upravljanje dizajnom. U svrhu spoznaje i upoznavanja
upravljanja dizajnom Organizacija za evropsku ekonomsku saradnju (Organisation for European
Economic Co-operation — OEEC) 1955. godine uputila je posebnu misiju u Sjedinjene Drzave sa
zadatkom da izuci funkciju, organizaciju i metode dizajna, te da njega populariSe u naucnim,
tehnickim 1 industrijskim krugovima. OpSirni izveStaj misije sadrzi uvid u sve aspekte organizacije

1 prakse americkog dizajna, zavrSava zaklju¢kom:

(...) premda je tesko utvrditi u kojoj meri industrijski dizajner doprinosi povecéanoj
produktivnosti, nema sumnje da je ispunio prazninu izmedu inZenjerstva i prodaje, i to
upravo zato Sto uzima u obzir cinjenice koje su izvan sposobnosti i inZenjera i prodavaca

— estetiku i ergonomiju.t63

Pored drZavnih dizajnerskih institucija nastajala su i strukovna udruZenja koja su podsticala
zanatstvo i umetnost u industriji, nastojala dobiti priznanja ekonomske vaznosti dizajna u
podizvodackoj industriji, 1 priznanja same dizajnerske profesije u druStvu. Medu najuspesnijim
nacionalnim strukovnim udruZenjima nasla su se i bila Svenska Slodforinengen (Svedsko drustvo
za industrijski dizajn, 1845), Finsko drustvo za zanatstvo i dizajn (1879), Art Workers’ Guild
(Esnaf umetnickih zanata, Velika Britanija, 1884), Arts and Crafts Exibition Society (Drustvo za
umetnicke i zanatske izloZbe, Velika Britanija, 1888), Magyar Iparmuveszeti Tarsulat (Madarsko
drustvo za dekorativnu umetnost, 1885), Poljsko drustvo primenjenih umetnosti (1901),
Nederlandsche Vereeniging voor Ambachts en Nijverheidskunst (Holndsko udruZenje za zanatstvo
i industrijske umetnosti), Dansko drustvo za umetnost i zanatstvo i industrijski dizajn (1907),
National Alliance of Art and Industry (Nacionalni savez za umetnost i dizajn, Sjedinjene Drzave,
1912), Deutscher Wekbund (Nemacka, 1907), kao i British Design and Industries Association —
DIA (Britansko drustvo za dizajn i industrije, 1915).1%4

Dugogodi$nje delovanje ovih udruZenja skrenulo je paznju na znacaj i vaznost dizajna, te
su mnoge vlade osetile potrebu i ustanovile dizajnerske institucije u vidu agencija, saveta,
kancelarija. Mozda najvaznija od takvih drzavnih aparata, institucija bio je Council of Industrial

Design — COID (Savet za industrijski dizajn, 1914), osnovan u Londonu sa ciljem da stoji na usluzi

163 1bid, 98.
164 Jonathan M. Woodham, Twentieth Century Design, Oxford University Press, Oxford New York, 1997, 165.
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pretpostavljenom posleratnom izvoznom uzletu. Cilj ove organizacije bio je da promovise
kvalitetan dizajn u industriji, prenosi dizajnerske preporuke i informacije proizvoda¢ima, vladinim
sektorima 1 drugim zainteresovanim partijama, zatim da organizuje izlozbe dizajna i pruza savete
o edukaciji dizajnera, kao i da edukuje javnost o vaznosti kvalitetnog dizajna. COID je te aktivnosti
i obavljao organizuju¢i konferencije, izlozbe, opremajuéi izlozbene prostore, izdavao knjige,
osnovao biblioteku, informacijske sluzbe, davao savete, kao i izdavao vlastiti ¢asopis Design.
COID je posle Drugog svetskog rata odigrao znac¢ajnu ulogu u posleratnoj obnovi Britanije, u
velikom zamahu planiranja celokupne nacionalne privrede, modernizacije industrije i programa
izgradnje dvadesetak novih gradova (New Town Act, 1946). Ovakvim delovanjem stvoren je
prototip drzavnih institucija koja ¢e posluziti kao uzor, na vise ili manje efikasan nacin i1 drugim
drzavama sa zapada i istoka.’®® Ubrzo zahvaljujuéi delovanjem Saveta, upravljanje dizajnom u
Britaniji postalo je predmet interesa i brige upravnih odbora u proizvodnim firmama robe $iroke
potroSnje, a zatim postepeno proSireno i na podruc¢je potrosnih dobara. Visoki standardi
kvalitetnog dizajna postali su nezaobilazni u gradnji i opremanju aerodroma, stanica, bolnica,
skola, univerziteta, hotela, brodova i svega drugoga sto je ¢inilo proizvod od drzavnog znacaja. U
kasnijim godinama COID je imao podrsku drzave, kao na primer poznata dizajnerska inicijativa
konzervativne vlade Margaret Tacer tokom osamdesetih godina. 1972. godine COID je
preimenovan u Design Council ¢iji je cilj bio da poboljSava dizajn u svim sektorima britanske
industrije. Godine 1994. Design Council je doziveo dramati¢ne rezove, koji su rezultirali
zatvaranjem regionalnih filijala $to je dovelo do potpune promene njegove uloge. 2011. godine
Savet se spojio sa vladinom Agencijom za izgradnju i planiranje okoline, te su njegovi ciljevi
evoluirali prema poboljSanju zivota ljudi, rastu poslovanja, transformaciji javnih usluga kao 1
planiranju urbanog prostora. Danas Design Council, razvija dizajnersko misljenje, podstice

raspravu i dopunjuje vladinu politiku po ovim pitanjima.

Po ugledu na Britaniju i druge drzave su pocele da osnivaju sopstvene dizajnerske
institucije, posebno u poslerathom periodu. U Poljskoj je, na primer, osnovan Biuro Nadzoru
Estetyki Produkcji (Biro za nadzor estetske proizvodnje, 1947), u okviru Ministarstva kulture i
umetnosti. Biroa je trebao da osnazi dizajnersku profesiju, podigne standarde estetike u industriji

putem pruzanja modela i prototipova, te da promovise estetiku u svakodnevnom Zivotu. Tokom

165 Mestrovi¢, Matko, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 96.
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Sezdesetih godina osnovan je Savet za dizajn i estetiku industrijske proizvodnje, sa ciljem
promovisanja rada na industrijskom dizajnu, ali slabijeg uticaja. Mestrovi¢ Navodi da su u Isto¢noj
Evropi delimicno ili potpuno sli¢ne institucije bile na drzavnom budzetu. Recimo u Jugoslaviji je

Sezdesetih godina osnovan je Centar za industrijsko oblikovanje u Zagrebu.

Kada se govori o stanju dizajnerskih institucija u socijalistickim zemljama Evrope, u
periodu Sezdesetih, treba ista¢i da tada dolazi do razvoja robne privrede Sto se postavilo kao test
sposobnosti samog razvoja ovih drustava. Iniciranje ekonomskih reformi aktuelizovalo je pitanje
dizajna. Dizajn je trebalo da se sistemski uvede u privredu. U tom cilju u okviru drzavnog sistema
formiran je Svesavezni naucno-istrazivacki institut za tehnicku estetiku — VNIITE. On je
funkcionisao kao centralni institut koji je delovao na polju planskog uvodenja dizajna u industriju,
oslanjaju¢i se na mrezu projektnih biroa koji su gotovo preko noc¢i izrasli u najvaznijim
administrativnim i privrednim centrima SSSR-a. Na c¢elu ovog instituta nalazio se dizajner Jurij
Solovjev koji je uveo pojam socijalistickog dizajna koji se zasnivao na Kritici kapitalistiCke
forme.'% Svoja teorijska nadela zasnivao je na ergonomiji, tehnickoj estetici i umetni¢kom
projektovanju. Medutim, usled velike razine birokratije i planiranja njegova dostignuca ostala su

ogranicena.

Sa druge strane u Zapadnoj Nemackoj 1951. godine parlament je izglasao formiranje
Dizajnerskog saveta (Rat flir Formgebung). Savet je imao trajnu ulogu u podsticaju sve vece svesti
o vaznosti dizajna u nemackoj industriji uz potporu ministarstva privrede. Francuska situacija u
smislu drzavne potpore dizajnu bila nesto loSija. Francuska drzava je imala neSto ambivalentniji
odnos. Francuski Centre de Creation Industrielle (CCl), osnovan je 1969. godine, finansiralo ga
je Ministarstvo kulture. 1975. godine Ministarstvo industrijskog i nau¢nog razvoja uspostavilo je
Conseil Supérieur de la Création Esthétique Industrielle, kako bi u ekonomskom smislu zaokruzio
kulturnu ulogu CCl-a.1%” Medutim, usled opste nezainteresovanosti industrijskog sektora prema
bilo kakvom obliku intervencija, Savet je raspusten. U posleratnom periodu u Evropi istakle su se
dva nacionalna okvira na svetskoj razini, i to skandinavski i italijanski dizajn. U Svedskoj, vlada
je osnovala Centar za dizajn u Stokholmu 1984. godine. U Danskoj su osnovane nezavisne

institucije Danski dizajnerski savet (1977) i Centar za dizajn (1987), ali uz veliku finansijsku

166 1bid, 106.
167 Jonathan M. Woodham, Twentieth Century Design, Oxford University Press, Oxford New York, 1997, 166.
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podrsku Ministarstva industrije 1 rada kao i Ministarstva obrazovanja i nauke, sa ciljem izrade
smernica politika obrazovanja dizajnera. Ni daleki istok nije ostao van ovih trendova. U Japanu je
1969. godine osnovana Organizacija za podsticaj japanskog industrijskog dizajna. Japan Design
Foundation je formirana 1981. godine i finansirana je od strane nacionalne i regionalne vlade kao
1 industrija. Cilj fondacije je bio promovisanje japanskog dizajna u medunarodnim okvirima.
Godine 1992. osnovan je Medunarodni dizajnerski centar Nagoya (International Design Centre
Nagoya Inc.), finansijski podrzan od nacionalne i regionalne vlasti kao i privrednog sektora.

Njegov cilj je bio spajanje zajednice, industrije i profesije dizajna.

Kada je re¢ o drugim dalekoisto¢nim drzavama, Vudham navodi primer drzave Koreje koja
je dala podrsku dizajnu. Godine 1970. otvoren je Korea Design and Packaging Center (Korejski
centar za dizajn i ambalazu). Tajvanski centar za promociju dizajna osnovan je 1979. godine u
cilju podizanja svesti 0 vaznosti industrijskog dizajna, te poboljsanja percepcije tajvanskog dizajna
u svetu. Njega je finansijski podrzavalo ministarstvo privrede. U Singapuru je osnovan Singapore
Trade Development Board (Odbor za razvoj trgovine) 1984. godine. Slede¢i model britanskog

Design Council-a, Odbor je vr$io promociju vaznosti dizajna za drustvo.

Uvodenje dizajna u institucije sistema dizajna jeste model upravljanja dizajnom od strane vlasti 1
kapitala. Re¢ je o odnosu koji pre svega ide na ruku politickoj ideologiji. Deluje da se politika
mesa u dizajn samo na materijalnom planu u vidu velikodu$nosti nastupajuc¢i kao mecena. Priroda
vlasti jeste da kontroliSe 1 vlada. Rec je o pokusaju da se podredi dizajn, osujeti, 1 ponisti njegovo
pozitivno dejstvo, te da se potpuno iskoriste njegove prednosti i uticaj u jednom drustvenom
okviru. U takvom odnosu dizajna i vlasti dizajner se zadovoljava dobijenom slobodom i
drustvenim formalnim priznanjem. Mitovi o profesiji idealizuju prakti¢an rad i tako dizajner
prihvata ideologiju koja ga velica. Ipak, dizajner ima politicko misljenje, on rasuduje o svom radu,
o budu¢énosti postojanja profesije, i primecuje da je njegov rad potéinjen zakonima trzista, te da
ono odreduje njegov smisao. Medutim, ponasanje vlasti svojom prirodom deluje tako da podreduje
i kontroliSe. Vlast prizeljkuje potéinjavanje i to otvoreno i jasno joj je da kultura, pa ni dizajn, nisu

I ne mogu biti neutralni.
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II BIOPOLITICKA TEORIJA DIZAJNA
(Interpretacija dizajna biopolitickim i hibridnim teorijama i analizama funkcionisanja

mehanizama bio-moci)

U drugom poglavlju bi¢e opisano stanje visokoglobalizovanog sveta u kontekstu biopoliticke
teorije. Iznesene su dve teze, i to prva koja opisuje savremeni dizajn kao biopoliticki mehanizam
vladanja u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor okupiraju. Dizajn predstavlja
fundamentalni, esencijalni deo, produzenu ruku i precutnog saucesnika biopoliticke masinerije
koji nastupa u formi dispozitiva. Kao takav, dizajn na mikro nivou produkuje subjekt, a na makro
nivou uspostavlja fizicke 1 virtuelne ograde upravljanja, kontrole i kretanja populacije. U svim
svojim oblicima dizajn predstavlja ultimativnu i elementarnu formu dispozitiva, koja se ne odnosi
samo na prostorne i fizicke dimenzije kontrole, ve¢ na sve mere koje doprinose potéinjavanju,
upravljanju 1 izvodenju kontrole samog Zivota. U obradenoj literaturi naznacena je mogucénost
otpora i pobune protiv biopoliti¢kog ustrojstva. Otpor dolazi u mnogostrukim oblicima i sa raznih
strana, kao i biomo¢. Prema tome, drugom tezom se isti¢e da je otpor dizajn dispozitivu mogué
gestom profanacije koja se moze iskoristiti u kontraofanzivi, u vidu emancipatorskih sredstava u
kontekstu savremene dizajnerske prakse. Profanacija stoji na raspolaganju kao emancipatorsko
sredstvo 1 kao nacin naturalizacije biomoc¢i koja dolazi od dispozitiva, kao gest koja deaktivira
dispozitive 1 vraca ono $to je premesteno iz zajednicke upotrebe. Drugim recima, profanacija kao
dizajnerski gest moze otkljucati, otvoriti, deaktivirati, izmestiti stvarnost i postaviti jednu novu

viziju drustvene temporalnosti.
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1. DIZAIN U KONTEKSTU BIOPOLITICKE EKONOMIJE ZIVOTA

Stovise, u svom se krajnjem obliku biopoliticko tijelo Zapada (to zadnje
otjelovljenje Zivota homo sacera) predstavija kao prag apsolutnog

nerazlikovanja izmedu prava i cinjenice, norme i bioloskog Zivota.'®®

Pordo Agamben

U savremenoj biopolitickoj teoriji neoliberalni visokoglobalizovani svetski poredak
opisuje se kao vanredno stanje, grad/logor,*%° drustvo kontrole*™, drustvo duga™, ili imperijal’2,
Da bi se razumeo kontekstualni okvir karaktera i delovanja savremenog dizajna bice predstavljana
teorijska platforma 1 analiti¢ki aparat biopolitike kroz koju ¢e se razmatrati uloga savremenog
dizajna u aktuelnom drustvenom poretku. Drugim re¢ima, analiza savremenog dizajna kretace se
unutar biopolitickog horizonta. Prema Fukou, biopolitika se zasniva na uvodenju tela u aparat
proizvodnje u kapitalizmu, te je usmerena na privikavanje ljudskog zivota (kako zivota pojedinaca
tako 1 zivota populacije) ekonomskim procesima. Savremeni demokratsko-kapitalisticki poredak
potcinjavanja, u ime napretka, transformise zivot u goli Zivor'’® stanovniStva. Pojam golog Zivota
uveo je italijanski filozof Pordo Agamben. Za razliku od klasi¢ne politi¢ke teorije koja ispituje
odnos izmedu pojedinca i drustveno-politickog ustrojstva, biopoliticka teorija bavi se uslovima
zivota pojedinca, kao i cele populacije u formi golog Zivota koji danas obitava u vanrednom stanju.
Logor predstavlja paradigmu savremenog politickog prostora u momentu kada politika postaje
biopolitika, a goli zivot (homo sacer) ulazi u gradanina — logor vr$i suspenziju pravnog poretka.
Savremenom biopolitickom teorijom bave se pripadnici italijanske Skole biopoliticke teorije.
Njihova teorija zasnovana je na dijalogu izmedu radikalnih poststrukturalista 1 italijanske novije

filozofije. Cilj pripadnika italijanske Skole jeste da ponude nove naline Citanja i1 prevazilazenja

188 Giorgio Agamben, Homo sacer, Suvremena mo¢ i goli Zivot, Arkzin, Zagreb, 2006, 166.

189 1hid.

170 Gilles Deleuze, Postscript on the Societies of Control, (1990), in Neil Leach (ed.), Rethinking Architecture: A
Reader in Cultural Theory, Routledge, London and New York, 1997, 293-296.

111 Maurizio Lazzarato, The Making of the Indebted Man: An Essay on the Neoliberal Condition, Semiotext(e), Los
Angeles, 2012.

172 Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003.

13 Goli zivot (bios/zoe) je izvorni politicki element na kome se zasniva Zapadna politika i gradi svoju suverenost, on
je nositelj veze izmedu nasilja i prava.
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savremenih limitiraju¢i perspektiva kojima se interpretiraju savremene politike. Razvijajuéi teoriju
tranzicije fordizma u post-fordizam i pojmove Zivota i zZivljenja u delezovskom drustvu kontrole,
italijanska Skola daje okvir preko koga se moze promisljati politika ekonomije i shvatiti kontekst

savremenog sveta 1 dizajna koji u okviru njega cirkuliSe.

Sledeci kljuéne koncepte biopoliticke teorije izneta je prva teza u ovoj disertaciji: dizajn je
Sire ugraden u mehanizam viadanja u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor okupiraju.
Dizajn treba posmatrati kao vezu izmedu politi¢kih, ekonomskih i kulturnih ¢inilaca, koji se preko
njega presecaju, artikuliSu, upravljaju i1 kontroliSu socijalne odnose i ljudsko ponasanje. Dizajn
ureduje odnose preko kojih se uspostavljaju i dele znacenja, vrednosti, naini zivota i statusi.
Dizajn prodire u svakodnevni Zzivot pojedinaca i1 populacije uopsSte, Cine¢i ga lepSim i
funkcionalnim. U savremenom drustvu dizajn igra centralnu ulogu u svakodnevnom zivotu ljudi.
Dizajn ¢ini neki predmet efikasnim, sigurnim, funkcionalnim, atraktivnijim 1 pozZeljnim;
fundamentalna rola dizajna je njegova moguénost da postane klju¢na dimenzija razmene vrednosti
stvari 1 kljuéna determinanta njihove atraktivnosti na trzistu — bilo da se radi o gradu, zgradi,
reklami, haljini ili automobilu. Prema tome, dizajn treba posmatrati kao vezu izmedu politike,
ekonomije 1 kulture, koji u meduzavisnosti artikuliSu socijalne relacije, identitete i ljudsko

ponasanje.

Dizajn, kao element biopolitickih mehanizama upravljanja i kontrole pojedinaca i
populacije, bi¢e razmatran iz ugla tri simptomati¢na aspekata njegovog karaktera u savremenoj
epohi. Prvo, globalizacija dizajnerske prakse otkriva domete odnosa i mo¢i dizajna 1 biopoliticke
ekonomije zivota. Drugi aspekt razmatra dizajn u odnosu na drustvenu i ekonomsku realnost, i
ispituje stapanje dizajna, marketinga i brendinga te prodiranje te hibridne smese u svakodnevni
zivot pojedinaca. I tre¢i aspekt bavi se analizom savremene kulture i1 ideologije dizajna —
savremena dizajnerska dogma otkriva rascepe, nelogi¢nosti i kontradikcije izmedu ideala i realnih
ogranicenja dizajnerske prakse. U skladu sa ovim simptomima neophodno je pre svega pazljivije

izloziti savremena tumacenje biopoliticke teorije kao i njenih klju¢nih pojmova.
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1.1. Savremena biopoliticka teorija i politicka ekonomija Zivota

U narednim redovima bic¢e prikazan skup filozofskih teorija i1 praksi u kojima se oblikuje
biopoliti¢ki teorijski diskurs u cilju interpretacije savremenog stanja drustva u cilju odredivanja
mesta i uloge dizajna u tom drustvu. Biopolitika se u literaturi definiSe kao nuzni i neizbezni aspekt
konstituisanja i razvoja oblika zivota unutar Sireg svetskog poretka, 1 kao takva zasniva se na
kontrolisanom uvodenju tela u aparat proizvodnje i potrosnje, te je usmerena je ka prilagodavanju
ljudskog zivota ekonomskim procesima. Prvi ko je uveo termin biopolitika bio je Misel Fuko
(Michel Foucault)!’, ¢ime su ukljuéeni novi na¢ini razmatranja drustvenog konteksta, pojedinaca
1 drusStvenih fenomena. U savezu standardnih institucija disciplinarnog poretka, politike 1
ekonomije, nepromenljivi fokus biopolitike je pojedinac i populacija, odnosno stanovnistvo.
Posmatrajuci drustveni Zivot kao strukturu sa karakteristikama mreze, Fuko je utemeljio teoriju
koja ¢e biti definisana kao biopoliticka teorija. Fuko pripada Sirem polju interdisciplinarnog
pokreta — poststrukturalizmu. Poststrukturalizam je suplement strukturalizmu, odnosno nastojanje
da se problematizuju strukturalisti¢ke teze. Strukturalizam se zasniva na formalno-strukturalnom
tumacenju kulture i simbolizaciji prirode. Strukturalizam naglaSava sisteme misli pojedinaca koji
su po prirodi stvari prisiljeni da misle o sebi, te interpretaciju izvode iz relativno li¢nog iskustva.
U literaturi se isti¢e pet dominantnih figura kao nosilaca strukturalizma., i to Klod Levi-Stros,
francuski antropolog, Misel Fuko, Roland Bart, kulturni kriti¢ar i teoreti¢ar knjizevnosti, Zak

1% Odnos izmedu

Lakan, psihoanaliti¢ar, i Luj Altiser, teoreticar marksizma 1 politike.
strukturalizma i poststrukturalizma nije isti kao na primer odnos moderne i postmoderne, u kome

postmoderna predstavlja odgovor na modernu. Odnos strukturalizama i poststrukturalizama daleko

174 Michel Foucault (1926-1984), francuski filozof, studirao je na Ecole Normale Supérieure u Parizu. Radio je u
kulturnim centrima u Upsali, VarSavi i Hamburgu u periodu pedesetih i Sezdesetih godina XX veka. Doktorska teza
nosila je naslov Istorija ludila u doba klasicizma koja je objavljena u Parizu 1961. godine. 1962. godine postaje
profesor Univerziteta Klermon-Feran u Francuskoj. Knjigom Reci i stvari, koju je objavio 1966. godine, u kojoj je
postavio arheolosku teoriju drustvenih nauka, izazvao je znaCajnu polemiku medu marksistima i egzistencijalistima.
Od 1966. do 1968. godine predavao je filozofiju u Tunisu gde je napisao Arheologiju znanja, koja je objavljena
1969. godine. Osnovao je katedru za filozofiju na Univerzitetu VVensen i izabran za profesora na uglednom Collége
de France 1970. Predavao je istoriju sistema misljenja. Pristupno predavanje na ovoj ustanovi pod naslovom
Poredak diskursa objavio je 1971. godine i pocinje da se angazuje u borbi za odbranu drustvenih marginalnih grupa.
Potom ulazi polje bavljenja drustvom i mehanizmima mo¢i kada nastaje serija knjiga kao $to su Nadzirati i
kaznjavati (1975), Volja za znanjem, Istorija seksualnosti (1975), Stanje o sebi (1984), Upotreba zadovoljstva
(1984). Fuko je umro 1984. godine. Njegov rad oznacila je tranziciona faza iz strukturalizma u poststrukturalizam.
U svojim delima Fuko je obezbedio fundamentalne aparate za analizu i interpretaciju stanja i poretka sveta.

175 John Sturrock, Structuralism: Second edition, Blackwell Publishing, London, 2003.
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je slozeniji i kompleksniji. Poststrukturalizam nema jednostavnu definiciju. U poststrukturalizmu
se, na odredeni nacin, izvodi obestecenje univerzalnih tendencija strukturalizama, te se uvodi
odredeni specifikum u njegov diskurs. Poststrukturalizam uvodi pojmove vremena i razlike. Odnos
oznacitelja 1 oznaCenog je prema poststrukturalistima znacajno manje stabilan, za razliku od
strukturalista koji njihov odnos smatraju stabilnim. Drugim re¢ima, odnos oznacitelj/oznaceni
nikad nije fiksan, on se konstantno odlaze i menja. U tom smislu, poststrukturalizam treba
posmatrati kao problematizaciju, odnosno nameru argumentovanog poboljSavanja

strukturalisti¢kog projekta, a ne kao njegovu negaciju.1’®

Od strukturalizma Migel Fuko se udaljio svojim arheoloskim pristupom.t’” Na tom nivou
Fuko, pre svega, govori o epistemoloskim domenima koje razvija u knjizi Arheologija znanja.’®
Ova promena sa staticke univerzalnosti strukturalizma je evidentnija u kasnijim radovima Misela
Fukoa. On se ne fokusira na jednostavne strukturalne klasifikacijame prostora ve¢ prema osi
mo¢/znanje koja kontroliSe drustveno ponaSanje i potéinjavanje pojedinca. Fuko pojam
biopolitike, odnosno politicko vrSenje bio-moci, pominje ¢ini se iznenadno u poslednjim

stranicama knjige Volja za znanjem; Istorija seksualnosti‘®:

(...) ta mo¢ nad Zivotom razvila se, od XVII veka, u dva glavna oblika; oni medusobno nisu
protivrecni,; pre bi se reklo da tvore dva pola razvoja koje povezuje ceo jedan snop
posrednih veza. Da bi se jedan pol, prvi, obrazovao on se usredsredio na telo kao masinu:
na njegovo disciplinovanje, poboljSanje njegovih sposobnosti, izvlacenje njegovih moci,
rast njegove korisnosti i, uporedo s njom, poslusnost, zatim na njegovu integraciju u
uspesnim i ekonomicnim sistemima nadzora — sve su to obezbedili oni postupci moci kojima
se odlikuju razlicita disciplinovanja: ,,anatomo-politika ljudskog tela . Drugi pol, koji se

obrazovao nesto kasnije, sredinom XVII veka, usredsredio se na telo-vrstu na telo prozeto

176 Videti: Neil Leach, Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory, Routledge, London and New York,
1997. i David Howarth, Poststructuralism and After: Structure, Subjectivity and Power, Palgrave Macmillan,
London, 2013.

17 Atheologija znanja je teorijski pojam koji je uveo Fuko da bi metafori¢no imenovao metodu teorijskog
promisljanja znacenja u odredenim istorijskim razdobiljima, ¢ime je napravio obrt od opste razvojne istorije ideja, u
istoriju diskontinuiteta slojevitog gradenja misljenja i znjanja. Arheologija znanja prema tome odreduje pavila
diskurzivnih praksi koja su svojstvena pojedina¢nim delima. Fuko uvodi arheologiju jer Zeli da postavi odredene
koncepte kao istorijske formulacije. Drugim re¢ima, preduslov sadasnjosti je pro$lost. Ovaj fenomen opisuje
terminom genealogija koji je pozajmio od Nicea.

178 Misel Fuko, Arheologija znanja, Plato, Beograd, 1998.

179 Migel Fuko, Volja za znanjem; Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica, 2006.
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mehanikom Zivota, telo koje sluzi kao podloga bioloskim procesima (...) o njima vodi
racuna, preuzimajuci ih na sebe, ceo niz intervencija i regulativnih nadzora: to je ,, bio-

politika stanovnistva* &

Prema Fukou bio-mo¢ je fundamentalni element za razvoj kapitalizma. Kapitalizam se
mogao zasnovati i opstati samo po cenu kontrolisanog uvodenja tela u proizvodni aparat i uz
pomo¢ prilagodavanja populacije ekonomskim procesima. Medutim, Fuko navodi da je
kapitalizamu bio potreban i rast, odnosno jaCanje tela u isto vreme kao i njegova korisnost i
poslusnost. Kako bi se ovakav poredak obezbedio kapitalizmu su bile potrebne metode moci
sposobne da angazuju snage, sposobnosti, odnosno sam zivot, ali da se time ne oteza pot¢injavanje
pojedinaca. Odrzavanje proizvodnih odnosa bilo je obezbedeno razvojem velikih drzavnih aparata
u vidu institucija mo¢i, koje Fuko naziva aparatima anato-politike i bio-politike. Ti aparati delovali
su na ekonomske procese, na njihov razvoj i na snage koje leZe u njima. Aparati su funkcionisali 1
kao ¢inioci drustvenog podvajanja i hijerarhizovanja, te su doveli i obezbedili sistem dominacije 1
hegemonije. Fuko navodi da su ove aparature prilagodile akumulaciju ljudi akumulaciji kapitala,
zatim su vezali ljudske grupe za ekspanziju proizvodnih snaga i uz raspodelu dobiti omogucili su

vrienje bio-mo¢i u njenim mnogostrukim vidovima i postupcima.'8!

Analiza savremenog dizajna ¢e se kretati unutar biopolitiCkog horizonta, sledeé¢i klju¢ne
koncepte biopoliticke teorije. U skladu sa tim neophodno je pazljivije razloziti Fukoovo tumacenje
pojmova bio-modi, tela, discipline i diskursa. Razumevanjem ovih koncepata pokazace se osnovna
linija interpretacije savremenog svetskog poretka i uloge dizajna u njemu. Fuko je uveo i razradio

nekoliko znacajnih teorijskih novina koji objasnjavaju dinamiku savremenog drustvenog Zivota.

Bio-mo¢. Fuko za moc¢ upotrebljava re¢ pouvoir. On ovu imenicu koristi u dvostrukom
znacenju, kao vlast i kao mo¢. Fuko definiSe mo¢ kao mnogostrukost odnosa sila koji su imanentni
podrucju na kome se sprovode i koji su bitni delovi sistema. Rec€ je o borbi koja se neprestano
odvija putem nametanja, preobrazavanja, poja¢avanja, obrtanja, iskliznu¢a i utemeljenja. Za Fukoa
mo¢ je difuzna i prenosi se kroz druStvene odnose u celini, stvarajuéi disperzivnu prasinu koja
prodire unutar ¢itavog druStvenog poretka. Prema Fukou mo¢ nije samo represivna nego je 1

provokativna. Mo¢ je sveprisutna, proizvodi se u svakom trenutku, obuhvata sve, dolazi sa svih

180 |bid, 156.
181 |bid, 158.
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strana, te kao takva se ne namece ve¢ dolazi iz mikrosegmenata drustva. Mo¢ je rasuta svuda i
stvara se u svakom trenutnu i u svakoj tacki. Mo¢ ne dolazi odozgo nego od svuda. Prema tome,
mo¢ ne treba shvatiti kao jednu instituciju, niti jednu strukturu, ili neospornu vlast kojom su izvesni
pojedinci obdareni. Mo¢ je nazivu za smesu u nekoj sloZzenoj strateskoj situaciji i u datom druStvu
i istorijskom trenutku.!8? Tradicionalno, ili ¢ak marksisticko poimanje mo¢i, Fuko je izmestio u
domen disperzivno-pepeljastog rasipanja koja ne lezi u jednoj figuri — bila to institucija, licnost ili
skupina. Racionalnost mo¢i je zapravo racionalnost taktika bio-moc¢i koje se nadovezujuci se jedna
na drugu nalaze sebi oslonac i priliku da otkriju zajednicke mehanizme. Fuko je definisao nekoliko
pravila bio-moci: pravilo imanentnosti, pravilo neprekidnih promena, pravilo dvostrukog

uslovljavanja, te pravilo polivalentnosti taktike govora.

Telo. Telo je meta bio-mo¢i. U knjizi Nadzirati i kaznjavati*®®, Fuko obrazlaze poredak
odnosa na liniji mo¢—telo. Rec€ je o Zivom organizmu koji se moZze identifikovati sa individuom
kao njena materijalna pojavnost, i kao takvo za Fukoa telo je objekat i meta mo¢i. Telom se
manipuliSe, ono se oblikuje, prisvaja, dresira, pokorava, ¢ini se poslu$nim i1 pot¢injenim. U smislu
samih tehnika postupka delatnosti nadziranja i popravljanja, odnosno adaptacije tela ekonomskim
i upravljackim potrebama. Sredi$nji pojam koji se namece u Fukoovom radu je poslusnost. Telo
je poslusno onda kada je podlozno manipulaciji. Fuko isti¢e da je telo u svakom tipu drustva
uhvaceno u gustu mrezu mo¢i koja namece prinude, zabrane ili obaveze. U tehnikama kontrole
postoje neke novine koje se razvijaju jos od prosvetiteljstva. Od XVII veka disciplina je postala
glavna poluga upravljanja nad telima u zapadnim druStvima. Telo se tretira potpuno,
sveobuhvatno, i u celosti kao jedinstveni nedeljivi entitet. Nad telom se vrsi prinuda koja je iscrpno
razradena. Na telo se utie na razini mehanike: kretanje, pokreti, drzanje, brzina. Fuko prepoznaje
delovanje nemerljive mo¢i nad telom. Na kraju, Sto se tela kao objekta i mete mo¢i tice, sam nacin
kontrole podrazumeva stalnu, neprekidnu prinudu i nadzor nad $to je moguce ve¢im vidom

aktivnosti, a ne nad njenim rezultatima — najstroze se kontroliSu vreme i prostor, odnosno kretanje.

Disciplina. Opisan odnos biomo¢-telo namece poslusnost i korist. Metode koje obezbeduju
iscrpnu i preciznu kontrolu aktivnosti tela, odnosno metode koje obezbeduju konstantnu

zauzdanost telesnih snaga Fuko naziva disciplinama. Fuko ima vrlo specifican odnos prema

182 | bid, 105.
183 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, 1zdavacka knjiznica Zorana Stojanoviéa, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997.
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disciplini kao imenici ali i discipliniranju kao glagolu. On upucuje na cCinjenicu da su nacini
discipliniranja postojali odavno, u manastirima, u vojsci, u radionicama, i tako dalje. Tek od XVII
veka discipline su postale opste formule, nacini, metodi, mehanizmi za uspostavljanje dominacije.

Fuko navodi:

(...) veStina upravljanja ljudskim telom ciji cilj nije jedino da se njegove sposobnosti
povecaju niti samo da se ono jos vise potcini, ve¢ da se stvori takav odnos koji u okviru
istog mehanizma telo cini utoliko pokornijim Sto je ono korisnije, i obrnuto. Stvara se,
znaci, politika prinudnog potcinjavanja tela, a to podrazumeva proracunatu manipulaciju
njegovim elementima, pokretima, ponasanjem. Ljudsko telo potpada pod masineriju moci

koja ga istrazuje, ras¢lanjuje i ponovo sastavlja.*®*

Prema tome, disciplinska stega znaci uspostavljanje prinudne veze izmedu rasta telesnih
sposobnosti i jacanja discipline nad telom. Tehnike sprovodenja discipline su uvek minijaturne,
ucinkovite, pored toga i znacajne, jer pretpostavljaju odredeni nacin politiCkog osvajanja tela.
Tehnike discipline se Sire na razliCite oblasti i danas su preplavile sva druStvena polja. Fuko istice

da su u pitanju duboko sumnjiva lukavstva koja sluZze ne¢asnim ekonomskim ciljevima.

Fuko navodi da se tehnike disciplinovanja tela pojavljuju na nekoliko nivoa. Na prvom
nivou izvodenje disciplina zahteva ograden prostor kao $to su na primer posebne ustanove, zatori,
bolnice, skole, fabrike, i tako dalje. A na drugom nivou tehnike disciplinovanja tela ne zahtevaju
zatvorenu teritoriju; danas postoje daleko perfidniji 1 suptilniji na¢ini ograni¢avanja prostora koji
ne ukljucuju fizicke barijere. U takvom poretku svaka jedinka ima svoje mesto, uvek i u svakom
trenutku moZe se prepoznati prisustvo ili odsustvo jedinke, pratiti ponasanje, procenjivati i
sankcionisati. Disciplina prema tome organizuje analiticki prostor. Dalje, na treem niovu
disciplinovanje podrazumeva i funkcionalno razmestanje jedinki kojima je predviden prostor za
slobodno korisc¢enje. Disciplina funkcioniSe u okvirima rasporeda koji ne odgovaraju samo
nadzoru, ve¢ i izvesnom slobodnom kori$¢enju prostora. Tako odredeni disciplinski metodi 1
aparati postaju terapeutski: telo tezi individualizaciji, bolesti, simptoma, zivotu i smrti. [ kona¢no,
u disciplini su svi elementi medusobno zamenljivi, merna jedinica je rang: mesto koje se zauzima

u nekom rasporedu. Prema tome, disciplina je umece rangiranja, hijerarhizacije, tehnika

184 Ibid, 192.
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transformisanja rasporeda. Disciplina pot¢injava telo tako §to ga postavlja na odredeno mesto i to

ne u konaénom smislu nego u smislu razmestanja tela tako da kruzi u mreZi uzajamnih odnosa.'®

Organizacijom cCelija, mesta i redova, discipline su stvorile slozene dijagramske prostore u
arhitektonskom, funkcionalnom i hijerarhiskom smislu. Fuko istice da je disciplina konstituisala
zive Sematske rasporede kojima se neorganizovane, nekorisne ili opasne skupine jedinki pretvaraju
u uredene nizove. Potrebno je kontrolisati promet robe i novca, i ujedno konstruisati shemu
ekonomskih mehanizama koja moze da vazi kao nacelo bogacenja. Disciplini je neophodna
organizacija mnostva, ali i posedovanje instrumenata kojima ¢e se ono nadgledati i savladati. Fuko,
objasnjavajuci nadine konstruisanja i uspostave diskursa, uvodi jos jedan princip ogranicenja. Taj
princip je relativan i pokretljiv, te dopusta konstruisanje diskursa prema strogim pravilima

disciplina:

(...) disciplina se definise predmetnom oblascéu, skupom metoda, korpusom postavki koje
se smatraju istinitim, igrom pravila i definicija, tehnika i instrumenata: sve ovo ¢ini vrstu
anonimnog sistema koji stoji svakom na raspolaganju ko Zeli ili je sposoban da ga koristi,

a da njegov smisao ili validnost nisu zavisni od njegovog pronalazaca.*®

Diskurs. U Poretku diskursa Fuko obrazlaze tezu da se u svakom drustvu produkcija
diskursa u isti mah kontroliSe, selektuje, organizuje i raspodeljuje i to u postupcima cija je uloga
da ukrote moc¢ i opasnosti diskursa, da ovladaju njegovim nepredvidljivim dogadajima, da izbegnu
njegovu opasnu materijalnost.’®” On prepoznaje tri velika mehanizma istine iskljuc¢ivanja koji
pogadaju diskurs: zabranjena re¢, isklju€ivanje ludila 1 volja za znanjem. Svi ovi mehanizmi
duboko su skopcani sa mo¢i i tehnikama disciplinovanja tela (ako nisu i same tehnike). U njihovom
medusobnom poretku tre¢i mehanizam, volja za znanjem, pokusava podrediti ostale kako bi ih
istovremeno modifikovao, dok prva dva mehanizma postaju slomljena. Drugim re¢ima, volja za
znanjem (istinom) je mas$inerija namenjena isklju¢ivanju. Diskurs nije samo poredak govora, on

je mehanizam ukljucivanja i isklju€ivanja, disciplinovanja i pot€injavanja.

185 1bid, 194.

186 Migel Fuko, Poredak diskursa (Pristupno predavanje na Kolez de Fransu, odrzano 2. decembra 1970. godine)
Karpos, Loznica, 2007.

187 Migel Fuko, Poredak diskursa (Pristupno predavanje na Kolez de Fransu, odrzano 2. decembra 1970. godine)
Karpos, Loznica, 2007.
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Na zalost, Fuko nikada u potpunosti nije razvio ideju biopolitike. Njegovo oklevanje da
pojasni ovaj koncept uociv je i u ¢injenici da ovaj termin retko koristi. Kako sam kaze, koncept
biopolitike jeste neka vrsta potkategorije moc¢i. Fuko analizira razvoj uspostave potcinjavanja tela
od pojave politi¢ke ekonomije. Tehnologije mo¢i poc€inju da se uspostavljaju kada su se ekonomija
(shvacena kao upravljanje porodicom) i politika (shvacene kao upravljanje polisom)
sintetizovale.’®® U tom kontekstu, biopolitika predstavlja neophodni agens bez koga izvodenje
zivota u okviru kapitalizma ne bi bilo moguce. Biopolitika se, prema Fukou, zasnivala na
kontrolisanom uvodenju tela u ekonomski aparat proizvodnje i potrosnje, te je bila usmeren na
prilagodavanje ljudskog zivota, kako individualnog tako i kolektivnog tela, ekonomskim

procesima.

Savremena biopoliticka teorija je do izvesne mere odstupila od polaznih pretpostavki
MiSela Fukoa. Savremenu biopoliticku teoriju karakteriSu nova Citanja kritike kapitalizma Karla
Marksa, teorije ljudske istorije Valtera Benjamina, filozofije Hane Arent, kao radovi Zila Deleza
i Feliksa Gatarija. Jedan od savremenih biopolitickih teoreticara, Pordo Agamben (Giorgio
Agamben)*®® do izvesne mere je odstupio od Fukoovih teza. Njegov pristup biopolitici postavljen
je kao materijalistiCka filozofija ljudskog istorijskog i aktuelnog Zivota. Agambenove pretpostavke
se zasnivaju na teoriji Valtera Benjamina, Hane Arent, italijanske neomarksisticke teorije, kao i
same prakse druStva Sezdesetih godina, 1 naravno interpretaciji teorija MisSela Fukoa. Njegov
najznadajniji teorijski zahvat prikazan je u knjizi Homo sacer: Suvremena moé i goli Zivot,**° koja
je prvi put objavljena 1995. godine. Agamben razvija teoriju zasnovanu na takozvanom trajnom
stanju izuzetka, kao i na homo saceru istinskom subjektu savremenih ljudskih prava. Agamben je
postavio tezu da istinski nosilac ljudskih prava nije ¢ovek (human) nasuprot gradaninu, nego goli
zivot. Goli zivot je jaz izmedu bioloskog Zivota (zoe) i politickog zivota (bios), u formi
nepomirljive praznine izmedu gradanina i ¢oveka. U knjizi Homo sacer Agamben aktuelizuje

pojam biopolitike koji je uveo Fuko. On Fukoa u neku ruku izaziva. Za razliku od Fukoa, Agamben

18 Misel Fuko, Volja za znanjem; Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica, 2006.

189 Giorgio Agamben, (1942), italijanski filozof, profesor estetike, poznat je po radu u polju filozofije politike.
Pripada grupi najpoznatijih italijanskih savremenih filozofa. Predaje na Univerzitetu u Veroni. Diplomirao je na
Univerzitetu u Rimu kao student pravnih nauka. Bio je uéenik Valtera Benjamina. Sa Zilom Delezom je objavio
knjigu Bartlebi, formula stvaranja (1995). Paznju politickoj teoriji posvetio je krajem osamdesetih godina XX veka.
Medu najvaznijim delima iz oblasti politicke filozofije nalaze se: Drustvo koje dolazi, teorija izvan granica, prvi
tom, Sredstva bez cilja: beleske o politici, Ostaci AuSvica: arhiva i svedocenje, i naravno njegovo najpoznatije delo
Homo sacer: suvremena mo¢ i goli zivot.

190 Giorgio Agamben, Homo sacer, Suvremena mo¢ i goli Zivot, Arkzin, Zagreb, 2006.
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ne izostavlja tradicionalne koncepcije suverenosti (ustav i zakon), ve¢ biopolitiku posmatra kao
najsustinskije jezgro klasi¢ne definicije suverene moci od grékog polisa do danas. Istinsko lice
moci je stanje izuzetka, ili vanrednog stanja, i golog zivota (homo sacer) kao njenog arhetipa. Za
Agambena biopolitika je vrsta politi¢ke odluke na liniji razlikovanja izmedu Zivota 1 smrti, izmedu

coveka i gradanina, Sto stvara prostor za politicko delovanje na telo zakonom.

U Homo sacer-u govori se o odnosu suverene mo¢i 1 golog zivota kao o odnosu izmedu
proterivanja i logicke ili lingvisticke strukture izuzetka. Novina u Agambenovoj teoriji ogleda se
o tome da on koncept biopolitike posmatra sa obe strane, i sa strane moci i sa strane subjekta

istovremeno. Zajednicka osnova moc¢i i subjekta je goli zivot. Agamben izvodi tri teze:
Tokom ovog istrazivanja tri su teze izbile na povrsje kao provizorni zakljucci:

1. Izvorni politicki odnos je iskljucenje (izvanredno stanje kao podrucje nerazlikovanja

izmedu izvanjskog i unutarnjeg, iskljucenja i ukljucenja).

2. Temeljno je djelovanje suverene moci proizvodnje golog Zivota kao izvornog politickog

elementa i praga artikulacije izmedu prirode i kulture, zoe i bios.

3. Logor a ne grad jeste biopoliticka paradigma danasnjeg Zapada.*®*

Agamben predstavlja koncentracioni logor kao paradigmu ili model savremene politike i
kao primer imanentnog odnosa izmedu suverene mo¢i i golog zivota. Za Agambena logor je Cisti,
bezuslovni biopoliticki prostor preko koga se otkriva savremeni politi¢ki prostor. Logor oznacava
snagu i kontradikciju savremenog demokratskog uredenja, polje u kome se ne ukida sveti zZivot,
nego se razbija i rasprSuje u svako pojedinacno telo. Metaforicki i prakticno Agamben sagledava
ustrojstvo koncentracionog logora u Nemackoj u vreme nacisticke uprave. Logor je struktura u
kojoj se vanredno stanje, na kojoj se temelji suverena mo¢, realizuje na normalan nacin.'®? Njega
zanimaju pravne procedure 1 politicki dispozitivi koji obezbeduju da ljudska bi¢a budu liSena

svojih prava i prerogativa. Agamben kaze:

Ako je to istina, ako je bit logora u materijalizaciji izvanrednog stanja i posljedicnom
stvaranju prostora u kojem goli Zivot i norma stupaju na prag nerazlucivosti, tada moramo

priznati da se nalazimo pred virtuelnim logorom kadgod se stvori takva struktura, neovisno

191 Ibid, 160.
192 |bid, 149.
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o opsegu zlocina koji su se u njoj dogodili i kakav god ona naziv i specificnu topografiju

imala.1%3

Agamben istiCe da politicki sistem viSe ne odreduje forme zivota i pravne norme na
odredenom prostoru, nego unutar sebe drzi delokalizuju¢i razmestaj koja ga premasuje, u kojoj se
moze virtuelno zahvatiti bilo kakva forma zivota i bilo kakva norma. Logor je skriveni matriks
politike u okviru koje savremeno drustvo na svetskom nivou funkcioniSe. Savremeni demokratsko-
kapitalisticki poredak ukidanja, pod parolom napretka, ne samo da unutar sebe reprodukuje one
iskljucene, nego ih transformise u goli zivot. Fukoov pojam tela Agamben dopunjuje i definiSe
kao telo koje je ve¢ odavno uhvaéeno u dispozitiv, odnosno mehanizam upravljanja. Agambenovo

telo je biopoliticko telo, ono je goli Zivot.

Za Agambena mo¢ nije niSta manje od mogucnosti odluke o izuzetku i nju ne treba
poistovetiti sa ¢inom odvajanja legalnog od ilegalnog, ve¢ razlikovanjem zakona od €injenica.
Mo¢ ima normativni, odnosno pravni karakter, ne zato $to nareduje nego zato §to trajno osmisljava
svoje odnose sa realnim Zivotom. Medutim, §ta je zapravo goli Zivot? Sam termin homo sacer
(sveti zivot) Agamben uzima iz starog Rima. Agamben proucava paradoksalni slucaj iz starog
rimskog prava: homo sacer je osoba koja ne moze biti zrtvovana ali ako je neko usmrti za to nece
odgovarati. Vezu pronalazi u odnosu zakona i nasilja. Agamben tvrdi da su stari Grci prepoznavali
razliku izmedu termina zoe (bioloski Zivot) i bios (politi¢ki zivot). Goli Zivot je dobio oreol svetog
onog momenta kada je odredeni politi¢ki Zivot poéeo da se razlikuje od profanog Zivota.*** Homo
sacer je pravno lice koje moZze biti ubijeno bez zakonskih posledica a pitom se ne moze zrtvovati.
On ima poseban status u rimskom pravu kao slucaj paradoksa izmedu ius humanum (ljudsko
pravo) i ius divinum (bozansko pravo), jer ne pripada ni jednom od ta dva poretka. Dakle, homo
sacer 1 mo¢ uhvaceni su u polje nerazlucivosti svetog 1 religioznog. Agamben pocetak biopolitike
postavlja upravo na tom mestu, mestu upisa zivota u politiku (odnosno u zakon) — pravom nad
zivotom 1 smréu. Agamben prikazuje niz razlicitih istorijskih pojava koje dokazuju prisustvo golog
zivota kao temelja suverenosti. Prava se dakle zasnivaju na biopolitickim osnovama, tanka linija
razdvaja demokratske vrednosti od vrednosti totalitarnih reZima. Stanje savremenog sveta moze

se opisati kroz Agambenovu konstataciju da:

198 |bid, 153.
194 Ibid, 7-17.
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S jedne strane biopolitika modernog totalitarizma, s druge strane potrosackog drustva i
masovni hedonizam zacijelo konstituiraju, svako na svoj nacin, odgovor na ova pitanja.
Sve dok se ne pojavi neka posve nova politika — koja dakle nije vise utemeljena na exceptio
golog zZivota — bilo kakva teorija i bilo kakva praksa ostaju zatocene u odsucu smjera i lijep
dan Zivota zadobit e drzavijanstvo u politici samo kroz krv i smrt ili savrSenoj

besmislenosti na koju je osuduje drustvo spektakla.*%®

Prema tome, biopoliticka teorija bavi se uslovima zivota pojedinca, pripadnika drustva u
formi golog Zivota koji danas obitava u vanrednom stanju. Za razliku od klasi¢ne politicke teorije
koja ispituje odnos izmedu pojedinca i druStveno-politickog ustrojstva, biopoliticka teorija kao
pojam koji uvodi Fuko a razlaze Agamben predlaze drugaciji pristup. Agamben se ne bavi vise
odnosom samim po sebi, ve¢ razmislja o politic¢kim ¢injenicama koje se nalaze na liniji suverenost
— iskljucenje. Za Agambena izvorni politiki element jeste Zivot izloZzen smrti (goli zivot ili sveti
zivot), a ne jednostavan prirodni zivot. Agambenov homo sacer nije ni covek ni zivotinja, on je
paradoksalni Zivot koji postoji u oba prostora. Savremena biopolitika tezi tome da izdvoji politiku
od diskursa prava gradanina, slobodne volje 1 druStvenog ugovora. Prema tome politika se odavno
pretvorila u biopolitiku 1 jedini je zalog odredivanje sistemskog oblika prikazivanja pri jacanju

brige, nadzora i uzivanja golog zivota.

Pripadnici italijanske Skole biopoliticke teorije, preciznije grupa Operaismo bavi se
politickom teorijom koja glorifikuje radnicku klasu novim ¢itanjem marksizma, te je usmerena na
biopoliti¢ko is¢itavanje ekonomije u kapitalizmu. Operaismo je grupa teoreti¢ara koja se razvila
tokom kasnih pedesetih i Sezdesetih godina XX veka. Heninnger i Mekia navode da je ova grupa
gravitirala oko Casopisa Quaderni rossi (Crvene Beleske) i Classe operaia (Radnicka klasa).
Teoreticari poput Maria Trontia, Serda Bolonia, 1 Antoni Negria, razvili su novo ¢itanje marksizma
koje se zasniva na autonomiji rada naspram kapitalisticke eksploatacije 1 drZavne mo¢i. Teorijska
istrazivanja ove grupe ukorenjena su u intenzivnom prakti¢nom angazmanu radnickog pokreta i u
borbama koje su potresale Italiju posle Drugog svetskog rata. Na osnovu klasnih sukoba teoreticari

grupe Operaismo razvili su interes za sastav klase. Sastav klase se odnosi kako na tehni¢ku prirodu

19 Ibid, 16.
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organizovanja radnicke klase u okviru kapitalistiCkog oblika proizvodnje, tako i na politic¢ku

subjektivaciju koja se javlja u okviru radni¢ke klase.%

Italijanske radnicke borbe tokom pedesetih i Sezdesetih godina odvijale su se u kontekstu
tranzicije ekonomskog fordistickog modela u post-fordisticki model. Operaismo je fordizam u
Sirem smislu definisao preko tri ekonomska fenomena: tejlorizam, nau¢ni menadzment koji
predstavlja fazu u razvoju menadzmenta u kojoj su postavljene osnove moderne nauke o
menadzmentu, koriS¢enje nauke 1 savremenih metoda u proucavanju i primeni menadZzmenta;
fordizam je u uskom smislu, forma politi¢ke ekonomije kojoj je svrha masovna proizvodnja jeftine
i dobre robe, te najveca racionalizacija, podela rada i planiranja potro$nje u smislu relativno
visokih plata, kako bi se obezbedila kupovna mo¢ radnickoj klasi; i kejnzijanska ekonomija, naziv
za makroekonomsku teoriju koja se zasniva na idejama kako odluke, koje se donose u privathnom
sektoru, ponekad dovode nacionalne ekonomije do neefikasnih i nezeljenih makroekonomskih
efekata, a koje moze suzbiti monetarna politika drzave koja nastoji stimulirati proizvodnju bez

obzira na poslovne cikluse.’

Borbe Sezdesetih korespondirale su sa onim $to pripadnici ove grupe nazivaju Strategia del
rifiuto (strategija odvijanja). Do kraja sedamdesetih radnicke borbe su izazvale korporacije da
uvedu nove post-fordisticke tehnike proizvodnje. Preciznije, korporacije su sprovele
implementaciju mikroelektronskih sistema i automatizovanih proizvodnih ciklusa, koji smanjuju
zavisnost proizvodaca i proizvodnje od radnika. Takvi trendovi, povezani sa ekonomskom
recesijom sedamdesetih, dostigli su klimaks masovnim otpustanjima osamdesetih godina. U
meduvremenu, radnicke borbe su izmestene iz fabrika i tranzitirali su u pokrete za ljudska prava.
Negri je takve tendencije definisao kao radanje novog politickog subjektiviteta, pod imenom
operation sociale. Heninger i Mekio isticu da pojava post-fordistiCkog subjekta u centar
interesovanja stavlja post-radni¢ku teoriju (postoperaista) koju postavljaju teoreticari poput
Kristijan Maracia, Paolo Virno, Mauricio Lazareto, Franko Berardi, Antonio Negri i Antonela
Korsani. Ovi teoreticari bili su ili direktni ucesnici u borbama, ili su preuzeli teorijsko naslede
borbi. Mnogi od njih bili su primorani da napuste Italiju i nastane se u Francuskoj, gde su upoznali

poststrukturalisti¢ke teorije i teoretiCare kao $to su Misel Fuko, Zil Delez i Feliksa Garati.

19 Max Henninger and Giuseppina Mecchia, Introduction, SubStance, Issue 112, Volume 36, Number 1, 2007, 3—7.
197 1hid.
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Italijanski teoretiCari su u svoj teorijski aparat ugradili poststrukturalisti¢ka teorijska nacela i tako

proizveli adekvatniji interpretativni aparat savremenog kapitalizma i drustvenog uredenja.

Prema italijanskoj Skoli, post-fordizam je rezim ekonomske politike i globalni fenomen

koji se javlja kada politicke 1 ekonomske institucije upadnu u krizu. Kako Heninger i Mekio isticu:

Kriza fabrike fordistickog rada dovodi ne samo do povecanja finansijske spekulacije, vec¢
i do povecanja kapitala, izvoza, zaposljavanja jeftine radne snage u inostranstvu, i
preduzetnickog oslanjanja na fleksibilne i globalne mreze proizvodnje i distribucije. U
prethodnim fordistickim drustvima kao Sto je Italija, kriza dovodi do dramaticnog Sirenja
tercijarnog sektora i oblika "nesigurnosti*; kriza je povezana sa formama fleksibilnosti,
skracenim radnim vremenom i "samo-zaposljavanjem" koji utvrduju centralnu ulogu u
ciklusu kapitalisticke valorizacije. To dovodi do znacajnih transformacija birokratskih i
zakonodavnih aparata nacionalne drzave i, generalno, do pojacavanja uticaja i mesanja

drzavnih institucija u ekonomiju.'%

Heninger 1 Mekio smatraju da se u savremenoj transnacionalnoj stvarnosti preporucuju
razli¢iti pristupi promisljanja koji polaze od razli¢itih stubova ekonomskog razvoja, filozofskog
istrazivanja, i politicke borbe. Prema svemu navedenom moze se zakljuciti da je cilj pripadnika
italijanske biopoliticke skole, Skole koja se uspostavila kao kreativni dijalog izmedu francuske 1
italijanske filozofske kulture izmedu francuskih poststrukturalista 1 italijanske novije filozofije,
jeste formiranje novog nacina Citanja i prevazilazenja limitiraju¢i perspektiva savremenog

politickog poretka.

Mauricio Lazarato (Maurizio Lazzarato)'®® jedan je od najznadajnijih savremenih
italijanskih anarhistickih i marksistickih teoreti¢ara kao §to su Mario Tronti, Antonio Negri,

Franko Berardi. Lazarato definiSe tri koncepta koja ¢e biti zna¢ajni za shvatanje konteksta u kome

198 1bid, 5.

199 Maurizio Lazzarato (1955), italijanski sociolog, filozof i aktivista koji je krajem sedamdesetih godina XX veka,
nakon studija na Univerzitetu u Padovi, emigrirao u Pariz zbog svog aktivizma u pokretu Autonomia Operaia. |
danas Zivi i radi u Francuskoj kao samostalni istraziva¢. Jedan je od osnivaca i ¢lanova redakcije upravnog odbora
pariskog ¢asopisa Multitudes. Istrazivac je na Matisse/CNRS (Universite Paris I) i ¢lan College International de
Philosophie. Njegova interesovanja vezana su za pitanje rada, radne snage, ontologije rada, kognitivnog kapitalizma,
biopolitike, drustvenih pokreta, aktivizma i umetnosti. Medu Lazaratovim najbitnijim radovima nalaze se: Lavoro
immateriale: Forme di vita e produzione di soggettivitd (Nematerijalni rad: Oblici Zivota i proizvodnja
subjektivnosti), Les Révolutions du capitalisme (Revolucije kapitalizma), Le Gouvernement des inégalités: Critique
de l'insécurité néolibérale (Vladavina nejednakosti: Kritika neoliberalne nesigurnosti) i Expérimentations politiques
(Politicki eksperimenti).
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se dizajn kao disciplina u savremenom svetu nalazi. Lazarato je ponudio teoriju kako se
tranzicijom od fordizma u post-fordizam doslo do drustva duga, koncept nematerijalnog rada i
pojmove Zivota u drustvu kontrole. Lazarato je dao okvir preko koga se moze promisljati politicka
ekonomija i preko koga se moze shvatiti kontekst savremenog sveta i dizajna koji u okviru njega
cirkuliSe. U knjizi The Making of the Indebted Man?® Lazarato ispituje odnos duznik—kreditor koji
se intenzivira eksploatacijom 1 dominacijom na svakodnevnom druStvenom nivou. Svako je
duznik, odgovoran i kriv ispred kapitala. Lazarato isti¢e da se zadnjih Cetrdeset godina izrodila
nova politicka ekonomija — ekonomija duga. Ekonomija duga je liSila ogroman broj Evropljana
politi¢ke mo¢i, koje su bili ve¢ i ranije liSeni konsekvencama reprezentativne demokratije. Kriza
je proizvela figuru koja okupira javni prostor — coveka duga. U Knjizi se nudi promisljanje,

istrazivanje 1 genealogija ekonomske i subjektivne produkcije coveka duga. Lazarato navodi:

Od poslednje finansijske krize koja je pratila krah dot.com-a, kapitalizam je napustio epski
narativ koji se izgradio oko ,,konceptualnih tipova*“ preduzimaca, kreativnog vizionara,
nezavisnog radnika, ,,ponosnog da igra ulogu Sefa“. Prateci licni interes, ovaj tip
pretpostavljamo radi za vece dobro. Posvecenost, licna motivacija, i rad na sebi,
propovedani od strane menadzmenta od osamdesetih, postali su naredenja kako bi se rizici

troskova i finansijske katastrofe preneli sa korporacije na pojedinca.?**

Lazarato navodi da se licemerje vode¢ih ljudi biznisa, medija, politiCara i1 eksperata
pokazuje u njihovim stavovima da savremena politicka 1 ekonomska kriza ne lezi u problemu
fiskalnih 1 monetarnih politika. Pravi razlozi pojava periodi¢nih kriza leze u prekomernim
zahtevima vlasti koje su ogrezle u korupciji, baveéi se internacionalnom podelom rada i mod¢i.
Neoliberalni blok mo¢i ne zeli da regulise i resi krizu jer se njihovi politicki programi zasnivaju

na izborima i odlukama koji su doneli i najnoviju krizu krajem 2008. godine.

U knjizi The Making of the Indebted Man Lazarato razraduje dve teze. Prva, da paradigma
drustva ne lezi u razmeni (ni ekonomskoj, ni simboli¢noj) nego u kreditu. Ne postoji jednakost
(razmene) koji jeste podtekst socijalnih odnosa, ve¢ pre asimetrija u odnosu dug-kredit. Druga teza
kaze da je dug reprezent ekonomskih odnosa nerazdvojan od proizvodnje subjekta duznika i

njegove moralnosti. Ekonomija duga kombinuje rad na sebi i rad u klasi¢cnom shvatanju, takav da

200 Maurizio Lazzarato, The Making of the Indebted Man: An Essay on the Neoliberal Condition, Semiotext(e), Los
Angeles, 2012.
201 |bid, 9.
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su mu zajednicke etika i ekonomska funkcija. Lazarato smatra da je sadasnja kriza permanentno,

vanredno stanje, i ne veruje da ¢e se kriza zavrsiti, ve¢ naprotiv da ¢e se dalje Siriti:

(...) finansijska katastrofa daleko je od kraja, obzirom da regulacija finansija nije moguca.
Regulacija bi oznacila kraj neoliberalizma. Stavise, oligarsi, plutokrati, i ,, aristokrati“ na
viasti nemaju alternativni politicki program (...) Kapitalizam uvek funkcionise na ovaj
nacin: groznicava i hipermoderna deteritorizacija, koja Siri svoje granice dalje, zajedno
sa rasistickom, nacionalistickom, masSinskom, patrijarhalnom i autoritativno
reteritorijalizacijom koja Zivot ¢ini jadnim — ,, Ziveti i umreti kao svinja “, kako je Zil Satule

postavio, sa duznim postovanjem koje dugujemo svinjama (...)**

Lazarato je interpretirao savremeno druStvo dopunjujuci teorije MiSela Fukoa o drustvu
discipline i Zila Deleza i Feliksa Gatarija o drustvu kontrole, u knjizi Les révolutions du
capitalisme (Revolucije kapitalizma).?®® Lazarato analizira tranziciju iz disciplinarnog fordizma
ka post-fordizmu drustva kontrole, odnosno od borbe tradicionalnog radnickog pokreta u
savremene socijalne pokrete, pozivaju¢i se na niz koncepata koje su uveli francuski
poststrukturalisti. On postavlja tezu da je napuStena epoha discipline kako bi se pristupilo epohi
kontrole. Za Fukoa, fabrika je bila jedna forma paradigme ograni¢enja. Skola, zatvor, bolnica,
zajedno sa zakonom, naukom i znanjem stoji kao superstruktura naspram proizvodnje.
Marksisticka teorija usmerena je isklju¢ivo na eksploataciju. Fuko ukazuje da se dinamika
kapitalizma ne referira na spoljasnje sile dijalektike, ve¢ beskona¢no umnozavanje unutarnje sile.
Takvo stanje integrisano je u $iri okvir disciplinarnih drustava i njihovu dvostruku strukturu:
discipline 1 biomo¢i. Rezimi znakova, mehanizmi izrazavanja i kolektivna artikulacija (zakon,
znanje, jezici, javno misljenje i tako dalje) deluju kao zupcanici. Fuko pokuSava da objasni
disciplinarna drustva napusStanjem ekonomizma 1 dijalekticke kulture dualizma kako bi otkrio
dominaciju putem ideologije. Biopoliti¢ke tehnike (javno zdravstvo, politika porodice i tako dalje)
upotrebljavane su za upravljanje Zivotom mnoStva. Lazarato smatra da disciplinarna drustva jesu

karakteristi¢na po disciplinarnoj biopolitici moc¢i.

Lazarato veruje da je svet na kraju XX i na pocetku XXI veka uSao u vreme javnosti,

odnosno da danaSnje vreme karakteriSu pitanja odrZanja na okupu i otvorenom prostoru bilo koje

202 | bid, 165-166.
203 Maurizio Lazzarato, Les révolutions du capitalisme, Les Empécheurs de penser en rond, Paris, 2004.
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subjektivnosti koje deluju jedna na drugu. Podredenost mesta vremenu definiSe prostorno—
vremenski blok koji se otelotvoruje u tehnikama brzine, prenosa, zaraze, i brzog Sirenja.
Disciplinarne tehnike su fundamentalno postavljene u prostoru, tehnike kontrole i konstitucije
javnosti omogucuju stavljanje vremena i njegovih virtualnosti u prvi plan. Javnost je konstituisana
kroz prisutnost tu vremenu. U eseju Strategies of the Political Entrepreneur, Lazarato vesto
analizira javnost, bioskop i masmedije kao primer prelaska sistema iz fordizma u post-fodrizam.
On postavlja tezu da je socijalni dispozitiv produktivna masina, komunikativha masina,
biopoliticka masina, a sve ovi dispozitivi imaju tendenciju da postanu artikulacije jednog procesa:
kapitalisticke dominacije. Razli¢iti dispozitivi funkcioni§u po istoj osnovi imanentnosti.?** Za
Lazarata javna sfera je oblik subjektivacije, odnosno potcinjavanja. Pojedinac moze u istom
momentu moze biti pripadnik jednom ili viSe klasa, on ili ona mogu u isto vreme pripadati
razli¢itim javnostima. MeSanjem dolazi do kontrole misljenja, jezika, reZima znakova, cirkulacije
znanja, potroSnje i tako dalje, koji se odnose na tehnike mo¢i koje do danas nisu bile poznate. I
konac¢no Lazarato zakljucuje da tehnike pot¢injavanja u druStvima kontrole nisu samo zamenile
one iz disciplinarnih drustava, ve¢ su se nadogradile i pojedincima se jo$ nasilnije nametnule, tako
da danas tehnike potCinjavanja konstituiSu kapitalisticku akumulaciju. Ni eksploatacija, ni
akumulacija kapitala jednostavno nisu moguci bez transformacije mnosStva u model vladajuce
vecine; bez nametanja jednozna¢nog rezima izrazavanja i bez konstitucije semioticke moci

kapitala.

Prema tome, potcinjenost danas dolazi od duga, jedna od karakteristika duga je njegova
transverzalnost. Svi su zaduzeni, nezavisno od toga da li su u radnom odnosu ili su nezaposleni,
da li su u penziji ili ne: svi su obavezni da plate dug. Na vidiku nema neke drustvene grupe koja
bi mogla povesti otpor. Potrebno je pronaci istu transverzalnost kakvu ima dug u druStvu. Dug
pogada sve, on je druStveni dispozitiv, dispozitiv kontrole nad druStvom. Dug ima mo¢
individualizacije. Dakle, na primer student koji se zaduzi tako $to potpiSe kreditni ugovor, a sve
kako bi mogao upisati studije, postaje zavisan od kreditora. Jedna od karakteristika ove vrste duga
jest ta da dug vrsi jedan novi tip kontrole. To je kontrola koja prolazi kroz pojedinca. Takva je
kontrola zamenila spoljnu kontrolu i zapovedanje kakvi su postojali u disciplinarnim institucijama,

u preduzecima, bolnicama i tako dalje. U duznickoj ekonomiji, postoje otvoreni prostori u kojima

204 Maurizio Lazzarato, Strategies of the Political Entrepreneur, in Max Henninger and Giuseppina Mecchia (ed.),
Introduction, SubStance, Issue 112, Volume 36, Number 1, 2007, 87-97.
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pojedinac zapoveda samom sebi. On je odgovoran za otplatu svog duga. To je sistem kontrole
pojedinca nad samim sobom. To je nova vrsta kontrole, kontrola koja se provodi u savremenim

drustvima. To je definicija drustva kontrole — kontrola ponasanja prolazi kroz samu individuu.?%®

205 Maurizio Lazzarato, The Making of the Indebted Man: An Essay on the Neoliberal Condition, Semiotext(e), Los
Angeles, 2012.
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1.2. Globalizacija dizajnerske prakse

Savremena biopoliticka teorija odlikuje se imanentnom kritikom novog svetskog poretka 1
globalizacije. Antonio Negri?® i Majkl Hart?*’ razvili su teoriju biopolitike novog svetskog poretka
u radu pod imenom Imperija,?® koja je razvijena kao kritika postblokovskog globalizma. Knjiga
Imperija se u literaturi pominje i kao novi komunisticki manifest XXI veka. Negri i Hart su
uspostavili nove temelje nove marksisticke 1 teorijske kritike savremenog kapitalizma i
globalizma. Njihov rad je u $irem kontekstu postavljen kao biopoliti¢ka teorija.?®® Hart i Negri

imperiju definiSu kao aktuelni politicki koncept koji se:

(...) ostvaruje pred nasim ocima. Tijekom nekoliko proslih desetljeca, kada su zbaceni
kolonijalni rezimi a onda ubrzano nakon Sto su se sovjetske zapreke kapitalistickom
svjetskom trzistu konacno srusile, svjedoci smo nesavladive i neopozive globalizacije
ekonomskih i kulturnih razmjena. Zajedno s globalnim trZistem i globalnim krugovima
proizvodnje pojavio se globalni poredak, nova logika i struktura vladavine — ukratko, novi
oblik suverenosti. Imperij je politicki subjekt koji djelotvorno ureduje te globalne razmjene,

suverena mo¢ koja upravlja svijetom.?*0

Negri i Hart tvrde da globalizacija kapitalisticke proizvodnje i razmene nisu doveli do
razdvajanja ekonomskih odnosa 1 politickog nadzora. Slabljenje suvereniteta nacionalnih drzava
ne znaci da se suverenost kao takva smanjila. Politi¢ki nadzor, politi¢ke institucije i mehanizmi

nastavili su da vladaju ekonomskom i druStvenom proizvodnjom. Ovaj jedinstveni oblik vladavine

206 Antonio Negri (1933), italijanski marksisti¢ki filozof. Rodom iz Padove. Negri je bio aktivista u organizaciji
Gioventu Italiana di Azione Cattolica tokom pedesetih godina XX veka, i ¢lan Socijalisticke partije do Sezdesetih.
Doktorirao je na Univerzitetu u Padovi, i pridruzio se marksistickom ¢asopisu i grupi Quaderni Rossi. Jedan od
osnivaca grupe Potere Operaio i pokreta Operaismo. Negri je 1979. godine uhaps$en zajedno sa ¢lanovima grupe
Autonomistickog pokreta, pod optuznom da je grupa ogranak Crvenih brigada teroristi¢ke organizacije koja je
kidnapovala italijanskog premijera. Negri je osuden na trideset godina zatvora zbog moralne odgovornosti i
podstrekivanja. U zatvoru je proveo Cetiri godine. Kada je izabran za italijanski parlament osloboden je. Negri se
potom nastanio u Francuskoj. Pokrenuo je ¢asopis Multitudes. Kasnije se vratio u Italiju i odsluzio kaznu. Sopstvenu
teoriju razvijao je u duhu marksizma, biopoliticke teorije, demokratske globalizacije, antikapitalizma,
postmodernizma, i kritike neoliberalizma.

207 Michael Hardt (1960), americki teoretiGar knjizevnosti i politike. Studirao je i doktorirao na komparativnoj
knjizevnosti na Univerzitetu u Vasingtonu. Predaje na americkim univerzitetima. Radio je u nevladinom sektoru u
Centralnoj Americi. Objavio je viSe knjiga samostalno, ali i sa Negrijem knjige Imperija (2009), i Mnostvo:

rat i demokracija u doba Imperije (2009).

208 Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003.

209 Migko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011.

210 Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003, 7.
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oni nazivaju imperijom, pri tom ne podrazumevaju imperijalizam; imperija je drugacijeg karaktera
i prirode, ona je decentralizovana, deteritorijalizovana aparatura, dispozitiv, mehanizam vladavine
koji postepeno ukljucuje celo globalno podrucje unutar svojih otvorenih granica koje teze Sirenju.
Negri 1 Hart sugeriSu da se stara podela na tri sveta izbrisala, te se danas Prvi svet nalazi u Trec¢em,
Tre¢i u Drugom, a Drugog nema vise. Uloga industrijskog rada se smanjila, a rad je dobio
komunikativni, saradnicki 1 afektivni karakter. Hart 1 Negri istiCu da se u postmodernizaciji
globalne ekonomije stvaranje bogatstava sve viSe okrece biopoliti¢koj proizvodnji, proizvodnji
samog druStvenog zivota, u kome se ekonomsko, politicko i kulturno prepli¢u i medusobno
uspostavljaju. Sam koncept imperije odnosi se na vladavinu bez granica, predstavlja rezim Koji
ukupno obuhvata prostornu celovitost, vlada ¢itavim civilizovanim svetom, bez teritorijalne
ogranicenosti ukidajudi istoriju jer sebe uspostavlja za uvek kao realnost. Vladavina imperije je
delotvorna na svim razinama druStva, te ne upravlja samo teritorijom, ve¢ 1 stanovniStvom.

Imperija sama obrazuje svet kojim upravlja:

Predmet njegove viadavine je drustveni zivot u svojoj cjelini pa tako Imperij predstavija
paradigmatski oblik biomoci. Naposletku, iako se praksa Imperija stalno kupa u krvi,

koncept Imperija uvijek je posveéen miru — stalnom i opéem miru izvan povijesti.?'*

U kontekstu teme ove disertacije naglasak ¢e biti na ekonomskom i politickom elementu
teorije imperija, u cilju obuhvatnijeg razumevanja konteksta i prirode dizajna koji operise u
okvirima globalistickog sveta imperije. Prema tome, ovaj autorski par prepoznaje znacaj
biopoliticke teorije, Fukoovog rada i pre svega istorijski prelaz iz drustva discipline u drustvo
kontrole. Drustvo discipline je ono u kome je zapovedanje izgradeno kroz rasprSenu mrezu
dispozitiva koji proizvode obicaje, navike, i proizvodnu praksu. Disciplinarne ustanove, kao §to
su Skole, bolnice, fabrike, univerziteti, osiguravaju poslusnost vlastitim mehanizmima ukljuc¢enja
1 isklju€enja. Kao nastavak disciplinarnog drustva, njegova savrSenija varijanta, razvilo se drustvo
kontrole 1 nadzora u kome mehanizmi zapovedanja postaju sve demokratskiji, sve imanentniji
drustvenom polju, rasporedeni kroz mozgove i tela gradana. Kako tvrde Hart i Negri, Fukoov rad
im je omogucio da u savremenom svetu prepoznaju biomo¢, oblik mo¢i koji ureduje drustveni
Zivot iznutra, interpretirajuci, upijajuci i uredujuci ga. Biomo¢ deluje zapovednicki uspesno onda

kada postane unutarnji, integralni i sastavni deo drustvenog tkiva, funkcija koju svaki pojedinac

211 1bid, 10.
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prihvata i ukljucuje sopstvenim pristankom.?'? Najuspesnija funkcija biomo¢i je totalno opsedanje
pojedinca i upravljanje njegovim zivotom na mikro i makro nivou. Autori navode da se u tranziciji
drustva discipline u druStvo kontrole potpuno ostvario snaZzan odnos uzajamne upletenosti
drustvenih sila ¢emu je kapitalizam teZio tokom ¢itavog svog razvoja. Prema tome, Hart i Negri
su usvojili biopoliticki kontekst kao referentno polje razvoja sopstvenog koncepta. Mo¢ u

kontekstu imperije ima za cilj da zaokruZi subjekat u potpunosti.

Analiziraju¢i karakter transnacionalnih korporacija, Hart i Negri podvlace da su one

vezivno tkivo biopoliti¢kog sveta:

Kapital je doista uvijek bio organiziran s pogledom prema cijeloj globalnoj sferi, ali tek
su u drugoj polovici dvadesetoga stoljeca multinacionalne i transnacionalne industrijske i
financijske korporacije stvarno pocele biopoliticki strukturirati globalna podrucja (...)
Djelatnost korporacija vise ne odreduje nametanje apstraktne zapovijedi 1 organizacija
Jjednostavne krade i nejednake razmjene. One, u stvari, izravno strukturiraju i oblikuju

podrucja i stanovnistvo.?t3

Pitanja koja okupiraju interes ovih autora ticu se pre svega velike industrijske 1 finansijske
sile koje proizvode ne samo robu, predmete i dobra ve¢ i potcinjenost. One proizvode potrebe,
drustvene odnose, tela i umove, pa prema tome proizvode i one koji U okviru ovog sistema stvaraju.
Jedno od velikih industrijskih polja je polje kreativne industrije ¢iji je dizajn zna¢ajan akter. Sistem
je tako stvoren da radi za proizvodnju i da proizvodnja radi za sistem u okviru koga postoji
povezanost skupova medusobnih odnosa. Biopoliticka proizvodnja, prema Hartu i Negriju,

produkuje nematerijalna jezgra proizvodnje jezika, diskursa, komunikacije i simboli¢kog, ono §to

razvijaju komunikacijske industrije.

Ekonomski aspekt koncepta imperije je od posebne vaZnosti za razumevanje uloge
savremenog dizajna u kontekstu globalizacije sveta. Kako je naznaceno, dizajn je igrao znacajnu
ulogu u razvoju i modernizaciji ekonomije. Hart i Negri, isti€u da se modernizacija ekonomije i
industrije odigrala u tri faze: prelaz iz prve paradigme (poljoprivrede) u drugu (industrija i
manufaktura), i iz druge u tre¢u (pruzanje usluga i rukovanje informacijama). Danas je

modernizacija dovedena do kraja. Industrijska proizvodnja se viSe ne §iri na druge ekonomske

212 1bid, 35.
213 1bid, 39.
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oblike i pojave. U trecoj paradigmi proces modernizacije se iskazuje seljenjem iz industrije u
usluzna radna mesta, tercijalni sektor.?!* Pored toga §to dizajn kao kreativna industrija pripada i
sektoru usluga. Radna mesta su pokretna, obelezava ih uloga znanja, informatike, afekata,

komunikacije, prezentacije, planiranja, dizajniranja.

Njihovu tvrdnju — da je modernizacija zavrSena — ne treba shvatiti doslovno. To ne znaci
da industrija viSe nece proizvoditi, niti da prestaje da igra glavnu ulogu. Prelazak sa druge na trecu
paradigmu zapravo znaci da ¢e se druga paradigma uéiniti jo§ produktivnijom, rafiniranijom,
mladom. Takve tendencije uti€u i na samu prirodu i kvalitet rada. Usluzni sektori ekonomije
predstavljaju bogatiji model proizvodne komunikacije. Najveci broj usluga, pa tako i dizajn
zasniva se na razmeni informacija i znanja. Negri i Hart uvode novi koncept rada u doba
globalizma, koji nazivaju nematerijalni rad. To je rad koji ne stvara nikakva materijalna dobra,
odnosno rad koji proizvodi neko nematerijalno dobro, kao Sto je usluga, kulturni proizvod, znanje
ili komunikacija. Treba istaci da dizajn po sebi jeste intelektualna nematerijalna delatnost koja se
bavi osmisljavanjem materijalnog, a za samu proizvodnju zaduzeni su neki drugi sektori. Drugim
reC¢ima, dizajnerska praksa ne proizvodi materijalno, ve¢ radi na razvoju ideja koje se u daljem

procesu prenosi u druge sektore koji te ideje postavljaju u stvarnost.

U literaturi se dizajn Cesto povezuje sa industrijom zabave, §to i nije tako ¢udno jer i jedno
i drugo polje pripadaju kreativnim industrijama. Industrija zabave se usmerava na stvaranje afekata
1 rukovanje njima, kazu Hart 1 Negri. Taj rad je svakako nematerijalan, ¢ak i ako je telesan 1

afektivan, stvara se osecaj lakoce, zadovoljstva, uzbudenja i strasti. Autori isticu:

Kategorije poput “osobne usluge” ili usluge bliskosti cesto se koriste da oznace tu vrstu
rada, ali njemu su bitni stvaranje afekta i rukovanje njime. Takva afektivna proizvodnja,
razmjena i komunikacija cesto se povezuju s ljudskim dodirom, ali dodir moze biti ili

stvaran ili virtualan, kao $to je u industriji zabave.?'®

Hart i Negri prepoznaju tri vrste nematerijalnog rada. Prvi je ukljuen u industrijsku
proizvodnju, koja je informatizovana. Drugi je analiticki i njegovi zadaci su simbolicki, cepa se na
stvaralacko 1 inteligentno rukovanje. I treCa vrsta nematerijalnog rada ukljucuje proizvodnju

afekata i rukovanje njima. On zahteva (imaginarno ili stvarno) ljudski rad, rad u telesnoj funkciji.

214 |bid, 241.
215 Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003, 247.
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To su tri vrste rada koje pokrecu postmodernizaciju globalne ekonomije. Uocava se da dizajn u
svim svojim oblicima i disciplinama preseca sve tri koncepcije nematerijalnog rada, te preuzima
opisane osobine. Dizajn ukljucuje drustveno medusobno delovanje i saradnju, koja nije nametnuta,
ona je imanentna samoj dizajnerskoj delatnosti. Dakle, dizajn u postmodernizaciji globalne
ekonomije jeste nematerijalni rad i to u potpunom obliku. Moglo bi da se kaze da je paradigma ili

model nematerijalnog rada sam dizajn.

Globalni uspesi dizajnera kao Sto su Filip Stark, Frenk O Geri, Rem Kulhas, Zaha Hadid,
Dolce i Gabana, Aleksandar Mekvin, Dzonatan Ajv ili Karim Rasid samo su simptomati¢ne pojave
koncepta imperije. Dometi dizajna u kontekstu imperije jesu primeri onoga $to Rober Rajk naziva
superkapitalizmom. Rec¢ je o savremenoj politickoj ekonomiji kojom dominiraju transnacionalne
korporacije na ustrb javnih institucija, druStvene zajednice, drustvenih vrednosti i lokalnih
kultura.?!® Rajk navodi da je tranzicija dosla do globalnog kapitalizma epohalnih razmera.
Ekonomija i urbani razvoj tokom prve modernizacije (prelaska iz prve u drugu paradigmu)
karakterisalo je nadmetanje izmedu nacionalnih sistema. Tokom drugog prelaza, iz druge u tre¢u
paradigmu, u nameri da preuzmu kontrolu nove ekonomske logike i njenog drustvenog, kulturnog
i prostornih implikacija, nacionalne vlade postigle su medusobnu saradnju, sto je dovelo do pojave
velikog broja novih institucija, ¢iji fokus vise nije bio nacionalan ve¢ internacionalan. Mnoge
regionalne organizacije postale su preko-grani¢ne. Sve viSe i viSe dizajnera pocelo se ukljucivati
u procese preko-grani¢ne saradnje, $to je uticalo na rekonfiguraciju prirode dizajnerske profesije.

Time je sama profesija presla u polje transnacionalne kapitalisticke klase.

Lesli Skler obradivao je karakter transnacionalne kapitalisticke klase.?!’” Ovoj klasi
pripadaju pojedinci koji profesiju obavljaju preko-grani¢no kao normalni deo svoje radne. Skler
isti¢e da je transnacionalna kapitalistiCka klasa zapravo deo nove ekonomije koja se bazira na
tehnologijama proizvodnje, uslugama (biznis, finansije i li¢ne), kreativnim industrijama (mediji,
film, muzika, turizam), i dizajnu. U nju spadaju modno orijentisane kompanije koje proizvode
konfekciju, namestaj, produkt dizajn, dizajn enterijera i arhitekturu. Skler definiSe Cetiri specifi¢ne

frakcije transnacionalne kapitalisticke klase. U dizajnerskoj disciplini lako se mogu pronaci one

216 Robert Reich, Supercapitalism: The Transformation of Business, Democracy, and Everyday Life, Knopf, New
York, 2007.

217 eslie Sklair, The Transnational and Capitalist Class and Contemporary Architecture in Globalizing Cities,
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firme koje zapravo jesu vanredni primeri ovih frakcija. Skler se fokusirao na arhitektonske firme,
ali se karakteristike frakcija lako mogu sinhronizovati i na drugim dizajnerskim poljima. Prema

tome, frakcije transnacionalne kapitalisticke klase su:

1. Korporativna frakcija — vodece transnacionalne korporacije i njihovi lokalni uredi: Fig40
(Kanada), LOE Design (Kina), Porsche Design (Nemacka), Ding3000 (Nemacka),
Freedom of Creation (Holandija), Van der Veer Designers (Holandija), Seymourpowell
(Velika Britanija), RKS (Sjedinjene Drzave), i tako dalje.

2. DrZavna frakcija — politi¢ari 1 birokrate na globalnom nivou koji zapravo odlucuju Sta ¢e
se graditi, proizvoditi, izvoditi ili publikovati. Ova frakcija je izuzetno vazna jer se danas
gradovi takmice za status globalnog centra kroz promociju ikonskog dizajna.

3. Tehnicka frakcija — ovoj frakciji pripadaju ne samo dizajneri profesionalci na globalnom
nivou, ve¢ i vodeéi tehnicari, tehnolozi, inzenjeri ili ekonomisti dakle svi oni koji nude
tehnicke 1 izvodacke usluge.

4. Konzumeristicka frakcija — prodavci, mediji, marketing, odnosno masSinerija koja podstice
potrosnju. O vezi potroSnje i dizajna je bilo reci ranije; ta veza se prepoznaje recimo kada
Prada angazuje Kulhasa ili Hercoga i De Meurona, da dizajniraju brend-prodavnice u
najveéim globalnim centrima, ili na primerima visoko dizajniranih potroSackih magazina
kao §to je Wallpaper*.2t
Dizajn je u eri globalizacije dobio novi internacionalni i kosmopolitski izgled. U relativno

skorasnjem periodu dizajnerskim firmama su digitalne i telekomunikacione tehnologije, napredne
internacionalne biznis usluge, pojava Kklijenata sa transnacionalnim i kosmopolitskom
senzibilno$¢u omogudili da razviju svoje portfolije sa izrazitim internacionalistiCkim karakterom.
Najvece dizajnerske firme, sa velikim brojem filijala Sirom sveta, jesu zaista globalne. Obuhvatniju
sliku dizajnerskih usluga u globalizovanom svetu ponudili su Noks i Tejlor. Oni navode da je prvi
talas ekonomske globalizacije, sedamdesetih godina XX veka, doveo do proizvodnje giganata kao
$to je General Motors, ili General Electric.?!® Digitalne tehnologije su osamdesetih godina
ostvarile prostor za formiranje nove ekonomije, ali i stvaranje transnacionalnih korporacija. To je

dovelo do toga da vodecée firme zadobiju globalnu klijentelu. Vodece firme postale su globalni

218 | bid, 486.
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brendovi ¢iji integritet zahteva zastitu. Zastita je garantovana kroz niz manjih lokalnih firmi, preko

kojih velike korporacije Sire svoju mrezu poslovanja kako bi ostvarili globalne usluzne kapacitete.

Dizajnerske firme su sporije dostigle razinu globalnog igra¢a. Ogroman napredak u ovom
smislu dizajnerske firme su ostvarile tokom ekonomskog procvata devedesetih godina XX veka.
Ispituju¢i odnos globalnih gradskih centara i dizajnerske prakse Noks i Tejlor su istakli da je rast
gradova znacio 1 postavljanje prostora za infiltraciju dizajnerskih firmi globalnog karaktera, sa

filijalama na svim kontinentima:

(...) dizajnerske firme lokalizirane su u najvecim svetskim gradovima, blizu
transnacionalne elite. Preciznije, najveca koncentracija globalne dizajnerske prakse za
sada se nalazi u Londonu. Drugi vazniji gradovi arhitektonske prakse su Hong Kong, Los
Andeles, Melburn, Nju Jork, San Francisko, Singapur, Tokio i Vasington. Takode, postoje
filijale i u nekoliko gradova na Bliskom Istoku i Pacifickoj Aziji.??°

Ovaj geografski raspored dizajnerskih korporacija potvrduje da je dizajn dobio specifi¢nu
globalnu dimenziju vodenu trzistem. Na primer, gradovi u Sjedinjenim Drzavama predstavljaju
dugotrajno mesto prebivaliSta velikih svetskih brendova, Australija predstavlja manju verziju
americkog modela gradova, Bliski istok je region u kome se koncentrise bogatstvo sa politickom
klijentelom koja pokusava da svoje gradove razvije. London je centralno mesto za dizajnersku

praksu, Sto je bacilo senku na druge evropske gradove.

Modni dizajn, primer globalizovanog dizajna, je lokalizovan u nekoliko internacionalnih
centara. Modni dizajn pokazuje najsuroviji i najekstremniji oblik dizajnerskog rada u kontekstu
globalne ekonomije i njenih posledica na drustvenu okolinu. Kako Noks navodi, postoji odredeni
prostorni obrazac koji pokazuje da Pariz ima duboko uspostavljenu predominaciju u kulturi koja
je oslikana kroz medijsku reprezentaciju samog grada. Fashion week je koncept koji je postao
krucijalan za promociju i podsticanje kosmopolitskog izgleda i statusa nekog grada. Magnetizam
svetskih metropola za dizajn usluge izuzetno zavise od kruZenja kapitala. Istorija, karakter,
kosmopolitizam, prostorna organizacija, ali i dizajn usluga variraju od grada do grada. Kako Noks
1 Tejlor navode, tri najvaznije metropole za modni dizajn na globalnom nivou danas su Pariz,

Njujork i Milano.

220 1bid, 24.
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1.3. Dizajn u ekonomskom i socijalnom kontekstu

Dizajn, kao predmet i praksa, postao je centralni aspekt savremenog urbanog Zivota, kako
pojedinca tako i populacije uopste. Kao predmet, kao objekat ili kao slika, dizajn nije samo
atraktivan, ve¢ je i efikasan i profitabilan. Dizajn ne samo da uti¢e na konstrukciju nego i na
dekonstrukciju prostora, zgrada, predmeta 1 slika. On utice na produkciju velikog broja elemenata
materijalne 1 nematerijalne kulture. Dizajn urbane elemente Cini ¢itljivima, organizuje kretanje,
pomaze pojedincu da Zzivi, radi, postoji, donosi red i stabilnost u inace kompleksno, haoti¢no i
promenljivo drustveno okruzenje. Dizajn ostvaruje benefit za zene, decu, starije, ljude sa posebnim
potrebama, drugim re¢ima za manjinske grupe. Sprecava zlocin, §tititi kulturo naslede, pojacava
osecaj pripadnosti, Stititi zajednicu, podsti¢e udruzivanje, uti¢e na odrzivi razvoj i borbu protiv
klimatskih promena. Signalizira socijalni status i nacin Zivota, reflektuje ukuse 1 Siri kulturne
promene. Dizajn €ini prostor i ukupno urbano okruzenje privlaénim, zgrade i predmete izuzetnima,
odecu stilizovanom, a predmet ¢ini viSe nego efikasnim. Drugim refima, dizajn prodire u
svakodnevni zivot pojedinaca i populacije Cine¢i ga lepSim 1 funkcionalnim. Medutim, daleko
odrzavanju politicke ekonomije savremenog kapitalistickog drustva, drustva kontrole. Dizajn ¢ini
izvesni predmet efikasnim, sigurnim, funkcionalnim, atraktivnijim i pozZeljnim. Fundamentalni
potencijal dizajna je da postane klju¢na dimenzija razmene vrednosti stvari i kljuéni uslov njihove
atraktivnosti na trzi$tu — bilo da se radi o gradu, zgradi, reklami, haljini, automobilu, i tako dalje.
Dizajn zapravo osmisljava formu ideja, ideologija, usmerava kretanje, ali i ukupno postojanje. On
signalizira vrednosti, te kao takav jeste mocan element dinamike politicke ekonomije drzave,

drustva, nacije, naroda, gradana, zitelja grada.

Adrian Forti isti¢e da nisu dizajneri jedini zasluzni zato Sto je dizajn postao tako vazna
delatnost u savremenom drustvu. Iako je dizajner izvrSitelji dizajna, odgovornost je podeljena
izmedu njega i samog klijenta, odnosno korisnika koji donosi konacan sud i kona¢nu odluku o
tome koji proizvod ée iéi u proizvodnju, koja ¢e se zgrada graditi, koja ¢e se slika §tampati.??*
Protokol je takav od kada postoji dizajn. U svakom slu¢aju, odluku o tome koji ¢e dizajn biti

izveden, koja ¢e ideja biti realizovana donosi klijent, a ne dizajner. Forti navodi:

221 Adrian Forty, Objects of Desire, Design and Society 1750-1980, Thames and Hudson, London, 1986.
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(...) dizajn je odreden idejama i materijalnim uslovima nad kojima dizajneri nemaju
kontrolu, a ipak, s druge strane, dizajn jeste rezultat provodenja dizajnerove kreativne
autonomije i originalnosti. Da izrazimo taj paradoks u najekstremnijim pojmovima: kako
se moze reci da dizajneri upravljaju vlastitim radom, kad su oni u istom trenutku tek
izvrsitelji ideologije koji ishod svoga rada mogu odrediti od prilike jednako koliko i mrav

ili pcela radilica????

Forti dodaje da dizajn igra nedvosmislenu ulogu u olakSavanju cirkulacije i akumulacije
kapitala, tako da stimuliSe potroSnju kroz diferencijaciju produkta posebnim marketinskim
taktikama. Dizajn kao pridev ima mo¢ da u predmetu oznaci prestiz i pozeljnost. S obzirom na to
da ima takve moc¢i dizajn dodaje vrednost produktima, ¢ak pretpostavlja kvalitet — ali kao i carevo
novo odelo, ovakav slozen sistem odnosa nije o¢igledan. Prema tome, dizajn skriveno i pre¢utno
ucestvuje u socijalnoj reprodukciji kapitala, legitimaciji autoriteta vlasti, u kreaciji i odrzavanju
nacionalnog identiteta. Dizajn je nastao i razvijao se uporedo sa industrijskom revolucijom,
masovnom proizvodnjom, konzumeristiCkim druStvom, te igrao znacajnu ulogu u odrzavanju

fordistickog 1 post-fordistickog sistema proizvodnje.

Dizajn je glavni element u stilizaciji, kodifikaciji i efektivnoj komunikaciji prema publici
potrosaca. U Sirem smislu, dizajn se moze posmatrati kao duh vremena prevladavajuce politicke
ekonomije kojoj 1 sam sluzi, kao dodatna komponenta upravljackog sistema, kao jedan od nacina
preko koga se odrzava neophodno stanje konstitucije sistema i reprodukcije. Pol Noks, teoreticar
urbanizma, arhitekture i dizajna, u knjizi Cities and Design?? pokusava da razume i interpretira
urbanizam i arhitekturu u kontekstu akumulacije i cirkulacije kapitala koja se deSava u okviru
urbanog prostora kao zatvorenog sistema proizvodnje i potro$nje materijalne kulture. Noks istice
da je uloga dizajnera arbitarska, kreatorska i manipulatorska u odnosu na estetiku koju interpretira
kao deo procesa promena odnosa u druStvu. Ovakvim pristupim Noks obelezava dizajn prvo, kao
kljuéni instrument u konstrukciji nacionalnog i metropolitskog identiteta i konstrukciji drustvenih
klasa i raznih drustvenih grupa sa specificnim zivotnim stilovima. I drugo, dizajn lezi na razini Sire
politicke ekonomije legitimacije. Dizajn je drugim recima tajni, tihi, ili nemi saucesnik koji postoji

izmedu dizajnera i1 agendi politickih 1 ekonomskih vlasti/mo¢i. Noks kaze da:
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Legitimacija mozZe, prema tome, zahtevati skroman dizajn ili dizajn niskog profila. 1
obrnuto, nije samo visoki dizajn onaj koji legitimiSe prevladavajuci poredak. Svakodnevna
organizacija doma, radnog prostora ili susedstva takode pomaze naturalizaciji odnosa
klasa i rodnosti. Prema tome, jos jedna vazna funkcija dizajna je socijalna reprodukcija,
kreiranje okolnosti i slika koji sistematizuju i kanalisu vrednosti i svetonazore razlicitih
klasa i doprinosi moralnoj geografiji koja se iskazuje narocitim sistemom vrednosti u

materijalnoj formi.?

Bitno je istaci da dizajn funkcioniSe kao svojevrsni imanentni mehanizam prezZivljavanja
konzumeristickog kapitalizma, koji dopusta dominantnoj socijalnoj strukturi i poretku da se
samozastiti od opozicionih ideoloskih otpora. Dovoljno je setiti se nemira Sezdesetih godina kada
su se poredak i korporativni kapitalizam susreli sa komunama, anarhizmom, protestima i
revolucijom. Nemiri su se okonc¢ali formulisanjem i utapanjem u kulturni poredak zabelezen na
dizajniranim posterima. Mnogo je primera asimilacije nezadovoljnih masa u kapitalisticki socijalni
i ekonomski poredak. Agresivna pank kultura, koja se prosirila Sirom Engleske u kasnim
sedamdesetim 1 osamdesetim godinama, takode je asimilacijom zaustavljena. Dizajn je pank
kulturu postavio kao eksponat u formi dizajnerskih butika visoko modnih kvartova, i1 kreirajuci
pank modni stil. Na kraju, subverzivne i transgresivne subkulture, poput repa ili hip-hopa, izuzeto
brzo su preobraZene u proizvode masovne potros$nje u obliku gigantskih majci, Sirokih pantalona,
ili razmetljivog nakita. Pa Cak iako se pogleda malo dalje u proslost, drustveno odgovorne ideje
Bauhausa prili¢no brzo kooptirane, preuzete i pridruZzene kapitalu kada su vodec¢i ljudi Bauhausa

presli Atlantik.

1.3.1. Dizajn kao oblik svakodnevnog Zivota

Dizajn je apsorbovao gradansko tkivo, ljudski potencijal, pretvorio ga u goli Zivot, i danas
je gotovo nemoguée prepoznati ono $to uzbuduje, raduje ili ono §to je zaista potreba — Sve je
pomesano. Dizajn je postao pridodan sastav drustvenog organizma. Noks objasnjava da je razlog
ovakvom stanju zasnovanost zapadne ekonomije na kulturi materijalizma. Noks definise dizajn u

savremenom dru$tvu na tri razine:

224 |bid, 6.
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1. Dizajn je permanentna druStvena, materijalna i kulturna stvarnost.
2. Dizajn vrsi estetizaciju svakodnevnog zivota.
3. Dizajn uspostavlja obrasce Zivotnog stila, statusa, ponaSanja, kao i simbole i

vrednosti,.?®

U prvom aspektu, ¢ini se da je danas sve dizajnirano i da je sve dizajn. Dvadesete godine
su oznacene kao momenat uspostave potroSackog drustva, odnosno masovne potroSnje po
fordistickom modelu. Ekonomski uspon posle Drugog svetskog rata prosirio je fordisticki model.
Duh moderne potrosnje bio je pun iluzija, a posebno je dopunjen uvodenjem kreditnih kartica, o
¢emu piSe Lazarato u tezama o drustvu duga.??® Kasnih $ezdesetih Debor je zapadno drustvo
poistovetio sam drustvom spektakla i identifikovao momenat kada je proizvod potpuno okupirao
socijalno tkivo.??” Odnos Zelja i potreba dodatno je razjasnio Zan Bodrijar.??® Generacija
bejbibumera transformisala je drustvo, norme potrosnje, kao i politicku i popularnu kulturu,
prihvatajué¢i konzumeristicki nacin zivota. Noks isti¢e da je posledica toga bila da su ljudi prestali
da troSe manje, poceli su da pozajmljuju vise, da odlazu roditeljstvo, zadovoljavaju sebe luksuzom
koji im je marketing predstavljao kao simbol vrednosti, zatim su zivot ispunili hedonizmom:
dizajnirani restorani, dizajnirana odeca, dizajniran dekor, dizajnirana oprema i namestaj, a za one
koji su sebi to mogli da priuste dizajnirani automobili, dizajnirani domovi, dizajnirani kvartovi, i

dizajnirani gradovi. Drugim re¢ima, savremeno druStvo u potpunosti je dizajnirano.

Drugi aspekt opisuje dizajn kao kreatora estetizacije svakodnevnog Zivota. Od osamdesetih
godina tradicionalni identiteti grupa koji su se zasnivali na klasi, etnicitetu ili godinama, stopili su
se kada su ljudi poceli da svoje identitete 1 Zivotne stilove konstruiSu prema obrascima potroSnje.
Noks isti¢e da su takve tendencije direktna posledica delovanja dizajna, marketinga i brendinga. I
zaista, uocljiva je opsena koja se javlja u katedralama potro$nje — Soping molovima, lancima
trgovina, franSizama, restoranima brze hrane, kazinima ili tematskim restoranima i parkovima.
Reklamiranje, kampanje, eksploatacija narcizma, totemizam, doveli su do estetizacije savremenog

zivota. Dizajn implicira proizvodnju i potrosnju u skoro svakoj sferi i na svakom nivou. Dizajn
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materijalnog okruZenja postao je prisno vezan za mnoge aspekte potroSnje, a posebno one koje se
ticu modnog dizajna ili dizajna luksuznih predmeta. U svetu brenda potrosaci uzivaju u
proizvodima poznatih arhitekata kao Sto su Masimiliano Fuksas, Rem Kulhas ili DZon Pavson;
modni imena kao §to su Armani, Boss, Calvin Klein, Mango, Prada, Louis Vitton, stapaju se u
okruZenju i sa okruzenjem stvarajuci karakteristicne hibridne forme. Na primer, danas je logi¢no
ocekivati medudisciplinarni dizajnerski poduhvat izmedu arhitekture i modnog dizajna. Kao
rezultat stvaraju se dizajnerske zvezde i1 prodavnice velikih robnih imena. Dovoljno je paznju
usmeriti na projekat Fondacija Prada Campus koju je projektovala firma OMA Rema Kulhasa, a
koja je otvorena u Milanu 2015. godine. Primeri mogu biti i drugi poznati projekti dizajnera kao
Sto su Frenk Geri, Zaha Hadid, Hans Hemert, Peter Marino, Ric¢ard Prajs. Na takvim primerima
najbolje se ¢ita nova meduzavisnosti mode, maloprodaje, turizma i dizajna. Velika imena dizajna
ulaze u proizvodne linije: Majkl Graves dizajnira kuhinjske aksesoar, Aldo Rosi kreira escajg za
Alessi, Mario Bota oblikuje Caran D'Ache penkalo, Norman Foster dizajnira kancelarijsku opremu
za Helit, i tako dalje. Danas je sve podredeno brend stilu, od dzinsa, donjeg vesa, do satova. Prema
tome, estetizacija svakodnevnog zivota ogleda se u medudisciplinarnom preklapanju polja
dizajnerske discipline sa komercijalnim elementima drustva i trzita, a za rezultat dobijaju se

hibridne tvorevine ¢iji je cilj odrzavanje ciklusa prodaje i potrosnje.

Konac¢no aspekt koji se tice mozda kljuéne uloge dizajna u drustvu, odnosi se na to da
dizajn uspostavlja znacenje, vrednosti i obrasce ponasanja. DruStveni Zivot je impregniran
znakovima. Bodrijar navodi da izgled i moda predmeta izgraduju posebnu bazu posmatranja 1
razumevanja realnosti, odnosno grade svetonazor.??® On objasnjava da moda dopunjuje politicku
ekonomiju. Sve brza igra samih oznacitelja medu sobom i nametanja zakona vrednost/znak u modi
su poprimili razmere op&injenosti $to ih izaziva nestanak referencijalnog polja.?®® Na primer,
nefunkcionalna cediljka za limun Filipa Starka, Cesti rekvizit na filmovima ili fotografijama
dizajniranih stanova, Juicy Salif firme Alessi, dizajnirana 1990. godine, i danas se prodaje po
visokoj ceni od 80 dolara. Potrosaci nesvesno grade svoj identitet i ponaSanje preko kodova
upisanih u predmete, modu i umetnost. Cinjenica da je Juicy Salif praktiéno neupotrebljiv predmet

samu potraznju ne smanjuje. Potraznju osigurava njen cool izgled i mo¢ u kojoj se preklapaju

229 Jean Baudrillard, Sumrak znakova, (1975), u Jesa Denegri (ured.), Dizajn i kultura: izbor tekstova, Radionica
SIC, Beograd, 1985, 167-183.

230 Jean Baudrillard, Moda ili arolija koda, u Mirna Citan-Cerneli¢ et al. (ured.), Moda: Povijest, sociologija i
teorija mode, Skolska knjiga, Zagreb, 2002, 191.
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imena Alessi i Stark. Noks navodi da su simbolizam i znacenje materijalnih stvari pod konstantnom
konstrukcijom i dekonstrukcijom, interpretacijom i reinterpretacijom koja se vrsi individualno i
kolektivno.?3! Mehanizmi preko kojih se uspostavljaju znadenja, simboli i statusi proizvoda

materijalne kulture su:

(...) reklame, pojavijivanje dizajniranih predmeta u filmovima, televizijski makeover
programi, Stampani mediji, blogovi i word-0f-mouth, zajedno sa prec¢utnim razumevanjem
koje dolazi iz socijalnih redova i ljudske reflektivne svesnosti (...) knjige, profesionalni
magazini, potrosacki zurnali i niceanski lifestyle magazini. Knjige na temu dizajna su
predominantne, Stampane u velikim formatima, namenjene da stoje na klub stolovima, kao
i monografije izdavaca kao Sto su Brkhauser, Phaidon, Princeton Architectural Press,
Rizzoli i Taschen koji sadrze karakteristicne spiskove arhitekata i dizajnera sa pazljivo

kultivisanom pogledom na knjigu kao objekat.?*?

Adrian Forti objasnjava da takva vrsta Stampanog materijala predstavlja kulturnu lobotomiju koja
dizajn povezuje iskljucivo sa ¢ulom vida dok su ostala ¢ula zanemarena, a sve u cilju vezivanja

paznje za potro$nju.?®

Ovaj fenomen evidentan je na primer u profesionalnim magazinima koji se bave temama
dizajna i dizajnera, umetnosti, prepuni ilustracijama i fotografijama. Oni se nazivaju i showcase ili
portfolio magazini, kakvi su na primeri Abitare, Communication Arts, Domus, Graphis, I.D. i
Print. Takvi magazini su dobro opremljeni, u visokom sjaju stranica, stimulativnih fotografija, te
prikazuju aktuelne, najnovije primere arhitekture, dizajna enterijera, namestaja, grafickog dizajna,
produkt dizajna, modnog dizajna ili ambalaZe. Ovakvi magazini su pre svega namenjeni samim
dizajnerima, ali po svojoj jednostavnosti Citanja vrlo su pristupacni i Sirokoj publici. Sa druge
strane stoje publikacije koje preporucuju specific¢ni lifestyle: Architectural Digest, Elle Decor,
Living, Metropolis, Metropolitan Home, Wallpaper*, World of Interiors. U njih se ubrajaju i
katalozi odredenih kompanija kao na primer Sony Style ili A&F (Abercrombie & Fitch) Quarterly.
Takvi 1 slicni mediji korisnicima nude pre svega interpretaciju stila za koju su zaduzene poznate

liénosti, urednici ili art direktori. Vremenom se razvila specifi¢na strategijska formula: smanjiti

231 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 13.
232 |bid, 14.
233 Adrian Forty, Objects of Desire, Design and Society 1750 — 1980., Thames and Hudson, London, 1986, 6.
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pisani tekst, povecati reklamu, konzumenta usmeriti na potro$nju i mesta na kojima se ona izvodi,

restorani, Soping molovi, nova dizajnirana javna mesta, brend, i tako dalje.
1.3.2. Prostor angazovanja dizajna: biopoliticki grad

Dizajn kao biopoliti¢ki mehanizam upravljanja pojedinaca i populacije deluje u odredenom
prostoru. Gradovi, urbane sredine, jesu motori ekonomskog razvoja i centri kulturne inovacije,
socijalne transformacije 1 politickih promena. Agamben je prostor u okviru koga deluju
biopoliticki mehanizmi objasnio paradigmom logora. Prema Agambenu, logor se ne sme gledati
kao ¢injenica proslosti — logor i danas postoji u obliku produzetka drustvenog prostora. Logori ne
nastaju iz redovnog prava, joS manje iz transformacije i1 razvoja zatvorskoga prava, nego iz
vanrednog stanja. Lazarato je definisao takvo stanje drustvenog bica kao stanje duga, Hart i Negri
to vanredno stanje naziva Imperija, a Delez drustvo kontrole.?* Vanredno stanje treba postati
hitno, brzo i neprekidno, u kome izuzetak postaje pravilo. Da bi se ispravno razumela priroda
logora, treba sagledati karakteristicnu vaznost veze izmedu vanrednog stanja i koncentracionog
logora. Agamben definiSe logor kao vanredni prostor koji u sebi sadrzi specifican paradoks.
Paradoks se uocava u iskljucivanju, a ono §to se u logoru iskljucuje jeste ukljucenje. Ono $to je na
taj nacin zatoGeno u poretku jest samo vanredno stanje.?3> Prema tome, logor se ne pojavljuje samo
kao apstraktno stanje ili drustveno uredenje, logor je danas 1 otelotvorenje savremenog grada, koji
je ograden vidljivim 1 nevidljivim ogradama, stvarajuci celije unutar samog grada. Fizicka
topologija grada, kao i virtuelni druStveni poredak mogu se definisati preko logike vanrednog

stanja.

Poredak savremenog drustva svoje otelotvorenje dobija u gradu. Noks uvodi Cetiri principa
preko kojih identifikuje funkcije grada. Prvo, mobiliziraju¢i funkcija: grad obezbeduje efikasan
prostor za organizaciju rada, kapitala, materijala 1 savrSenu podlogu za distribuciju gotovih
proizvoda. Grad jeste pogodan za podsticaj konzumerizma. Drugo, urbani prostor poseduje

kapacitet odlu¢ivanja: gradovi inkorporiraju masineriju za donosSenje odluka od privatnog i javnih

234 Videti: Giorgio Agamben, Homo sacer, Suvremena mo¢ i goli Zivot, Arkzin, Zagreb, 2006, 103159, Maurizio
Lazzarato, The Making of the Indebted Man: An Essay on the Neoliberal Condition, Semiotext(e), Los Angeles,
2012, Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003, Michael Hardt i
Antonio Negri, Mnostvo: Rat i demokracija u doba Imperija, Multimedijalni institute, Zagreb, 2009, Gilles Deleuze,
Postscript on the Societies of Control, (1990), in Neil Leach (ed.), Rethinking Architecture: A Reader in Cultural
Theory, Routledge, London and New York, 1997, 293-296.

2% Giorgio Agamben, Logor kao nomos modernog, u Homo sacer, Suvremena mo¢ i goli Zivot, Arkzin, Zagreb,
2006, 146-159.
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institucija i organizacija, koje su koncentrisane na politicku i ekonomsku mo¢. Trece, generativna
funkcija grada: grad je kreativno polje, koncentracija ljudi omogucava veliku interakciju i
takmicarski duh koji podstie inovativnost, znanje i1 informisanost. I Cetvrto, transformativni
kapacitet grada: gradovi pojedincu pruZaju razne oblike transformacije subjektiviteta i identiteta.
Specifi¢nost odnosa dizajn-grad, grada kao paradigme logora, izrazava se u visestrukim ulogama

dizajna.?®

U preseku ove cetiri funkcije lezi dizajn kao mehanizam proizvodnje i odrzavanja
konzumeristi¢ke ekonomije i potcinjavanja. Dizajn je krucijalna komponenta modernizacije,
proizvod i nositelj] modernosti, kao centralni princip modernizma. Bodrijar je podvukao vaznost
simbolicke komponente konzumerizma i njegove uloge u klasnom svrstavanju unutar jednog
drustva analiziraju¢i kodove potro$nje i vaznost stimulacije u savremenoj kulturi.?®’ Debor je
elaborirao na temu spektakla kako bi opisao konzumeristicko drustvo i sveprisutnost ambalaze,
promocije, prikaza i medijske reprezentacije.?®® Poststrukturalisti su se orijentisali na na¢ine prema
kojima uspostavljaju mo¢ 1 vlast preko kodova potrosnje 1 u okvirima simbolickih pejzaza. Bart je
istraZivao nac¢ine prema kojima na izgled nevini jednostavni svakodnevni simboli formiraju kodove
dominacije koji odrzavaju vlast — set meta/oznacitelja koje naziva mitologijama.?*® Fuko iscrtava
dijagram Panoptikona koji se odnosi na poredak drustva i preslikava se na plan grada i zgrada.?*

Burdije razmatra znacaj kulturne razlike medu klasama, i njihovoj medusobnoj borbi, i dokazuje

da ne postoji nesto §to se naziva prirodnim ukusom, veé je ukus uvek arbitriran spolja.?*!

U svetlu ovih teorijskih perspektiva dizajn se moze interpretirati kao sredstvo kojim se
podstice masovna potro$nja, tako Sto se potrosaCima priblizavaju proizvodi stvaranjem Zelja,

predstavljajuéi proizvode kao ekskluzivne i nove, dajué¢i im dodatu vrednost.?*? Dzulijer navodi:

(...) kultura dizajna pridonosi preklapanju tih stavova, ¢ineci potrosnju ujedno aktivnom i

pasivaom, takode znakovitom i bez znacenja (...) Potrosnja se nalazi na secistu razlicitih

236 |bid, 16.

237 Jean Baudrillard, The Consumer Society: Myths and Structures, Sage, London, 1998.

238 Guy Debord, Society of the Spectacle, translated by Ken Knabb, Bureau of Public Secrets, 2002.

239 Roland Barthes, Mitologije, Naklada Pelago, Zagreb, 2009.

240 Michele Foucault, Space, Knowledge and Power, in Neil Leach (ed.), Rethinking Architecture: A Reader in
Cultural Theory, Routledge, London, 1997, 347-357.

241 Pjer Burdije, Klasni ukusi i Zivotni stilovi, (1987), u Jelena Dordevi¢ (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP
Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 155-177.

242 Dodata vrednost u ovom radu se uzima kao poseban ili specijalan doprinos nekom proizvodu koji se ostvaruje
kao rezultat dizajniranja, a odnosi se na stvaranje i zadovoljenje Zelja grupa korisnika.
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sfera svakodnevnog Zivota, izmedu javnog i privatnog, politickog i licnog, individualnog i
drustvenog. Ona predstavija i artikulise te odnose, ali je takode i aktivna u njihovom

stvaranju. 24

U skladu sa tim dizajn treba posmatrati kao vezu izmedu ekonomije, kulture i politike, koje
sve zajedno artikuli$u socijalne relacije i ljudsko ponaSanje, dok dizajnirani predmeti, zgrade 1
slike vrSe konstantnu transformaciju 1 ponovno upisivanje od strane produkcijskih agenata 1
potrosaca i korisnika. U savremenom drustvu dizajn igra centralnu ulogu. Dizajnerska praksa je
Sire ugradena u mehanizam vladanja u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor okupiraju.
Prostor u okviru koga dizajn funkcioniSe je grad — logor sa svojim zatvorenim dihotomijama.
Dizajn treba posmatrati kao vezu izmedu politickih, ekonomskih i kulturnih ¢inilaca, koji se
presecaju u njemu i preko njega artikuliSu, upravljaju i kontroliSu socijalnim odnosima i ljudskim
ponasanjem. Prema tome, dizajn ureduje odnose preko kojih se uspostavljaju i dele znacenja

vrednosti, nacin zZivota i preko koga se prikazuje status.

243 Guy Julier, The Culture of Design, Sage Publications, London, 2000, 65.
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1.4. Kultura i ideologija savremenog dizajna

Dizajn kao disciplina funkcionise po fukoovskim nacelima discipline. Pre svega potrebno
je definisati grane dizajnerske discipline, te se u skladu s tim predlaze podela dizajna na nekoliko
velikih dizajnerskih podruéja u skladu sa analiziranom litaraturom. Viktor Margolin dizajn vidi
kao proces koji povezuje mogucnosti sa Zeljama. Mo¢ dizajna nalazi se u konceptualizaciji 1
planiranju; ideja se prvo generiSe, zatim otelotvoruje u produktu, bilo da se radi o predmetu, slici,
sistemu, ili okruzenju. Istorija dizajna se moze definisati i kao istorija umetnosti oblikovanja
robe.?** Noks smatra da se dizajn bavi formom i funkcijom novih produkata, zgrada, slika i
pejzaza, brinuci o tehnikim, estetskim 1 marketinSkim aspektima proizvoda. Predlozena podela
dizajnerskih grana je sledeca:

1. graficki dizajn (vizuelne komunikacije)
dizajn usluga i iskustva
produkt (ili industrijski) dizajn
modni dizajn
dizajn enterijera
arhitektura
pejzazna arhitektura

urbani dizajn

© o N o o bk~ w DN

urbanisti¢ko planiranje

U sustini, prisutna je velika meduzavisnost ovih grana §to omogucava dizajnerima da
prelaze iz jedne u drugu sferu. Inovacija u dizajnu zahteva kombinaciju Sirokog spektra znanja
koje se pojavljuje u interakciji razli¢itih aktera koji sintetidu i kombinuju znanja.?*® Dizajn se bavi
stilizacijom, ambalazom, brendingom, advertajzingom, uslugama, iskustvom, produktima,
zgradama, okruZenjem (otvorenim i zatvorenim) kao vidljivim produktima, a delotvorni radni
principi su istrazivanje trziSta, njegova interpretacija, modeli, prototipovi, izvodacki crtezi,

dve kategorije i to ¢vrsti dizajn (hard design) 1 meki dizajn (soft design); u prvu kategoriju spadaju

244 Victor Margolin, Design for a Sustainable World, Design Issues, Vol.14, No.2, 1998, 87.
245 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 39.
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arhitektura, urbani dizajn, gradevina, namestaj, proizvod i tako dalje, a u drugu konfekcija,

marketing, graficki dizajn, magazini i tako dalje.?*®

1.4.1. Kultura dizajna i kreativne industrije

Dizajn je proces koji se upli¢e u drustvene odnose. Dzulijer podvlaci da koliko god se
dizajneri trudili, oni ne kontroliSu procese kako javnost Cita, interpretira 1 koristi predmete, slike
ili prostore koji su produkt tog dizajna. Postoji paradoks u tome da dizajneri kontroliSu svoj rad,
ali su u isto vreme agenti odredene ideologije — dizajneri su podizvodaci u Sirem sistemu
mehanizma upravljanja. Tu kontradikciju Dzulijer vidi kao srediste kulture dizajna.?*’ Kultura
dizajna se definiSe kao proces kulturoloSkog dijaloga, forum kanala kao S$to su magazini, nauc¢ne
konferencije, svakodnevni govor o dizajnu koji globalno povezuje aktere koji komuniciraju i
opravdavaju svoje aktivnosti. Dalje navodi da je kultura dizajna sistemskog i organizacionog
karaktera. Kultura dizajna ima svojstva agenta, onog koji dodatno pokusava da reformise ciljeve,
prakse 1 efekte dizajna usmerene ka vecoj socijalnoj i1 prostornoj dobrobiti. Kultura dizajna je jos
i praksa stvaranja vrednosti. Ona predstavlja i konceptualni dah koji ide preko tradicionalno
koriS¢enih shvatanja inovacije i1 kvaliteta. DZulijer se u svojoj analizi kulture dizajna ne bave
kvantitativnom ocenom, ve¢ kvalitativnim vrednostima koje dizajn praktikuje, cirkuliSe i percipira
u kontekstu globalizovane kulture. Prema tome, kultura dizajna ima ulogu u kreiranju i artikulaciji

vrednosti, strukturiranju informacija i formiranju svakodnevnog zivota.

Dzulijjer je prepoznao ulogu dizajnera u kreiranju dodate vrednosti. To je svakako
komercijalna vrednost, ali ukljucuje i socijalnu, kulturnu, politi¢ku i simboli¢ku vrednost. DZzulijer
izdvaja tri elementa preko kojih se dizajn moze analizirati u tom kontekstu — to su vrednost, opticaj
I drustvena praksa (dijagram 2). Vrednosti koje proizvodi kultura dizajna ne podrazumeva samo
dobar dizajn, ve¢ podrazumeva i socijalne, kulturoloske, politicke, i simbolicke vrednosti. To je
polje aktivnosti koje orkestrira i koordiniSe nematerijalne i materijalne rezultate. Kreativno
delovanje stvara, pozicionira i diferencira artefakte kako bi se vrednosti uvecale. Opticaj je sistem
elemenata koji podupiru i oblikuju produktivne procese kulture dizajna, ukljucujuéi dostupne

tehnologije, ljudske i faktore okoline. U opticaje jo§ spadaju i utiCu na konstituisanje kulture

246 Deyan Sudjic, Design Cities 1851-2008, The Design Museum, London, 2008.
247 Guy Julier, From Visual to Design Culture, Design Issues, Vol 22, No. 1, 2006, 64-76.
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dizajna: mreza znanja, pravni okvir, politicki procesi, fluktuacije trziSta i fiskalna politika.
Informacije koje Salju artefakti su kanalisane, formatizovane, zabranjene, ili na njih uti¢u sistemi
snabdevanja. DrusStvena praksa podrazumeva specificni tip 1 raspon aktivnosti, koje se joS mogu
oznaciti kao polja. Razli€ite prakse imaju svoja pravila delovanja. Drustvena praksa podrazumeva
rutinsko ponasanje, koje je u isto vreme individualno izabrano i socijalno primenjivo. Kultura
dizajna zahteva od posmatraca da analizira stvari koje se nalaze ispod vizuelnih i materijalnih
atributa, i da zatim razmotri komplikovane mreze kreacije, manifestacije i znaCenja. Sa ove tacke
glediSta moze se jasnije razumeti uloga dizajna u Sirem kontekstu odrZavanja i podrZavanja

politicke ekonomije kapitalizma.

' N\
vrednost
yan [ ™%
DIZAIJN
/ N predmet
f \ | prostor ; \
‘ N l slika l / “
‘. | —— /
opticaj | praksa
i 3 . N oA /
. N / /

Dijagram 2: Kultura dizajna — vrednost, opticaj i drustvena praksa.’*®

U okviru kulture dizajna stvaraju se proizvodi dodatih vrednosti koji potpadaju pod Sire
polje ekonomskog delovanja koje se u literaturi naziva polje kreativnih industrija. U sektor
kreativnih industrija spadaju advertajzing, arhitektura, trziSte umetnosti i1 antikviteta, raunari 1
video igre, zanatstvo, modni dizajn, film i video, muzika, izvodacke umetnosti, izdavastvo, softver,
televizija i radio, i dizajn kao disciplina. Andi Prat je istrazivao prirodu kulturnih i kreativnih
industrija (kao $to su film, novi mediji, pozoriste, galerije, muzika, dizajn 1 advertajzing), kao 1
vazne bliskosti 1 razlike medu njima. On navodi da su kreativne industrije one koje proizvode

visoki nivo estetskog i simbolickog sadrzaja, a u vezi su sa njihovim funkcionalnim ili

248 |bid.
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utilitaristickim osobinama. Kreativne industrije se oslanjaju na zahteve konzumenata kako bi
stvorili ugodno okruzenje, cool i osobene proizvode, a u cilju zabave, samoafirmacije i drustvenog
prikazivanja, paradiranja, i izlaganja.?*? Kreativne industrije pobuduju prepoznatljivost i generi$u
marketin§ke produkte sa efemernim i nedostiznim kvalitetima: glamur stila, cool i trend. Uz to,
kreativne industrije u svoj sklop uvlace Siroki spektar hibridnih industrija kao na primer
kulinarstvo, odnosi s javnos¢u, turizam, industrija nasleda, frizura. Sminka, dizajn nakita, veb-

dizajn, kao i neformalne kreativne aktivnosti poput grafita.

U literaturi se govori o produktima kulturne industrije (cultural-product indistries). Alen
Skot, teoreticar geografije i javnih politika, posebno je zainteresovan za ovaj pojam. Skot navodi
da najpogodnije tle za razvoj proizvoda kulturne industrije jeste grad, sa ve¢om ili manjom vezom
sa fizi¢kim okruZenjem (kao §to je izrazeno u pejzazima ulica ili arhitekturi).?®° Kulturne industrije
su povezane sa socijalnom 1 kulturnom infrastrukturom: muzej, galerija, pozoriste, trgovinski
centar, objekti zabave, i tako dalje. Kulturna infrastruktura danas je povezana sa industrijskim
oblastima specijalizovanim za aktivnosti kao $to su reklama, graficki dizajn, audio-vizuelnih

usluga, izdavastvo ili konfekcije. Skot istice:

(...) kao i u drugim dinamicnim sektorima modernog kapitalizma, nad produktima
kulturnih industrija dominiraju multinacionalni konglomerati, od kojih je najvecéi broj

involviran u sve faze proizvodnje, od nastanka, preko distribucije do finalne prodaje.?*
Skot nudi kategorizaciju produkata kulturnih industrija:

Osnovni sektori nove ekonomije ukljucuju tehnoloski intenzivnu proizvodnju, usluge svih
vrsta (poslovne, finansijske, i personalne), proizvode kulturnih industrija (kao Sto su
mediji, film, muzike, i turizam), i novozanatski dizajn i modno orijentisani oblici
proizvodnje, kao Sto su konfekcija, namestaj ili nakit. Ove i srodne industrije su danas

zamenile dispozitive masovne proizvodnje kao glavnog izvora rasta i inovacija u vodecim

249 Andy C. Pratt and Paul Jeffcutt, Creativity, Innovation and the Cultural Economy, Routledge, London and New
York, 2009.

250 videti: Allen J. Scott, Geography and Economy: Three Lectures, Clarendon Press, Oxford, 2006. i Allen J.
Scott, Social Economy of the Metropolis: Cognitive-Cultural Capitalism and the Global Resurgence of Cities,
Oxford University Press, Oxford, 2008.

251 Allen J. Scott, Geography and Economy: Three Lectures, Clarendon Press, Oxford, 2006, 77.
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centrima svetskog kapitalizma gde konstituisu glavne temelje onoga sto sam nazvao nova

kognitivno-kulturna ekonomija.?*?

Skot navodi da se kulturna ekonomija zasniva na medudisciplinarnosti dizajna.
Medudisciplinarnost je podstaknuta profesionalnom ekologijom koja se javlja u okviru gradova.
Ona se neguje uspostavom brenda, zatim zeljom dizajnera da izvrSe vecu integraciju produkta,
grafickim 1 enterijerskim dizajnom kako bi kreirali Sto koherentniju celinu u vidu dizajnerskog
reSenja. Takva pretpostavka odrazava se na svojevrstan habitus dizajnerske zajednice, njihovog
nacina zivota, muzike kojoj su naklonjeni, estetike, dekora i odece koju nose, i sve ovo kao po

pravilu reflektuje se kao afinitet za ne¢im Sto je cool, na ivici i neo-boemskog.

1.4.1. Ideologije dizajna / dizajn diskurs

Do sad je uo€ena povezanost i sistem mnogostrukih mreZa i odnosa dizajnerskih disciplina.
U okviru te organske organizacije odigravaju se drustveni odnosi, aktivnosti i strukovna saradnja.
Takvu mrezu karakteriSe meduzavisnost 1 Siroki spektar aktera i institucija, koji zajedno
konstituiSu sistem snabdevanja-pruzanja-davanja. Njihove aktivnosti vodene su specifiénom
dizajnerskom ideologijom, odnosno dogmom koja se formirala istorijskim razvojem dizajna,
uticajem avangardnih pokreta, uzorima, strukovnim udruzZenjima, Sistemima nagradivanja,
struénom literaturom, kao i ideologijom kojom se oblikuju dizajneri u okviru edukativnih
institucija. Dizajneri su, u meduvremenu, uhvaceni u mrezu permanentnih kontradikcija, s jedne
strane u zelji za postizanjem estetskih ideala, a sa druge, u ekonomske i politicke zahteve sistema

kontrole i nadzora.

U tom kontekstu znacajno je pomenuti Fukoovu interpretaciju ideologije. Fukoova analiza
fundamentalno se razlikuje od marksisticke analize u svom generalnom odbijanju koncepcije
ideologije. ldeologiju Fuko kao koncepciju odbija iz tri razloga. Prvo, jer stoji u suprotnosti sa
istinom. Drugo, jer se pojam ideologije odnosi na naredbe subjektu. I trece, jer ideologija

podrazumeva postojanje univerzalne racionalnosti i univerzalne istine. Fuko kaze:

252 Allen J. Scott, Social Economy of the Metropolis: Cognitive-Cultural Capitalism and the Global Resurgence of
Cities, Oxford University Press, Oxford, 2008, 12.
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Unutar svojih granica, svaka disciplina priznaje istinite i lazne iskaze (...) Da bi mogao
pripadati celini jedne discipline, jedan stav treba da ispuni sloZene i teske zahteve, pre no
§to moZe biti izrecen kao istiniti ili lazan, on mora da bude, kao sto je govorio Kangilem,
,u istinitom* (...) Disciplina je kontrolni pritup proizvodnje govora. Ona mu utvrduje

granice igrom identiteta koji ima oblik reaktualizacije pravila.?

Prema tome, poredak istine je ono $to se nalazi u diskursu jedne discipline. To je mesto u
kome se odreduju istina i neistina, medutim univerzalna istina ne postoji. Fuko ne odbacuje
univerzalnu istinu koja se plasira u kapitalizmu jer je ona lazna, ve¢ zbog samog efekta koji ta
istina proizvodi a to je potCinjavanje. Fuko odbacuje ideologiju kao prihvatljiv koncept jer
odbacuje ideju univerzalne racionalnosti, istina se konstituiSe u odredenom istorijskom kontekstu
u okviru odredene disciplinarne racionalnosti. Ideologija prema marksistickom definiciji kod
Fukoa ne postoji, postoji samo diskurs. Diskurs je u neku ruku ideologija, pa se prema tome ne

moze govoriti o dizajnerskoj ideologiji ve¢ o dizajnerskom diskursu.

Nesto suptilniju interpretaciju ideologije dao je Altiser. Ideologija druStva predstavlja
imaginarne verzije realnosti u kojima drustvo obitava; ideologija se sukobljava sa interpelacijom
pojedinca kao subjekta; ideologijom arbitrira DIA (drzavni ideoloski aparat) koji na svakodnevnoj
razini postoji otvoreno i skriveno.?* Prema tome, svaki od navedenih koncepata u vidu klju¢nih
aktera dizajnerske discipline razvija set odredenih profesionalnih ideologija ili diskursa, sistema
vrednosti koje rezultiraju u regrutovanju, vrbovanju, jacanju, edukaciji 1 strukovnim sistemima
dodeljivanja nagrada. Oslanjaju¢i se na takve ideologije, u svakodnevnom odlucivanju i1
interpretaciji druStvenih potreba, prioriteta i uticaja marketinga, klju¢ni akteri imaju odlucujuci

uticaj na ishode.

Dizajnerske ideologije zasnovane su i povezane sa istorijskim procesima razvoja dizajna
kao discipline, uzimaju¢i u obzir dizajnerske i avangardne pokrete koji su vremenom kreirali
slojevito naslede ideja 1 vizija. Dizajn kao i1 druge kreativne industrije, dodaju svoje distinktivne
diskurse (ideologije) koje nastaju u okviru edukativnih institucija, organizacija, preduzeca,
profesionalnog kriticizma, sistema nagradivanja, strukovne literature, uticaja avangarde. Ovi

diskursi se naslanjaju i izvlace iz istorije dizajnerskih pokreta koji se preklapaju — nekada su

253 Migel Fuko, Poredak govora (1971), u Pavle Milenkovi¢ i DuSan Marinkovié¢ (ured.), MiSel Fuko, 1924—1984—
2004, Hrestomatija, Vojvodanska socioloska asocijacija, Novi Sad, 2005, 46.
24 |_uj Altiser, Ideologija i drzavni ideoloski aparat, Karpos, Beograd, 2009.

131



kompetetivni, nekada sinergijski, nekada u direktnom sukobu, kako smo videli u prethodnom
poglavlju — oni kreiraju slojevito naslede ideja, pretpostavki i konvencionalne mudrosti. Prethodno

poglavlje je detaljno ispitalo dizajnerske pokrete i njihova ideoloska stajalista.

Sada ¢e ukratko biti izlozena, a inac¢e daleko sloZenija, istorijska slika izvedena iz prvog
poglavlja, kako bi se definisali najuticajniji pokreti i identifikovali njihovo naslede u kontekstu

diskursa savremenog dizajna (dijagram 3).

Sveobuhvatni dizajn
green, eco, sustainable design)

Postmodernizam

Naucni dizajn

HfG
Design
Stajling Konzumeristic¢ki )
(iderivati) dizajn Brand Style
Modernizam Trferiacian it stil
(iderivati, Bauhaus) nternacionalni sti
Arts&Crafts
(Art Nouveau, Art Deco)
Neoklasicizam Beaux Arts Neotradicionalizam
(regresivna estetika) (Lepe umetnosti) (regresivna estetika )
[ I I I I I I I 1

1825 1850 1875 1900 1925 1950 1975 2000 2015

Dijagram 3: Istorijski dizajnerski pokreti.

Inicijalni estetski odgovor na industrijsku revoluciju bio je regresivan, nazadan,
neprosvecen. Dizajneri su se opredelili za ponovno uspostavljanje ili potvrdivanje neoklasi¢nih
stilskih motiva i ornamenta. Do sredine XIX veka, ve¢ina dizajnerske profesije se koprcala kako
bi pronasla valjan odgovor tendencijama industrijske revolucije. Prvi estetski 1 svesni dizajnerski
pokret javio se u Engleskoj: pokret Arts&Crafts, ¢iji je diskurs bio zasnovan na romanti¢noj
idealizaciji pre-industrijskin metoda proizvodnje. U tom periodu u Americi Se javio nastavak
regresivnog dizajna, Beaux Arts (lepe umetnosti).?>® Arts&Crafts je podstakao radanje novih
pokreta u kontinentalnoj Evropi, kakva je bila grupa pokreta Art Nouveau (sinonim za francusko-

belgijski naziv mladog pokreta, u Austriji je poznat kao Secesija, Nemackoj Jugendstil, ili Spaniji

2% paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 45.
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Katalonska secesija).?>® Ubrzo pripadnici pokreta Art Nouveau poceli su da se okupljaju oko
organizacija kao §to su Deutsche Werkstatten, Dresden Werstatten, Debschitz School u Minhenu,

Deutscher Werkbund, $to je dovelo do osnivanja Staatliches Bauhaus 1919. godine.?’

Bauhaus je srce modernistickog pokreta. Zbog politicko-druStvenih prilika, tridesetih
godina XX veka, vodeci dizajneri i arhitekti Bauhausa bili su primorani da napuste Evropu, $to je
uticalo na pojavu internacionalnog pokreta ili kasnog modernizma. Modernizam je postao zaista
internacionalan i vode¢i stil tokom dvadesetog veka sve do dana$njih dana. Internacionalni stil je
prihvacen od strane korporativnih 1 politickih institucija, §to je dovelo do odbacivanja prvobitnih
diskurzivnih ciljeva pionira modernizma. Arhitekte i dizajneri tokom pedesetih i Sezdesetih godina
povezali su se sa novim nau¢nim otkri¢ima u okviru drustvenih i tehni¢kih nauka.?>® Nekoliko
godina ranije na temeljima i u prvi mah idejama Bauhausa uspostavljena je Skola oblikovanja
Hochschule fiir Gestaltung (Visoka skola za oblikovanje) u Ulmu. Pripadnici ove skole razvili su
karakteristicne dizajnerske postavke zasnovane na semiotici, kritickoj teoriji 1 socijalnoj
odgovornosti. Zbog unutraSnjih politickih i ideoloskih nesuglasica i zbog spoljasnjeg faktora Skola
je zatvorena, ali je njen uticaj na dizajn kao disciplinu bio isto onoliko veliki koliko je bio i uticaj

Bauhausa.?>®

Paralelno sa modernizmom Bauhausa i internacionalnim stilom razvijala se jos jedna linija
dizajna sa svim prerogativima komercijalnog elementa. Takva forma dizajna razvila se u tri faze,
pocevsi kao stajling u Sjedinjenim Drzavama i sa inicijalnom politikom da se stvari bolje prodaju
ako bolje izgledaju. Globalnim Sirenjem uticaja ameri¢kog ekonomskog modela, stajling se
uspostavio i u evropskim drzavama, kao na primer u Italiji ili skandinavskim zemljama, te su se
javili derivati stajlinga u vidu lItalijanskog dizajna (ltalian look), ili Skandinavskog dizajna

(scandinavian design).?®® Evolucija stajlinga pod uticajem marketinga nastavila se na

%6 Pilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 18-20.

%7 Nikolaus Pevsner, Pioneers of Modern Design, Peregrine Books, London, 1986.

258 Videti: Nigel Cross, Can a machine design?, Design Issues, Vol 17, No. 4, 2001, 44-50, Nigel Cross, Designerly
ways of knowing, Design Studies, Vol 3, No.4, 1982, 221-227. i Nigel Cross, Forty years of design research, Design
Studies, Vol 28, 2007, 1-4.

29 Kenneth Frampton, The Ideology of Curriculum/The Development of Critical Theory (1974), in Herbert
Lindinger (ed.), UIm Design, the Morality of Objects, The MIT Press, Cambridge Massachusetts, 1991.

260 Videti: Pulio Karlo Argan, Projekat i sudbina: Ogledi o modernoj i postmodernoj umetnosti i arhitekturi,
industrijskom dizajnu, istoriji umetnosti i umetnickoj kritici, Jerko Denegri (ured.), Orion art, Beograd, 2011, David
Gartman, Harley Earl and the Arts and Colors Section: The Birth of Styling at the General Motors (1994), in Denis
P. Doordan (ed), Design History: An Anthology, A Design Issues Reader, MIT Press, Cambridge Massachusetts,
1995, i bilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 50-57.
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konzumeristicki dizajn,®®* a krajem XX veka, razvojem marketinske strategije brenda

konzumeristi¢ki dizajn se transformisao u tako zvani brand style.?%?

U sedamdesetim godinama, javio se postmoderni dizajn. Postmoderna estetika je prvo bila
reakcija na kasni modernizam, da bi kasnije pristala na ista pravila igre u kontekstu politickih i
ekonomskih tendencija. Postmoderni dizajn razvio se kao veza izmedu statusa i potrosnje koje je
olicavalo drustvo tog perioda, i menadzera koji su u to vreme predstavljali nove, modernije i
fleksibilnije forme kapitalizma. Danas se ¢esto spominje termin savremenog modernizma kao
euro-dizajn, evociraju¢i njegove korene u Bauhausu.?®® U meduvremenu, sedamdesetih godina
razvija se nova estetska retorika, u vidu novog pokreta koji je oznacen kao sveobuhvatni dizajn.
Rec je o pokretu koji karakteriSe ne stilska pojavnost, ve¢ briga za energetskom efikasnoScu,
zdravim okruZenjem, ekologijom.?®* U literaturi za ovaj pokret se vezuju pravci kao §to je green-

design, eko-design ili odrzivi (sustainable) dizajn.

U srcu savremenog dizajn diskursa (ideologije) lezi interes za estetiku i funkcionalnost. U
praksi, sa druge strane, dizajneri rade za klijente koji su u vecoj meri usmereni ka profitu i
sopstvenim politikama. Uhvaceni u ovaj simboli¢ni odnos, dizajneri imaju tendenciju da se
distanciraju od tvrdih politickih i ekonomskih elemenata tako $to sebi pripisuju atribute apoliti¢nih
umetnika.?®® Framton sugeriSe da takmicenje medu prakti¢arima, i konstantna medijska paznja,
dovode do pre-estetizacije dizajnerskih produkata.?®® Sarfati-Larson istice da profesionalni
diskursi u okviru kojih se kreiraju Cisti dizajnerski manevri jesu zapravo propaganda. Dok je u
profesionalnom diskursu dominantan govor o estetskim vrednostima, tokom dizajnerskog procesa
postoji veliki kontingent, koji ukljucuje ne samo same dizajnere ve¢ i njihove klijente, regulatorne

propise, dizajn tehnologije, dizajn medije i popularne stavove.?®” Kao rezultat takvog diskursa

261 Nigel Whiteley, Dizajn po mjeri potro$aca (1993), u Feda Vukié (ured.), Teorija i povijest dizajna: Kriticka
antologija, Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnicka knjiga, Zagreb, 2012.

262 Oscar Person and Dirk Snelders, Brand Styles in Commercial Design, Design Issues, Vol 26, No.1, 2010, 82-94
263 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 48.

264 Videti: Matko Mestrovi¢, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980., Victor Papanek, Dizajn za
stvarni svet, Nakladni zapod Marko Maruli¢, Split, 1973, i Tomas Maldonado, Prema projektovanju okoline (1966),
u Feda Vukic¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna: Kriticka antologija, Arhitektonski fakultet SveuciliSta u Zagrebu,
Golden Marketing-Tehnicka knjiga, Zagreb, 2012.

265 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 48.

266 Kenneth Frampton, The Evolution of 20th Century Architecture: A Synoptic Account, Springer-VerlagA/Vien and
China Architecture & Building Press, Beijing, 2007.

%67 Magali Sarfatti-Larson, Behind the Postmodern Facade: Architectural Change in Late Twentieth-Century
America, University of California Press, Berkeley and Los Angeles, 1995.
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dizajneri su uhvaceni u permanentnu kontradikciju izmedu potrage za estetskim idealima, s jedne
strane, 1 sa druge heterogenim drustvenim odnosima koji dizajn ¢ine neizbeznom politickom
aktivnosc¢u. U literaturi se istiCe da je u dizajnerskom diskursu izuzetno jak mit, odnosno ideal

asocijalnog kreativnog dizajnera koji sluzi konvencionalnoj profesionalnoj ideologiji.

Jedna od tema koja se pojavljuje medu dizajnerima, nezavisno od pokreta, stila, ili pravca
jeste arogantni dizajnerski determinizam (doktrina). Zbog dominantnog diskursa o estetici u struci
dizajneri imaju tendenciju da svoje delo kao i svoj identitet percipiraju odvojeno, gotovo
autisti¢no, od ljudi, vremena i prostora kome pripadaju. Ovakvo nastojanje je verovatno posledica
napadne tendencije da sebe vide kao trend-mejkere, dakle navodno one koji ne potpadaju pod opsti
uticaj kulture. Stvara se gotovo posebna kulturna klasa u okviru drustva sa posebnim znacajem 1
ulogom u drustvu. Pjer Burdije je u tekstu Klasni ukusi i Zivotni stilovi objasnio da ne postoji nesto
Sto egzistira kao prirodan ukus, ve¢ je ukus arbitriran spolja i duboko povezan sa klasnom
strukturom, na osnovu koje se drustvene grupe legitimisu.?®® Uvode¢i pojam kulturnog kapitala,
Burdije objasnjava kako razliite klase formiraju ukus koji se ogleda u izboru pica, odece,
umetnickih dela, muzike, hrane, sporta, programa na televiziji i tako dalje. Upravo na osnovu
kulturnog kapitala razli¢ite drustvene grupe, u ovom slucaju dizajnerska profesionalna strukovna
skupina, dizajnerska kultura, postaju dominantne i namecu svoj ukus kao prirodan stvarajuc¢i time
razliku izmedu sebe 1 drugih grupa koje smatraju nizim. Burdije navodi da ono S§to se odreduje kao
najbolje u jednoj kulturi jeste zapravo diskurs onih koji jesu najdominantniji, a to je u ovom slucaju
dizajnerska grupa. U tom smislu dizajn ima veoma vaznu ulogu u legitimisanju druStvenih

nejednakosti.

1.4.3. ldeologija u obrazovanju dizajnera

Najcvrs¢i koreni dizajnerskog diskursa mogu se pronac¢i u edukativnim institucijama
dizajnera. Kada se student upise u dizajnersku skolu postaje sastavni deo opste atmosfere, Sireg
dizajnerskog diskursa koji ga obuzima. Student, ako zeli da postane dizajner, poprima atribute

zivotnog stila svojstvenog dizajnerima. Mestrovi¢ navodi:

268 pjer Burdije, Klasni ukusi i Zivotni stilovi, (1987), u Jelena Dordevi¢ (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP
Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 155-177.
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(...) edukacija dizajnera opterecéena je pedagoskim sistemom koji potice jos iz viktorijanske
epohe. Ni dva znacajna eksperimenta dvadeseti godina, Bauhaus u Njemackoj i Vhutemas
u SSSR-u, nisu ga Uspjela transformirati, zavaljujuci upornosti akademskih struktura (...)
Jedno od najnegativnijih iskustava dizajnerskih skola bila je njihova izoliranost od
sveucilista. Ta je spoznaja priznata i prihvacena, ali je najveca teskoca u tome Sto su same
strukture sveucilista zastarjele, neadekvatne i neefikasne, podijeljene i usmjerene prema

drugim departmanima i katedrama. 269

bilo Dorfles smatra da je daleko resenje pitanja obuke dizajnera, ponajvise zbog posebne
strukture ove discipline. On isti¢e da se Cesto dogada, da bi se prethodne didakticke strukture

prilagodile novim disciplinama potrebno mnogo vremena:

(...) jasno je da je jednoj tipicno tehnoloskoj oblasti, ali i neposredno vezanoj za esteticke
probleme, veoma tesko sti¢i do iskristalizovanog i koherentnog nacina prenoSenja
nastavnih materijala. To je razlog Sto je dizajn u nasoj zemlji, i prakticno u svim ostalim,
prvo prosao kroz fazu samoucenja koju ce tek kasnije zameniti iskristalisana didakticka
metodologija (...) zanatsko poreklo nase discipline, sto je doprinelo da dizajn, u mnogim
zemljama gde su zanatske skole bile razvijene, bude nakalemljen na vec¢ postojece zanatsko

stablo.270

Uvodenje tela u dizajnersku disciplinu 1 njegovo utapanje u postojeci profesionalni diskurs
nije novost niti se razlikuje od ostalog Sireg sistema obrazovanja. MeStrovi¢ i Dorfles predlazu
alternativne na¢ine obrazovanja dizajnera koji se razlikuju od viktorijanskog modela. Misel Fuko
objaSnjava nastanak 1 prirodu Sireg obrazovnog sistema otvaranju prvih Skola u okviru
manufaktura, preciznije goblenske manufakture. Prve moderne $kole imale su obelezje esnafskog

Segrtovanja, gotovo isto kao i u prvim dizajnerskim Skolama poput Bauhausa. Fuko navodi:

(...) re¢ je o odnosu individualne i potpune zavisnosti od majstora-ucitelja; dalje
pravilnikom se odreduje trajanje obuke koja se zavrsava kvalifikacionim ispitom, ali nije

utvrden tacan program prema kojem bi se ta obuka odvijala; naposletku, u pitanju je

269 Matko Mestrovi¢, Teorija dizajna i problemi okoline, Naprijed, Zagreb, 1980, 118-119.
270 pilo Dorfles, Uvod u dizajn (jezik i istorija serijske proizvodnje), Svetovi, Novi Sad, 1994, 87.
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globalna razmena izmedu ucitelja koji nudi svoje znanje s jedne strane, te Segrta S druge

strane, koji treba da da doprinos svojim radom, uslugama i cesto svojim novcem.>’*

Prema Fukou, primer goblenske Skole je paradigma za jednu znacajnu pojavu, odnosno
nacin kako se razvijala nova tehnika strukturiranja vremena pojedinca. On smatra da se ta tehnika
pre svega odnosi ne na samo sticanje znanja ve¢ na uredivanje odnosa izmedu vremena, tela i
snage. Tom tehnikom, u Sirem smislu pojedinci, odnosno tela, treba da obezbede u kasnijem
delanju kvalitetniju akumulaciju vremena, ¢iji se protok pretvara u sve bolji profit i sve vecu korist.
Drugim re¢ima, telo dizajnera se odgaja da bude u sluzbi Sireg kapitalistickog sistema i kao takvo

korisno za sticanje dobiti i odrzavanje sistema.

Vodec¢e dizajnerske Skole predstavljaju diskurzivne centre dizajnerske discipline i ¢esto
koriste snazan uticaj na samu profesiju. Dizajnerske Skole neguju odnos sa profesijom,
restrukturiraju kurikulum u skladu sa akreditacionim komisijama koju ¢ine drugi profesionalci, 1
prenose probleme sa kojima ¢e se diplomci suoditi u transdiciplinarnom i komercijalnom svetu
dizajna kada napuste Skole. U dizajnerskim Skolama se neguje posebno idolopoklonstvo i1
svojevrsna mitologizacija velikih dizajnera. Njihovi manifesti i aforizmi Cesto se citiraju, te
podsvesno unose u telesni sadrzaj i reflektuju idealisticke, utopijske i doktrinarne stavove kod
mladih dizajnera. Noks navodi da je re¢ o veoma individualnim karijerama koje se Cesto vode
radikalnim egocentrizmom pazljivo kultivisanim u herojske slike velikih majstora.?’?> Neguje se
kult li¢nosti kao jedna od klju¢nih dimenzija dizajnerskog diskursa. Na primer, tu se izdvaja Le
Korbizje, koji predstavlja svojevrstan primer brilijantnog prikaza li¢nog brenda. Poznate su
publikacije koje sadrze savete velikih majstora kao na primer Razgovori sa studentima
arhitektonskih $kola®"® knjigom kojom Le Korbizje daje primer svog dela i umetni¢ke koncepcije.
Noks istice da je po sredi samopublicitet, Cak je 1 Le Korbizjeov potpis dizajniran. lako talentovan
umetnik i arhitekta, Le Korbizjeovi profesionalni uspesi naglaseni su kao narcisticki i pesnicki
temperament i duboki autoritativnost, kao i opurtunisticki i cini¢ni pristup profesiji. Bez obzira na

to njegovo delo i njegova licnost postali su uzor za one manje talentovane.

271 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, Izdavacka knjiznica Zorana Stojanovi¢a, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997,
208.

272 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 51.

213 |_e Korbizje, Razgovori sa studentima arhitektonskih $kola, Karpos, Loznica, 2013.
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Ekspanzija dizajn publikacija samo je dodatno potvrdila, ustanovila i zakovala stare slike
velikih majstora kao $to je Le Korbizje, Carls Ims, Arne Jakobsen, DZordz Nelson ili Mis Van De
Roe. Oni, kao i mnogi drugi, predstavljaju uzore mladim dizajnerima o kojima se govori u
dizajnerskim Skolama i koji se sistemski diskurzivno oblikuju prema svojim herojima. Vodec¢i
savremeni dizajneri uglavnom dizajniraju sopstvene ikone, kreiraju jedinstvene identitete koji
odgovaraju korporativnom brendingu i globalnoj konzumeristickoj ekonomiji. Najbolji primeri su
Filip Stark, Frenk O Geri, Rem Kulhas ili Zaha Hadid.
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2. DIZAIN KAO DISPOZITIV

,, Kako? “ ne u smislu ,, Kako se manifestuje? ““ vec¢ ,, Kako se izvodi? “ i

,.Sta se desi kada pojedinci vrse (kako kazemo) mo¢ nad drugima? “?™

Misel Fuko

U narednim redovima bice proSirena i detaljnije obradena teza da je dizajn mehanizam
preko koga se u savremenom drustvu kontrole izvodi mo¢, vr$i pot€injavanje 1 upravljanje telima.
Pre svega, to ¢e se odnositi na interpretaciju dizajna kao dispozitiva mo¢i. Drustva discipline
tranzitirala su u drustva kontrole. Paradigma tranzicije predstavlja prelaz sa fabrika na korporacije
1 sa maSina na racunare. Disciplinovanje tela u fizickom smislu zamenjeno je neuhvatljivim,
gasovitim sistemom kontrole. Sistemom u kome nema ni samostalnog oblika ni konstantne
zapremine; prozracni, providni, nevidljivi sistem koji se neograniceno $iri drustvenim prostorom i
tkivom. Re€ je o sistemu u kome su dispozitivi, mehanizmi zamenili pogled nadzornika koji je
postojao u drustvu discipline. Ljudska vrsta vise nije samo zatvorena fizi¢kim barijerama, vec¢ je
zauvek uhvacéena u zamku sistema beskrajnog, neograni¢enog i neprestanog odlaganja. Zivot je
tako postao mesto preseka tehnika upravljanja, kontrole i pracenja, §to zahteva konstantnu
proizvodnju dispozitiva. Pojam dispozitiva je prvi uveo Fuko i postavio ga kao epistemoloski alat
kako bi mogao da razradi sopstvena istrazivanja u polju seksualnosti. Potom su dispozitiv kao
pojam razradili Delez i Agamben. Za Fukoa dispozitiv je sistem odnosa koji se uspostavljaju
izmedu heterogenih elemenata u polju izvodenja moci. Delez je izmestio dispozitiv iz polja
epistemoloskog alata u polje ontoloskog entiteta. Prema Delezu dispozitiv karakteriSe nestalan,
promenjiv odnos same formacije, samog sistema odnosa. Agamben je postavio vezu izmedu
dispozitiva 1 tehnologije. Za njega rezultat delovanja dispozitiva na bice je subjekt, potCinjeni

pojedinac, ali u Sirem sistemu dispozitiva subjekt postaje i ¢itav skup pojedinaca, populacija.

Dosadasnje tumacenje dizajna ticalo se njegovog karaktera kao biopolitickog mehanizma

upravljanja. Iznesena je teza da je dizajn Sire ugraden u mehanizam vladanja u urbanom prostoru

274 Michel Foucault, The Subject And Power, in James D. Faubion (ed.), Power: Essential Works of Foucault 1954-
1984, The New Press, New York, 2002, 337.
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i nad telima koja taj prostor okupiraju. Savremeni dizajn predstavlja fundamentalni, esencijalni
deo, produzenu ruku, preéutnog saucesnika biopoliticke masinerije. Drugim re¢ima, dizajn kao
mehanizam upravljanja i kontrole jeste specifi¢ni dispozitiv moci. Dizajn dispozitivi se stvaraju i
akumuliraju neprestano, oni oblikuju, kontaminiraju, nadziru, upravljaju subjektivacijom i
kretanjem. Kao dispozitiv, dizajn na mikro nivou produkuje subjekt, a na makro nivou uspostavlja
fizicke 1 virtuelne ograde upravljanja, kontrole 1 kretanja populacije. Dizajn dakle, kao kreativna
industrija, proizvodi ukupnu materijalnu okolinu, urbani pejzaz, zgrade, objekte, predmete i slike
i kao takav je mehanizam izvodenja biopolitike. Prema tome, dizajn u svim svojim oblicima
predstavlja ultimativnu i elementarnu formu dispozitiva, koja se ne odnosi samo na prostorne i
fizicke dimenzije kontrole, ve¢ na sve mere koje doprinose potcinjavanju, upravljanju i izvodenju

kontrole samog Zivota.

Kako bi se bolje shvatio dizajn kao biopoliti¢ki mehanizam, u narednim pasusima bice
predlozene Cetiri dimenzije dizajn dispozitiva. Prve tri dimenzije diskurs, institucija i praksa,
odnose se na sistem samoodrzanja discipline kao biopolitickog mehanizma. Ovaj stvaralacko-
konstitutivni nivo karakteriSe meduzavisnost ovih dimenzija. Diskurs uti¢e na instituciju,
institucija uti¢e na praksu, a praksa se opet reflektuje na diskurs i instituciju. Takva mreza odnosa
konstituiSe disciplinu koja produkuje ¢itavu materijalnost u okviru koga se izvodi bio-mo¢. Bio-
moc¢ se prakti¢no manifestuje na jedinku i stanovnistvo preko cetvrte dimenzije — dizajn predmeta.
Predmet ne treba shvatiti kao upotrebni dizajnirani predmet, ve¢ Sire kao materijalnu pojavnost
dizajna kao proizvoda, odnosno rezultata dizajniranja. Prema tome, dizajn je dispozitiv koji u
okviru biopolitickog upravljanja deluje uvek na dve razine: prvo, na mikro nivou subjektivacijom,

i drugo na makro nivou, panopticizmom.
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2.1. Dispozitiv i drustva kontrole

Francuski filozof Zil Delez (Gilles Deleuze)?’® jedan je od najinovativnijih mislilaca u eri
povecanog interesovanja za pitanja kompleksnosti. Jednom je i MiSel Fuko predvideo da ce
dvadeseti vek biti poznat kao delezovski.?’® Delez u eseju Postscript on the Societies of Control?”?
razraduje teme koje je postavio Fuko. Delez navodi Fukoov zakljucak da je drustvo discipline Svoj
vrhunac doseglo na pocetku XX veka. DrusStva discipline iniciraju prostor koji je sacinjen od
ograda, u okviru koga pojedinci neprestano prelaze iz jednog zatvorenog prostora u dugi, svaki
prostor ima svoja pravila i zakone. Takvi prostori, prema Fukou, mogu se prepoznati u
porodicama, Skolama, kasarnama, fabrikama, bolnicama ili zatvorima, i predstavljaju najslikovitije
primere ogradenog prostora. Delez isti¢e da je Fuko dosao do znacajnog saznanja da je drustvo
discipline prolaznog karaktera. Taj prolaz se desio u vremenu kada su discipline prosle kroz krizu
iz koje su se postepeno izrodile i uspostavile nove snage. Taj proces se nakon Drugog svetskog
rada rapidno ubrzao i doveo do definitivnog prelaza iz disciplinarnog drustva u drustvo kontrole.
Delez je zakljucio da su drustva kontrole zamenila disciplinarna drustva. Fuko je uvideo da ¢e se
u buducnosti vladati kontrolom. Svaki rezim, svaka vlast, stareSinstvo ili uprava koji dolaze bice
tezi jer se unutar njih sukobljavaju oslobadajuce i porobljavajuéi sile. Delez istice da su razli¢ita
zatoCeniStva u ogradenim prostorima, kroz koje prolazi pojedinac, nezavisne varijable ¢iji
mehanizmi kontrole oblikuju sistem koji funkcionise po modelu mreze.

U drustvu kontrole korporacija je zamenila fabriku. U fabrikama se podsticao sistem
bonusa, danas u korporacijama podstice se sistem neprestane metastabilnosti koja navodi na

izazove, utrke, takmicenja. Delez podvlaci da korporacija zapravo zagovara najbezocnije rivalstvo

275 Gilles Deleuze (1925-1995), francuski filozof, razvija koncept razluke kao podetka filozofije u dve knjige
Razlika i ponavljanje (1968), i Logika cula (1969). Njegov susret sa psihoanalitiCarom Feliksom Garatijem (Pierre-
Félix Guattari, 1930-1992) dovodi do pisanja u dve ruke, u cilju rehabilitacije Zelje u njenoj revolucionarnoj
dimenziji nasuprot psihoanalitickoj instituciji. Njih dvojica pisali su knjige kao $to su Anti-Edip (1972), Rizom
(1976), Sta je filozofija (1991). Delez je u svom delu Hiljadu platoa (1980) objedinio ideje iz razliitih polja prakse i
znanja. Zanima ga slikarstvo, knjizevnost, film. 1995. godine savladan teskom bolescu Delez je izvrSio samoubistvo.
Njegov teorijski rad u literaturi se smatra za jedan od najrelevantnijih za dizajn i arhitekturu. On je ponudio uvid i
shvatanje drustva kontrole kao fundamentalnog razumevanja uticaja dizajnerskih predmeta, slika, i arhitektonske
forme na ponasanje ljudskih bi¢a. Njegov rad se pre odnosi na proces misli nego na samu materijalnost koja
okruzuje ¢oveka.

276 Neil Leach, Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory, Routledge, London and New York, 1997,
292.

277 Gilles Deleuze, Postscript on the Societies of Control, (1990), in Neil Leach (ed.), Rethinking Architecture: A
Reader in Cultural Theory, Routledge, London and New York, 1997, 293-296.
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kao zdrav oblik takmicenja, kao oblik motivacione snage koja suprotstavlja pojedince medu
sobom, a zapravo deleéi ih iznutra. Delez objasnjava da takva tehnoloska evolucija predstavlja
specifi¢nu mutaciju kapitalizma, o kojoj je bilo reci u analizi teorija italijanske Skole biopoliticke
teorije. Kapitalizam viSe nije zaokupljen proizvodnjom stvari, danas je na delu kapitalizam viSeg
reda; on prodaje usluge, a ono §to kupuje su vrednosni papiri. Danas je kapitalizam disperziran, a
fabrika je ustupila mesto korporaciji:

(...) Cak je i umetnost napustila ogradene prostore kako bi usla u otvorene krugove, mreze

banaka. Osvajanje trzista ostvaruje se osvajanjem kontrole, ne vise disciplinarnim

treningom, utvrdivanjem trzisnih razlika vise nego sniZzavanjem troskova, transformacijom

proizvoda prije nego specijalizacijom proizvodnje. Korupcija stoga stice novu snagu.’’®

Prema Delezu, marketing je postao srediste, odnosno dusa korporacije. Danasnji rezimi
edukuju stanovnistvo da korporacije imaju dusu; rad trzita je instrument druStvene kontrole 1
oblikuje soj novih upravljaca, nadzornika. Kontrola je kratkoro¢na, poveza sa prebrzim sistemom
obrta, ali 1 kontinuirana, bez granica. Delez isti¢e da savremeni ¢ovek nije zatocen, on je covek u
dugovima. Kapitalizam je kao konstantu zadrzao krajnje siromastvo u tri Cetvrtine sveta, koje nije
u mogucénosti da vra¢a dugove, a previse je brojno da bi bilo zatoceno. Kontrola danas mora da se
nosi ne samo sa nestajanjem granica, ve¢ i sa odredenima rascepima, eksplozijama, nemirima,

unutar ogradenih prostora.

Ideja o mehanizmima kontrole nije nauc¢na fantastika. U literaturi mehanizmi kontrole
pronalaze svoj funkcionalni i formalni oblik u konceptu koji se naziva dispozitiv. Drugim re¢ima,
dispozitiv je pojam kojim se opisuju mehanizmi kontrole. Dispozitiv je pojam koji se kod Fukoa
pojavljuje &esto, identifikovan je, obraden, objasnjen i produbljen u radovima Zila Deleza i Porda
Agambena. Fuko dispozitiv koristi u specificnom vremenu svog teorijskog razmatranja koje
korespondira sa bitnim teorijskim i empirijskim izmestanjima. Agamben isti¢e da se kod Fukoa
dispozitiv nije ranije pominjao,?’® dok Delez identifikuje pojavu dispozitiva u Fukoovim radovima
sa odjekom koji se javio u krizi njegovog promisljanja.?®° Fukou ovaj koncept predstavlja alat koji

mu omogucava nastavak istraZivanja, ali je ujedno 1 veza njegovih starijih promis$ljanja kao

278 |bid, 113.

2% Giorgio Agamben, What is an Apparatus? And Other Essays, Stanford University Press, Stanford, 2009.
280 Gilles Deleuze, What is dispositif?, in Michel Foucault Philosopher, (translated by Timothy J. Armstrong),
Routledge, New York, 1992, 159-168.
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naznaka novog diskursa. Delez i Agamben se prema konceptu dispozitiva odnose na isti nacin,

smatrajuéi da se radi o fundamentalnom elementu Fukoove filozofije.

U knjizi Volja za znanjem: Istorija seksualnosti Fuko intenzivno pominje dispozitiv, te
analiti¢ki eksponira ovaj pojam u smislu analiti¢ke funkcije 1 u odnosu na otpor, kao istorijski
proces, ali i kao naéin delovanja moci. Dispozitiv je preduslov za izvodenje moci koju Fuko ne

shvata kao:

(...) ,,vilast* (,,le Pouvoir*“) kao skup institucija i aparata koji obezbeduju potcinjavanje
gradana u datoj drzavi. Pod mo¢ ne razumevam ni nacin potcinjavanja koji bi, za razliku
od nasilja, imao formu pravila (...) ni neki opsti sistem vliadavine sto ga jedan element ili
grupa sprovodi nad drugim i Cija dejstva, neprekidnim racvanjem, proZimaju drustveno
telo s kraja na kraj (...) pod moc¢ treba, pre svega, shvatiti mnogostrukost odnosa snaga
koji su imanentni podrucju na kom deluju i koji organizuju; kao proces koji ih, putem
neprestanih borbi i suceljavanja, preobrazava, pojacava, obrce; oslonac Sto ga ti odnosi
snaga nalaze jedni u drugima tako da stvaraju lanac ili sistem ili, suprotno, iskliznuca,
protivrecnosti koje ih odvajaju jedne od drugih; konacno, strategije putem kojih ti odnosi
postizu dejstvo a Ciji se opsti okvir ili institucionalno kristalisanje utelovljuje u drzavnim

aparatima (...)*%"

Prema tome moc¢ se nalazi svuda, i to ne zbog toga Sto sve obuhvata, ve¢ §to dolazi sa svih
strana. Pod vlaséu Fuko ne prepoznaje ni jednu ustanovu, instituciju ili pojedinca, pa ¢ak ni
strukturu kojom je pojedinac ili ona sama obdarena — mo¢ je ime koje se daje nekoj slozenoj
strateskoj situaciji u odredenom drustvenom kontekstu. Mo¢ se ne stice, niti se otima i deli, ona
polazi od bezbroj tacaka, u medudejstvu odnosa nejednakosti i pokretljivosti. Jedno od klju¢nih

pravila moci jeste pravilo imanentnosti.

U knjizi Volja za znanjem, u poglavlju Podrucje Fuko analizira vezu izmedu dispozitiva
seksualnosti 1 njegovog prethodnika, dispozitiv bra¢nih odnosa. Fuko prikazuje kako se dispozitiv
menjao kroz vreme, kako je preklapao odredene predmete i diskurse. Kao metodoloski alat
dispozitiv predstavlja centralni element u Fukoovoj istorijskoj analizi seksualnosti, koja ujedno i

sluzi da demonstrira teorijski 1 metodoloski doprinos ovog koncepta. Analiziraju¢i odnos

281 Migel Fuko, Volja za znanjem; Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica, 2006, 105.
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dispozitiva bra¢nog vezivanja i dispozitiva seksualnosti, Fuko kaze da je prvi dispozitiv sredstvima
prinude koja su ga obezbedivala, izgubio znacaj utoliko §to ekonomski tokovi i politicke strukture
viSe u njemu nisu mogli da nadu pogodno oruzje. Na mesto njega, zapadna drustva su izumela

novi dispozitiv — dispozitiv seksualnosti:

(...) dispozitiv seksualnosti: kao i dispozitiv bracnog vezivanja, i on se prikljucuje na
seksualne partnere, ali na sasvim drugi nacin. Mogli bismo te dispozitive protivstaviti
tacku po tacku. Dispozitiv bracnog vezivanja gradi se oko jednog sistema pravila koji
definise dopusteno i zabranjeno, propisano i nedozvoljeno, dok dispozitiv seksualnosti

funkcionise pomocu mobilnih, polimorfnih i proizvoljnih tehnika moéi.?®?

Fuko dodaje da dispozitiv seksualnosti dovodi do neprestanog Sirenja podrucja 1 oblika
kontrole. Za dispozitiv seksualnosti je presudan osecaj u telu, svojstvo zadovoljstva, prirodni
utisak. On je povezan sa ekonomijom preko mnogostrukih, suptilnih prenosilaca od kojih je
najvaznije telo, ono koje produkuje, ono Kkoje trosi. Fuko smisao postojanja dispozitiva
seksualnosti ne pronalazi u reprodukciji, ve¢ u umnozavanju tela, obnavljanju, prisjedinjavanju,

prozimanju i na sveobuhvatnijem nac¢inu kontrolisanja tela, odnosno stanovnistva.

Zil Delez, blizak Fukoov prijatelj i saradnik, je prvi koji se posebno bavio Fukoovim
konceptom dispozitiva. Na konferenciji Michel Foucault Philosophe u Parizu 1988. godine, Delez
je izlozio rad Qu’est-ce qu’un dispositif?. On je uvideo da koncept dispozitiva zahteva dodatnu
analizu i elaboraciju u smislu teorijskog i empirijskog razlaganja. Delez je tretirao ovaj koncept
kao onaj koji se krece 1 naznacava nekoliko bitnih aspekata Fukoovog metoda. Delez smatra da je
dispozitiv centralno mesto u Fukoovom radu i to u najSirem smislu. Istice nekoliko bitnih
dimenzija dispozitiva. Prve dve dimenzije su vidljivost i potvrdivanje.?3 Svaki dispozitiv ima sebi
svojstvenu strukturu koja odreduje nacine na koje svetlo pada, disperzira, distribuira vidljivost i
nevidljivost. Treéa dimenzija odnosi se na liniju sile.?®* Linija sile dolazi u bilo kom odnosu
izmedu dve tacke, 1 prolazi kroz svaki domen dispozitiva. Re¢ je svakako o dimenziji mo¢i, mo¢
koja je tre¢a dimenzija prostora, imanentna dispozitivu, i promenljiva je u dispozitivu. Ona je

formirana kao mo¢ koja dolazi iz znanja. Cetvrta dimenzija, otkriva se na razini subjektivacije.?®

282 |hid, 120.

283 Gilles Deleuze, What is dispositif?, in Michel Foucault Philosopher, (translated by Timothy J. Armstrong),
Routledge, New York, 1992, 160.

284 | bid, 160.

285 |bid, 161.
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Linija subjektivacije je proces, produkcija potcinjenosti. Subjekt se formira onako kako ga
dispozitiv postavi, on je neka vrsta kalupa koja subjekt postavlja u stvarnost ili ga omogucava.
Subjekt pre svega treba shvatiti kao podanika, potlacenog, porobljenog. Fuko navodi da
svakodnevna kategorizacija pojedince navodi na formiranje identiteta; to je specifi¢na forma moci
koja od pojedinaca Cini subjekte. Fuko subjekt definiSe kao nekog ko je izloZzen zavisnosti i
kontroli, ali i kao nekog ko je samospoznajno vezan za sopstveni identitet.?®® U svakom sluéaju,

oba znacCenja sugeriSu oblike mo¢i koji stvaraju subjekte.

Agembena je posebno privukao koncept dispozitiva. On ga je razradio i dao tehnicki
aspekt. Agambenov esej What is apparatus? sadrzi fascinantni uvid, razlaganje i dopunjavanje
Fukoovog koncepta. Agamben ovaj tekst poCinje citatom iz Fukoovog intervjua iz 1977. godine,
perioda kada je Fuko poceo obradivati teme vladanja i upravljanja stanovniStvom. Prema
Agambenu, Fuko nikada nije jasno definisao sam koncept dispozitiva, ali se definiciji najvise

priblizio u navedenom intervjuu. Fuko kaze da pod dispozitivom:

(...) pokusavam naznaciti, prvo, odlucni heterogeni skup koji sadrzi diskurse, institucije,
arhitektonska resenja, poretke, zakone, upravne mere, naucne izjave, filozofske, moralne,
humanisticke tvrdnje, ukratko: kako receno tako i nereceno; to su elementi dispozitiva.
Sam dispozitiv je mreza koju mozZemo uspostaviti medu tim elementima (...) Trece,
razumem pod dispozitivom nekakvu, recimo, formaciju, cija je glavna funkcija u
odredenom istorijskom trenutku da odgovara nekoj nuznoj potrebi. Dispozitiv ima dakle
dominantnu stratesku funkciju (...) Rekao sam da je dispozitiv u svojoj biti strateski, Sto
pretpostavija da je rec o nekakvom manipulisanju odnosima sila, o nekom racionalnom i
uskladenom interveniranju u te odnose sila s namerom da ih u odredenoj meri razvijemo,
blokiramo, mozda utvrdimo, upotrebimo itd. Dispozitiv se dakle uvek upisuje u igru sila,
isto tako svagda se drzi jednoga ili vise rubova znanja Sto nastaju iz dispozitiva, ujedno ga
uslovijavajuci. To je dispozitiv: strategije odnosa sila koji podupiru te tipove znanja i tim

su tipovima poduprte.?’

286 Michel Foucault, The Subject And Power, in James D. Faubion (ed.), Power: Essential Works of Foucault 1954—
1984, The New Press, New York, 2002, 331.

287 Fukoov citat u: Giorgio Agamben, What is an Apparatus? And Other Essays, Stanford University Press,
Stanford, 2009, 2.
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Prema tome, dispozitiv je heterogeni skup koji doslovno ukljucuje sve: diskurse, institucije,
zgrade, zakone, mere, sile, filozofske propozicije, i tako dalje. Dispozitiv je mreza koja se
uspostavlja medu tim elementima. Dispozitiv ima stratesku funkciju 1 zapisuje se u odnose moci.

I na kraju, dispozitiv proizilazi iz ukr§tanja odnosa mo¢i i odnosa znanja.

Obrazlazu¢i genealogiju dispozitiva, Agamben ukazuje na to da Fuko, kada je pisao
Arheologiju znanja, nije koristio termin dispozitiv, ve¢ positivité ili pozitivitet. Pozitivitet je blizak
terminu dispozitiv, ali Fuko ni njega ne definiSe. Agamben otkriva da je Fuko ovaj termin pronasao
u spisu Zana Ipolita Uvod u Hegelovu filozofiju istorije, tvrdeéi da je Fuko imao snaZan odnos sa

Ipolitom, koga je spominjao kao svog ucitelja.?®® Agamben navodi da:

(...) Fuko se, pozajmljujuci termin (koji ce kasnije dobiti ime “dispozitiv”), dotice
presudnog i njemu svojstvenog problema, to jest odnosa izmedu individua kao Zivih bica i
istorijskog elementa, pod kojim se misli na skup institucija, procesa subjektivacije i pravila
u kojima se konkretizuju odnosi moci. Fukoov konacni cilj nije, kao kod Hegela, pomirenje
tih dveju elementa, niti naglasavanje konflikta medu njima. Za Fukoa, u pitanju je
istrazivanje konkretnih nacina u kojima pozitivitet (ili dispozitivi) deluju u odnosima,

mehanizmima, i “igrama” mo¢i.?®

Agamben dalje objasnjava Fukoov koncept dispozitiva i isti¢e da dispozitivi kod Fukoa
nisu jednostavno neka policijska mera, ili tehnologija mo¢i, ve¢ se radi o mrezi koja se uspostavlja
izmedu elemenata. Agemben navodi da se u francuskom jeziku znacenje reci dispozitiv u svoja tri
oblika pojavljuje kod Fukoa: i u prvom smislu reci (daje dispozitiv deo suda koji obuhvata pravnu
odluku, odnosno deo presude), i da ima tehnolosko znacenje (nacin rasporeda delova odredenog
stroja ili mehanizma, a i sam mehanizam), i vojno znacenje (skup sredstava rasporedenih u skladu

s odredenim ciljem).

U smislu naredivanja, upravljanja i rasporeda, Agamben, pravi vezu izmedu dispozitiva

(dispositivio) i termina oikonomia. U knjizi The Kingdom and The Glory?®® Agamben isti¢e da je

288 Fuko u poslednjem poglavlju Poredak diskursa isti¢e: (...) ali smatram da najvise dugujem Zanu Ipolitu: Misel
Fuko, Poredak diskursa (Pristupno predavanje na Kolez de Fransu, odrzano 2. decembra 1970. godine), Karpos,
Loznica, 2007, 56.

289 Giorgio Agamben, What is an Apparatus? And Other Essays, Stanford University Press, Stanford, 2009, 6.

2% Giorgio Agamben, The Kingdom and The Glory: For a Theological Genealogy of Economy and Government
(Homo Sacer 11, 2), Stanford University Press, Stanford, 2011.
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Ciceron grc¢ku re¢ oikonomia stavio u istu ravan sa dispozitivom. U tekstu What is an Apparatus?

Agamben kaze:

(...) u prvim je vekovima istorija Crkve — izmedu II i VI veka — grcki termin oikonomia
igrao unutar teologije odlucnu ulogu. Oikonomia na grckom znaci vodenje oikosa,
domacinstva, jos Sire, upraviljanje, menadzment. Kako Aristotel kaze, nije rec o odredenoj
epistemoloskoj paradigmi, nego o praksi odnosno prakticnoj delatnosti koja se svuda

iznova suocava s odredenim problemom i partikularnom situacijom.?*

Sta se podrazumevalo po ovom teoloskom upotrebom temina oikonomia? Odgovor na ovo
pitanje jedan je od kljucnih pitanja kojim se bavi Agamben u The Kingdom and The Glory, gde
ispituje upotrebu oikonomie u nekoliko razli¢itih sfera politike. Ovo je kljucno i za Fukoovu
interpretaciju jer dispozitivi o kojima govori Fuko jesu na odredeni na¢in povezani sa teoloskim

nasledstvom.?®? Agamben oikonomiu opisuje slede¢im re¢ima:

Rec je o izuzetno osetljivom i vitalnom, mozZda cak presudnom pitanju u istoriji hris¢anske
teologije: o pitanju Trojstva. Kad su se sredinom Il veka zapocele voditi rasprave o tri
bozanske figure, Ocu, Sinu i Duhu Svetome, tada se, kao Sto je bilo za ocekivati, unutar
Crkve pojavio snazan otpor razumnih osoba koje su, zgrozene, mislile da se tako rizikuje
ponovno uvodenje politeizma i paganstva u hris¢ansku veru. Da bi uverili te tvrdoglave
protivnike (koji su kasnije bili oznaceni kao "monarhijani”, to jest zagovornici viadavine
jednoga samog), teolozi su (...) upotrebili termin oikonomia. (...)Oikonomia je tako
postala dispozitiv, preko kojega su u hris¢ansku veru uveli dogmu Trojstva i ideju viasti
bozje providnosti. Ali, kao Sto se Cesto dogada, taj prelom, 5to su ga tako teolozi pokusali
izbeci i zatreti u Bogu, na razini samog bivstvovanja ponovo se pojavijuje u obliku cezure

koja u samom Bogu odvaja bivstvovanje i delovanije, ontologiju i praksu.2®3

Dispozitiv prema Agambenu oznac¢ava ono u ¢emu i preko Cega se ostvaruje prosto
delovanje upravljanja bez ikakvog temelja u bivstvovanju. Zato dispozitivi moraju uvek da
impliciraju neki proces subjektivacije, odnosno moraju da proizvode vlastiti subjekt. U svetlu

teoloSke genealogije Fukoovi dispozitivi dobijaju znacenje u kontekstu u kojem se ukrStaju sa

291 Giorgio Agamben, What is an Apparatus? And Other Essays, Stanford University Press, Stanford, 2009, 9.
292 |bid, 10.
293 | bid.
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pojmom pozitiviteta ¢ija je etimologija u kona¢noj fazi etimologija termina dis-positio, dis-ponere.
Svim tim terminima zajedni¢ko je to da upucuju na oikonomiu, na skup praksi, znanja, mera,

institucija, €iji je zadatak da upravlja, vlada, nadzire i usmerava tela 1 misli ljudi.

Konaéno, Agamben predlaze da se na ovakvoj interpretaciji Fukoove ideje o dispozitivu
uspostavi nova, $ira, jasna i definisana teorija dispozitiva. Agamben dispozitive smesta u novi
kontekst. On u dispozitive uvodi tehnicki aspekt. Predlaze da se opSta podela izvrsi na dve klase.
Prva klasa, ziva bic¢a, i druga — dispozitivi u koje su ziva bi¢a uhvacena. Ako se jo$ uopsti Fukoova
ionako opsta definicija dispozitiva, onda se u dispozitive moZze ubrojati bilo Sta. Na primer, pored
zatvora, ludnica, bolnica, Skola, fabrika, discipline, zakova (i tako dalje), u dispozitive mogu da
potpadnu i upotrebni predmeti, pismo, literatura, arhitektura, filozofija, poljoprivreda, cigare,

brodovi, raunari, mobilni telefoni, smart-telefoni, pa i sam jezik.

Agamben objaSnjava, da se pred nama nalaze dve skupine: Ziva bica i dispozitivi, a izmedu
njih javlja se klasa subjekta. Agamben subjektom naziva sam rezultat odnosa zivih bica i

dispozitiva:

Jasno je da se supstance i subjekti, kao u staroj metafizici, na izgled prekrivaju, ali ne u
celini. U tom smislu isti individuum, ista supstanca, moze biti mesto mnogih procesa
subjektivacije, odnosno ujedno korisnik mobilnog telefona, posetilac Interneta, pisac
propovedi, ljubitelj tanga, antiglobalizacijski aktivist itd. Danasnji prekomeran rast

dispozitiva prati isto tako prekomerna proliferacija procesa subjektivacije.?®*

Agamben zakljuuje da danaSnju krajnju fazu kapitalistickog razvoja definiSe kao
gigantsku akumulaciju subjekata. Danas nema trenutka u Zivotu individua koji ne bi bio oblikovan,
kontaminiran ili nadziran nekim dispozitivom. Na primer, upotreba mobilnog telefona potpuno je
preoblikovala ponasanja i pokrete pojedinaca. Dispozitivi nisu greSka u evoluciji, oni imaju svoje

korene u istom procesu hominizacije.

Fuko je dispozitiv postavio kao epistemoloski alat kako bi mogao da razradi sopstvena istrazivanja
u polju seksualnosti. Za njega je dispozitiv sistem promenljivih odnosa koji se uspostavljaju
izmedu heterogenih elemenata. Sam karakter odnosa je stabilan. Delez je, nastavljaju¢i se na

Fukoa, izmestio dispozitiv iz polja epistemoloskog alata u polje ontoloSkog entiteta. On je fokus

2% 1bid, 14.
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pomerio sa ideje dispozitiva kao mehanizma uspostave relacija i veza izmedu heterogenih
elemenata koji ga konstituisu, na promenjiv odnos, razdvojenost i u stvari nestabilan karakter same
takve formacije. Agamben je postavio vezu izmedu dispozitiva i tehnologije. Dispozitivi eksterni
elementi, odvojeni od bi¢a kojim upravljaju. Kao rezultat tog upravljanja, delovanja dispozitiva na
bice stoji subjekt, potcinjeni pojedinac, ali u Sirem sistemu dispozitiva subjekt postaje i ¢itav skup

pojedinaca, populacija.
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2.2. Dizajn dispozitiv

Imperija se realizuje pred naSim o¢ima. Hart i Negri imperiju vide kao koncept koji se
odnosi na vladavinu bez granica, rezim delovanja koji zaokruzuje ukupnost sveta, i vlada celim
svetom. Politicki nadzor, drzavne funkcije, regulativni mehanizmi, normativni mehanizmi,
produzili su vladati proizvodnjom, razmenom i potro$njom, kako u ekonomskom tako i u
drustvenom smislu. Zajedno sa globalnim trziStem i globalnim krugovima proizvodnje pojavio se
i globalni poredak, nova logika, masinerija, sistem, struktura upravljanja — novi oblik suverenosti.
Novac, tehnologija, ljudi i roba krecu se velikom lako¢om preko nacionalnih granica. Nikakve
barijere, granice, ograde ne mogu ograniiti vladavinu imperije koja upravlja ne samo
stanovniStvom ve¢ 1 stvara svet kojim upravlja. Predmet vladavine imperije je ukupan drustveni
zivot u celini te u tom smislu imperija prestavlja modalitet, primer, obrazac, prototip, ispoljavanje
i rezultat biomo¢i, biopolitike.?®® Biopolitika je bila nuzni aspekt konstituisanja i razvoja oblika
Zivota unutar Sireg svetskog poretka imperije. Ona se zasniva na kontrolisanom uvodenju tela u
aparat proizvodnje i potroSnje, te je usmerena ka prilagodavanju ljudskog Zivota ekonomskim
procesima. Biomo¢ je osnovni element, razvojna snaga kapitalizma. Kapitalizam se mogao
zasnovati i opstati samo po cenu kontrolisanog uvodenja tela u proizvodni aparat i uz pomo¢
prilagodavanja populacije ekonomskim procesima. Njemu je potreban rast, jacanje tela, u isto
vreme kao 1 njegova korisnost i poslusnost — pot€injavanje. U odrzavanju takvog poretka
kapitalizmu su potrebni dispozitivi, odnosno mehanizmi moc¢i sposobni da uzdignu snage,

sposobnosti, i na kraju sam Zivot, ali da time ne oteZa pot¢injavanje.?%

Teze koje je originalno postavio Misel Fuko savremena biopoliticka teorija je razvila.
Citanje biopoliticke teorije italijanske $kole karakterise uvodenje kritike kapitalizma Karla
Marksa, teorije ljudske istorije Valtera Benjamina, filozofije Hane Arent, kao i radovi Deleza i
Gatarija. Agamben biopoliticku teoriju zasniva na trajnom stanju izuzetka, kao i na homo saceru
(golom Zivotu), istinskom subjektu savremenih ljudskih prava. Goli Zivot je istinski nosilac
ljudskih prava, on nije ¢ovek (human) nasuprot gradaninu, on predstavlja jaz izmedu bioloskog

Zivota (zoe) i politickog zivota (bios), on je forma nepomirljive praznine izmedu gradanina i

29 Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003.
2% Videti u: Misel Fuko, Volja za znanjem; Istorija seksualnosti |, Karpos, Loznica, 2006, Migel Fuko, Nadzirati i
kaznjavati, 1zdavacka knjiznica Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997.
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coveka. Agamben biopolitiku shvata kao jezgro klasi¢ne definicije suverene mo¢i od grékog polisa
do danas. Za Agambena koncentracioni logor predstavlja paradigmu, odnosno model savremene
politike, kao primer imanentnog, unutarnjeg odnosa suverene moc¢i i golog zivota. Logor je
nenadmasni biopoliti¢ki prostor koji otkriva model savremenog politi¢kog prostora. Savremeno
demokratsko-globalisti¢ko uredenje sa karakteristikama neoliberalizma, u kome se ne ukida sveti
Zivot, nego se razbija 1 rasprSuje u svako pojedinacno telo. Biopolitika, prema tome, grabi uslove
zivota pojedinca, pripadnika nekog drusStva koji danas bivstvuje u vanrednom stanju. Politika se
odavno pretvorila u biopolitiku i jedina je garancija odredivanju sistemskog oblika prikazivanja
pri jadanju brige, nadzora i uzivanja golog zivota.?®” Poslednjih decenija javila se nova politicka
ekonomija — ekonomija duga. Ekonomija duga je liSila ogroman broj stanovnistva politicke moéi,
koje su bili ve¢ i ranije liSeni konsekvencama reprezentativne demokratije. Kriza je proizvela
figuru koja okupira javni prostor - coveka duga. Razlozi za konstantno javljanje periodi¢nih kriza
leze u prekomernim zahtevima vlasti koji su ogrezle u korupciji elita, koji su se bavili
internacionalnom podelom rada i mo¢i. Neoliberalni blok mo¢i ne zeli da regulise i resi krizu, jer
se njihovi politi¢ki programi zasnivaju na izborima i odlukama koji su doneli najnoviju krizu. Dug
reprezent ekonomskih odnosa nerazdvojan od proizvodnje subjekta duznika i njegove moralnosti.

Sadasnja kriza je permanentno vanredno stanje.?%

Disciplinarne tehnike i tehnike kontrole su postavljene u javni prostor, te omogucuju
stavljanje vremena i njegovih virtualnosti u prvi plan sa ciljem subjektivacije pojedinaca i
populacije. Mehanizmi kojima se izvodi subjektivacija i upravljanje u biopoliti¢koj teoriji opisani
su konceptom dispozitiva. Javna sfera je oblik subjektivacije koja najbolje izraZzava plasticnost 1
funkcionalne razlicitosti bilo koje subjektivacije. Model drustva discipline prolaznog je karaktera.
Tranzicija se desila u vremenu kada su discipline sa svoje strane prosle kroz krizu iz koje su se
izrodile nove snage koje su se postepeno uspostavljale. Ovaj proces se nakon 1945. godine ubrzao
idoveo do definitivnog prelaza iz disciplinarnog drustva u drustvo kontrole. Razli¢ita zatocCenistva,

intervencije u okviru ogradenih prostora kroz koje prolazi pojedinac jesu nezavisni elementi ¢iji

mehanizmi kontrole oblikuju sistem mreZe vr$eéi potéinjavanje.?®® Biopoliti¢ka teorija iznosi,

297 Giorgio Agamben, Homo sacer, Suvremena mo¢ i goli Zivot, Arkzin, Zagreb, 2006.

2% Maurizio Lazzarato, The Making of the Indebted Man: An Essay on the Neoliberal Condition, Semiotext(e), Los
Angeles, 2012.

2% Gilles Deleuze, Postscript on the Societies of Control, (1990), in Neil Leach (ed.), Rethinking Architecture: A
Reader in Cultural Theory, Routledge, London and New York, 1997, 293-296.
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koncizno receno, ideju da savremeni oblici izvodenja pot¢injavanja, kontrole, upravljanja 1 moci
treba shvatiti kao biopolitiku. Fuko isti¢e da mo¢ deluje na dva nivoa, odnosno igra dve uloge:
prvo onu globalizujucu 1 kvantitativnu, koja se ti¢e populacije, i drugu analiticku, koja se tice
pojedinca.®® Prema tome, biopolitika deluje uvek na dve razine: prvo, na mikro nivou,
produkcijom subjekta preko razli¢itih mehanizama pracenja tela, i drugo na makro nivou, na kome
se pojedinci tretiraju kao statisticki fenomen, 1 kada su upleteni u kolektivne forme reprodukcije 1
zivota, na nivou populacije. U okviru ove dualne strukture dispozitiva, biopolitika postavila je
vezu izmedu produkcije subjekta i kolektivnog entiteta. Zivot je tako postao mesto preseka tehnika
upravljanja i kontrole Sto zahteva konstantnu proizvodnju dispozitiva. Dispozitivi se stvaraju i
akumuliraju neprestano, oni oblikuju, kontaminiraju, nadziru, upravljaju subjektivacijom i
kretanjem. Dispozitivi na mikro nivou predstavljaju heterogeni skup koji virtuelno ukljucuje
diskurse, institucije, zgrade, zakone, svakodnevne upotrebne predmete, i tako dalje. Dispozitiv na
makro nivou predstavlja mrezu koja se uspostavlja medu ovim elementima, i ima konkretnu
strateSku funkciju koja sprovodi 1 upisuje se u odnose biomo¢i. Oni proizilaze iz odnosa mo¢i 1

odnosa znanja.3%

U prethodnim redovima izvedena je teza da je dizajn Sire ugraden u mehanizam vladanja
u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor okupiraju. Drugim re¢ima, savremeni dizajn
predstavlja fundamentalni, esencijalni deo, element, produzenu ruku, precutnog saucesnika
biopoliticke masinerije. Kao mehanizam potc¢injavanja, a zatim i upravljanja populacijom, dizajn
dolazi u formi dispozitiva. Kao dispozitiv, dizajn na mikro nivou produkuje subjekt, a na makro
nivou uspostavlja fizicke i virtuelne ograde upravljanja, kontrole i kretanja populacije. Dizajn
dakle, kao kreativna industrija, proizvodi ukupnu materijalnu okolinu, urbani pejzaz, zgrade,
objekte, predmete i slike 1 kao takav je tehnika, odnosno mehanizam izvodenja biopolitike. Prema
tome, dizajn u svim svojim oblicima predstavlja ultimativnu i elementarnu formu dispozitiva, koja
se ne odnosi na prostorne i fizicke dimenzije kontrole, ve¢ na sve mere koje doprinose

potéinjavanju, upravljanju i izvodenju kontrole samog Zivota.

300 Michel Foucault, The Subject And Power, in James D. Faubion (ed.), Power: Essential Works of Foucault 1954—
1984, The New Press, New York, 2002, 335.
301 Giorgio Agamben, What is an Apparatus? And Other Essays, Stanford University Press, Stanford, 2009.
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Sama re¢ dizajn izaziva pometnju. U engleskom jeziku design oznacava kreiranje,
osmisljavanje, reSenje u idejom smislu, kao i samu zavrsenu oblikovnu stvar.3%? Marenko i Braset
isticu da se u svakodnevnoj upotrebi dizajn koristi kao pojam za objekat, predmet ili sliku koji su
nastali procesom dizajniranja. Oni dizajn razumeju kao neprestani postupak izvodenja kreativnosti
i kreiranja okruzenja.3%® U literaturi se isti¢e promenljiva priroda projektovanja i oblikovanja, te
se izbegava sama definicija zbog izmeStanja pojma. Kernes dizajn definiSe kao ontoloski
nepotpun.®® Prema tome, ako se dizajn shvati konvencionalno, moze se govoriti o planiranju,
oblikovanju, idealnom planu. Medutim, prema Vilijemu Fluseru ovakva objasnjenja daleko su od
same sustine. Fluser sustinsko znacenje dizajna pronalazi u korenu same reci design: lukavi plan,
necasna akcija i prevara. Njegovo objaSnjenje dizajna, nije samo bitno zbog uvida u etimologiju
reCi, ve¢ 1 zbog pitanja koja se odnose na Sirenje dizajna u savremenom druStvenom poretku. Prema
Fluseru ova re¢ se pojavljuje u kontekstu povezanim sa lukavstvom i prevarom (obmanom). Dakle,

dizajner je lukavi obmanjiva¢ koji postavlja svoje zamke.3%

Dizajn je susStinski ugraden u savremenu kulturu i drustvo, u formi dispozitiva moc¢i.
Agamben navodi da sve moZze biti dispozitiv od sistema do predmeta. U tom smislu u ovoj
disertaciji predlaze se podela dizajn dispozitiva na Cetiri potkategorije, ili Cetiri dimenzije, kako bi
se bolje razumeo ovaj mehanizma potcinjavanja. Dizajn kao dispozitiv ima tri elementa koji ga
pokrec¢u i njegovo kretanje odrzavaju, a to su: diskurs, institucija i praksa. I Cetvrta kategorija
javlja se kao derivat, kao rezultat delovanja mehanizma: predmet. Ovde predmet ne treba shvatiti
kao upotrebni predmet, ve¢ generalno kao materijalnu pojavnost dispozitiva u formi dizajna kao
proizvoda dizajniranja. Sto se prvog stvarala¢ko-konstitutivnog nivoa ti¢e, dizajn kao disciplina u
meduzavisnom odnosu i medudelovanju ovih dimenzija sebe uspostavlja kao dispozitiv da bi na
drugom nivou produkovala i otelotvorila dispozitive kojim se izvodi subjektivacija. Drugim
re¢ima, diskurs utie na instituciju, institucija utice na praksu, a praksa se opet reflektuje na diskurs

1 instituciju. Ova mreza odnosa konstituiSe disciplinu koja produkuje ¢itavu materijalnost u okviru

302 John Heskett, Sta je dizajn? Povjesna evolucija dizajna, (2002), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest dizajna:
kriticka antologija, Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnicka knjiga, Zagreb, 2012,
528.

303 Betti Marenko and Jamie Brassett (ed.), Deleuze and Design, Edinburgh University Press, Edinburgh, 2015, 12.
304 Matthew Kearnes, Chaos and Control: Nanotechnology and the Politics of Emergence, Paragraph, Vol:29, No.2,
2006, 57-80.

305 vilem Flusser, The shape of things: A philosophy of design, Reaktion Books, London, 1999.
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koga se izvodi bio-mo¢ (dijagram 4). Drugim re¢ima, dizajn kao mehanizam, kao dispozitiv, treba

razumeti u Cetiri dimenzije:

I.  Dizajn diskurs je kroz dvovekovno angazovanje i kroz prakti¢no delovanje izrastao u
svojevrsno interdisciplinarno teoretsko polje, sa svojim teorijama, ideologijama, dogmama,
manifestima, ikonama, i tako dalje.

I1.  Dizajn institucije predstavljaju mrezu, sklop, ustrojstvo i sistem u obliku $kola, strukovnih
organizacija, drzavnih agencija koje deluju kako na samu disciplinu tako i na drustvo u
celini.

I1l.  Dizajn praksa jeste konkretno angazovanje i delovanje oblikovanja okruzenja, koja
funkcionise po disciplinarnom ustrojstvu, te se koristi sopstvenim tehnikama i metodama
koje su po karakteru interdisciplinarne i skop¢ane sa marketingom i brendingom.

IV.  Predmet, fizicki element realnosti, objekat materijalne kulture sa svim svojim fizickim i

apstraktnim karakteristikama, kojim se zapravo izvodi subjektivacija.

DIZAJN DISPOZITIV

DISKURS INSTITUCIJA PRAKSA
Teorije Skole Metodi
Dogme Strukovne organizacije Tehnike

Ideologije Drzavne agencije Kreacija

Manifesti Saveti Saradnja

PREDMET
(dispozitiv kao materijalna pojavnost)
Pojedinac Populacija
(mikro nivo) (makro nivo)

Dijagram 4: Dizajn dispozitiv.

Ovo dovodi do postavljanja Cetiri dimenzije dizajna kao dispozitiva. Njih ne treba shvatiti
kao metodoloSke imperative niti fiksne konstante. Oni upucuju samo na sagledavanje odnosa
elemenata dizajna kao mehanizma upravljanja i daju sistematski presek karaktera savremenog

dizajna. U daljem tekstu ove Cetiri dimenzije izlozice se detaljnije.
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| Dizajn diskurs

Prva dimenzija upucuje na diskurzivno polje dizajna. Dizajn se u dvovekovnoj istoriji
zasnovao i kao svojevrsna teorijska oblast. Fuko predstavlja tezu da se u svakom drustvu
produkcija diskursa u isti mah kontroliSe, selektuje, organizuje i raspodeljuje, 1 to u postupcima
¢ijja je uloga da ukrote mo¢ i opasnosti diskursa, da ovladaju njegovim nepredvidljivim
dogadajima, da izbegnu njegovu tesku i opasnu materijalnost. On prepoznaje tri velika sistema
istine iskljucivanja koji pogadaju diskurs: zabranjena rec, iskljucivanje ludila i volja za znanjem.
Svi ovi sistemi duboko su skop€ani sa mo¢i, tehnikama disciplinovanja tela (ako ne i same
tehnike), a u njihovom medusobnom poretku treci sistem (volja za znanjem) pokusava podrediti
ostale kako bi ih istovremeno modifikovao i zasnovao dok prva dva postaju slomljena.®® Drugim
rec¢ima, volja za istinom je masSinerija namenjena isklju¢ivanju. Dizajnerski diskurs se ne razlikuje
od ostalih dispozitiva mo¢i. On u ima sopstveni jezik, sopstvene tehnike disciplinovanja, i poredak

koji se ogleda u dizajnerskim doktrinama, odnosno dizajnerskom determinizmu.

U okviru dizajnerskog diskursa operiSu ideologije, dogme, manifesti, koje dizajnere
usmeravaju prema estetici kao profesionalnoj ideologiji. One prave rascep izmedu stanovnistva i
dizajna; dizajnu na izgled pripisuju brigu za okruzenjem i druStvom, neguju stavove dizajnera
uglavnom u praznom mastanju, himeri o odnosu ljudi i okoline, drustva i materijalne kulture,
stvaranje uslova za kvazi-dizajnersku praksu, samopromociju, idolopoklonstvo.®%” To se ogleda u
manifestima koji ponekad jesu manifesti, ali Cesto se radi o licnim ispovestima, stavovima vodecih
dizajnera, teorijama i licnim pogledima na svet. U dizajnerskim manifestima i u nizu tekstova
nazire se diskurzivna mreza koja insistira na odredenom jeziku, ponasanju, etici, ideologiji.
Nekada takvi stavovi, odnosno ideologije, stoje u opoziciji, nekada se oslanjaju jedni na druge, a

sustinski se nadopunjuju.
Il Dizajn institucija
Druga dimenzija, upucuje na dizajnerske institucije. O dizajnerskim institucijama i

njihovoj ulozi u drustvu, uspostavi ideologije, prakse, usmerenju i delovanju bilo je reci u prvom

poglavlju. Ovde vredi naglasiti da je uloga dizajnerskih institucija (odnosno $kola, strukovnih

306 Misel Fuko, Poredak diskursa (Pristupno predavanje na Kolez de Fransu, odrzano 2. decembra 1970. godine)
Karpos, Loznica, 2007.
307 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 49.
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organizacija, drzavnih agencija) usmerena na disciplinovanje, odredivanje pravila, Sirenje
ideologije dizajna i doprinos uspostavljanju kontrole u dizajnerskom telu. Na institucije deluje s
jedne strane diskurs, a sa druge strane praksa. Ona se ponasa u skladu sa onim idejama koje se od
nje zahtevaju. Pre svega njena glavna uloga je da postavi okvir odrZzanja same discipline; da neguje

ideje koje dolaze iz diskursa i da te ideje implementiraju u telo dizajnera.
I11 Dizajn praksa

Tre¢a dimenzija upucuje na izvodenja oblikovanja. Praksu dizajna treba shvatiti kao
svojevrsno izvodenje gestova prema ustanovljenim pravilima discipline, odnosno disciplinovanom
postupku oblikovanja okoline. Ideologija dizajna nalaze kvalitetno izvodenje oblikovanja, koje
dolazi kao rezultat usvojenih pravila. Drugim re¢ima, namece se poslusnost telesnih snaga u okviru
same prakse. Disciplinovanom izvodenju oblikovanja telo dizajnera ujedno se potcinjava ali i samo
vr$i subjektivaciju. Rec je o prorac¢unatoj manipulaciji kako Fuko kaze: (...) njegovim elementima,
pokretima, ponasanjem. Ljudsko telo potpada pod masineriju moci koja ga istrazuje, rasclanjuje
i ponovo sastavlja.®® Prema tome, disciplina zna¢i uspostavljanje prinudne veze izmedu telesnih
sposobnosti 1 jaanja discipline nad telom. Fuko navodi da su tehnike sprovodenja disciplina
minuciozne, medutim vrlo u¢inkovite. Tehnike discipline se Sire na razliCite oblasti, i danas su
preplavile sva drustvena polja, pa tako i dizajn. U kontekstu rezultata oblikovanja ovde se radi o
lukavstvima koja su sumnjiva, i sluZe ne€asnim ekonomskim ciljevima. Pre svega je bitno naglasiti
da se radi o svojevrsnom i konkretnom oblikovanju predmeta, onih dispozitiva koji ¢e izvoditi
subjektivaciju. Dizajn praksa koristi dizajnerska iskustvena znanja, metode i tehnike kako bi
izvodila kreaciju. Ne treba zaboraviti ni njen interdisciplinarni karakter, odnosno njenu povezanost
I partnerstva pre svega sa politikom, ekonomijom, marketingom, brendingom, tehnologijama, ali

1 sa drugim nau¢nim ili kreativnim disciplinama.
IV Dizajn predmet

Konacno, cetvrta dimenzija upucuje na pojavnost, odnosno na fizicke i prostorne
karakteristike dizajna. U biopoliti¢koj teoriji postoje koncepti pomocu kojih je moguce razumeti
fizicku pojavnost dispozitiva. [ako u literaturi predstavljeni kao virtuelni, lako se mogu preslikati

i u fizicku, materijalnu pojavnost. U pitanju su koncepti kao Panoptikon (Fuko), model ograda

308 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, 1zdavacka knjiznica Zorana Stojanovi¢a, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997,
192.
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(Delez) i grad kao logor (Agamben). Panoptikonom se objaSnjava neprekidna prisutnosti kontrole
nad ljudskim telom u savremenom drustvu. Panoptikon je dijagram zatvora, arhitektonski prostorni
raspored u kome sve se odvija pod budnim okom strazara koji i ne mora biti prisutan jer se kontrola
uselila u same subjekte.®” Gotovo nadovezujuéi se na koncept Panoptikona, Delez i Gatari
predlazu koncept ograda. Radi se konceptu drustva discipline koje je tranzitiralo u drustva
kontrole. Delez istice da razli¢ita zatoCeniStva, intervencije u okviru ogradenih prostora kroz koje
prolazi pojedinac jesu nezavisne varijable ¢iji mehanizmi kontrole oblikuju sistem koji funkcionise
po modelu mreze. Model ograda ogleda se u sveopsStem ogradenom privatnom i javnom prostoru
urbanog pejzaza. Drustvo funkcioniSe po principu enterijera u svakom smislu.®'® Ograde ljude
treba da zadrze na mestima kako bi se upravljanje i kontrola mogla izvrsiti ekonomicno i efikasno.
Trec¢i koncept je grad kao logor, u najSirem smislu, uzimajuci u obzir sva tela, prirodna i veStacka
koja konstituidu grad.®!! U ovom svetlu dizajn je angaZovan u oblikovanju predmeta kojim se
izvodi kontrola, protok materijalnih, virtuelnih, vizuelnih i tekstualnih informacija u obliku
objekata, proizvoda i ukupne okoline. Proizvodnja i potros$nja upisuju informacije za formiranje
subjekta, oblikuju na¢in na koji su predmeti predstavljeni i norme uspostavljene kako bi se
proizvod (bilo da se radi o zgradi ili upotrebnom predmetu) konzumirao u skladu sa posebnim
obrascima i znagenjima.3'? Bitno je podvuéi da dizajn predmet, odnosno rezultat oblikovanja, jeste
otelotvoreni dispozitiv koji poklapa pojedinca i populaciju svojim vidljivim 1 nevidljivim moc¢ima
vr$ecéi subjektivaciju. U narednim redovima detaljnije ¢e biti predstavljene strategije delovanja

dizajn dispozitiva na mikro i na makro nivou.

399 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, Izdavacka knjiznica Zorana Stojanovica, Sremski Karlovei — Novi Sad, 1997.
310 Gilles Deleuze, Postscript on the Societies of Control, (1990), in Neil Leach (ed.), Rethinking Architecture: A
Reader in Cultural Theory, Routledge, London and New York, 1997, 293-296.

311 Giorgio Agamben, Homo sacer, Suvremena moé i goli Zivot, Arkzin, Zagreb, 2006.

312 Guy Julier, Guy, The Culture of Design, Sage Publications, London, 2000.
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2.3. Strategije pot¢injavanja i kontrole

Fuko navodi da su disciplinovanje tela i regulisanje stanovniStva dva pola oko kojih se
izvodi organizacija moéi nad Zivotom.’® Dizajn je dispozitiv, mehanizam, $ira strategija,
produzena ruka, nemi saucesnik koji se nalazi u pozadini imanentnog i stvarnog vrSenja kontrole
i discipline. Prema Fukou, Delezu i Agambenu dispozitivi se pojavljuju u mnogo oblika. U ovom
radu se ne tvrdi da je dizajn jedini ili najbitniji oblik dispozitiva. Medutim, moze se zakljuciti da
je dizajn zasigurno jedan od najfundamentalnijih, a svako najstvarnijih, najmaterijalnijih,
institucije, pa 1 drzave, narodi i1 nacije pod uticajem su dizajna kao dispozitiva u pojedinacnim 1
konkretnim druStvenim oblicima: predmeti, okruzenje, slike. U drustvu kontrole, savremenom
globalizovanom svetu, disciplina i kontrola su, nadovezuju¢i se jedna na drugu, izgubile
eksteriorni karakter i postale su imanentne telu. Prelaz sa druStva discipline na drustvo kontrole i
nadzora, ne znaci da je disciplina nestala, naprotiv, ona se nadogradila, postala je unutrasnji
element svakog ljudskog bi¢a. U tom smislu, dizajn reprodukuje materijalno okruzenje u kome su
dispozitivi kadri da osvoje pojedince 1 populaciju. Mo¢ je ugradena i Siri se preko slika, iskustva,
upotrebnih predmeta, odece, enterijera, gradevina, urbanih pejzaza, topologije gradova, i tako
dalje. U drustvu kontrole pojedinci su pot€injeni a populacija je strogo kontrolisana najfinijim
strategijama. VrSenje kontrole i discipline je uvek 1 svuda prisutno, kako oko pojedinca tako 1 u
pojedincu. Fuko je u radu The Subject And Power utvrdio da se mo¢ izvodi na dva nivoa: na mikro
I na makro nivou. Prema tome dizajn se kao dispozitiv moc¢i angazuje na dve razine, na mikro i
makro nivou, na nivou pojedinca i na nivou populacije. Na nivou pojedinca visi se potCinjavanje,
a na nivou populacije kontrola i nadzor. Uslov za kontrolu populacije jeste stvaranje subjekta. U
biopoliti¢koj teoriji procesi potéinjavanja pojedinca objasnjeni su preko koncepta subjektivacije, a
izvodenje kontrole populacije objasnjava se konceptima panopticizma i heterotopija (dijagram 1).
U narednim pasusima bi¢e detaljnije objaSnjeni pomenuti koncepti te povezani sa dizajnom kao

biopolitickim mehanizmom upravljanja.

313 Migel Fuko, Volja za znanjem; Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica, 2006, 156.
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DIZAJN DISPOZITIV

MIKRO NIVO (bio-dizajn) _ MAKRO NIVO
A veo oo . < : : - % A
poicinjavanje Diskurs : Institucija : Praksa kontrola
Predmet
Tanenbid stratoniin Eksteriorna strategija
SUBJEKTIVACLIA o
’ ’ PANOPTICIZAM
Fuko po;edtnac - Fuko
Batler popu IaCljtl Negri
Lazareto Hart
Delez / Gatari
Zizek
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TEHNIKE DIZAJN DIZAIN TEHNIKE
FORMA FORMA
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onzumerizam vl sl peiid otvaranje/zatvaranje
telo-masina komunikacije grad kapije/ograde

Dijagram 1: Dijagram dejstva dizajn dispozitiva na mikro i marko ravni.

2.3.1. Subjektivacija

Dizajn kao dispozitiv u svim svojim dimenzijama, na mikro nivou, kontrolu i
disciplinovanje tela, odnosno potéinjavanje izvodi konceptom subjektivacije. Fuko istice da u
osnovi subjektivacije leze promenljivi odnosi moé¢i. Odnosi pokoravanja mogu da proizvedu
subjekte, podanike. Subjekt je mesto preseka razlicitih sila, on je istorijski konstruisan raspored
odnosa snaga i medijum Kkonstituisanja vlasti. Subjektivacija se ne odvija izvan privremenih
tokova, ona predstavlja izvodenje strategija moc¢i. Fuko objasnjava da se izvodenjem moc¢i u formi
tehnike vladanja deluje na svakodnevni zivot kategorizuju¢i pojedinca, obelezavajuci njegov
identitet — mo¢ od pojedinaca pravi subjekte. Prema Fukou, subjekt ima dva znacenja: subjekt je
potéinjen necijoj kontroli i zavisi od njega, i vezan je za sopstveni identitet samosvescu ili
samospoznajom. Oba znacenja sugerisu formu modéi koja potéinjava i stvara subjekta.’'* Drugim
re¢ima, Fuko opisuje subjektivaciju kao paradoks koji oznacava postajanje subjektom i
potcinjavanje pojedinca. On postaje autonomna li¢nost tako Sto se potéinjava moci, a to

potcinjavanje podrazumeva zavisnost. On ovaj koncept objasnio pojmom assujettissement.

314 Michel Foucault, The Subject And Power, in James D. Faubion (ed.), Power: Essential Works of Foucault 1954-
1984, The New Press, New York, 2002, 331.
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Analiziraju¢i Fukoov koncept subjektivacije, Dzudit Batler proSiruje i razraduje njegov
koncept u tekstu Potcinjavanje, otpor i promena znacenja.*® Analizirajuéi subjektivaciju, kroz
Fukoova dela Nadzirati i kaznjavati 1 Istorija seksualnosti, Lakanov koncept simboli¢kog
konstruisanja, kako i Altiserov koncept interpelacije (prekida, sprecavanja), Batler objasnjava da
pojedincem ne upravlja spoljasnji odnos mo¢i, prema kome neko uzima ve¢ formiranog pojedinca
za metu pokoravanja. Naprotiv, pojedinac se formira na bazi svog diskurzivnog konstituisanog
identiteta. Potéinjavanje jeste doslovno pravljenje subjekta, princip regulacije na osnovu kog je
subjekt formiran, odnosno proizveden. Mo¢ je ta koja formira 1 aktivira subjekat. Batler kaze:

Otuda potcinjavanje nije ni jednostavna dominacija nad subjektom, ni njegovo

proizvodenje. Potcinjavanje zapravo oblikuje odredenu vrstu ogranicenja u proizvodenju,

ogranicenja bez kojeg proizvodenje subjekta ne bi bilo moguce (...) jasno je da su
proizveden subjekt i potcinjen subjekt, odnosno subjekt kojim se upravlja, jedan isti subjekt

i da je neizbezna proizvodnja istovremeno i oblik upravljanja.36

Batler smatra da diskurs deluje na telo pojedinca, ali to ¢ini tako Sto prisiljava pojedinca
Na taj nacin individualnost pojedinca postaje koherentna, totalizovana, oblikovana prema unutar
diskurzivnim oblicima i granicama. Batler istice da mo¢ ne deluje smo na telo, ona deluje i u telu,
ona ne proizvodi samo granice subjekta nego i potcinjava njegovu unutra$njost. U normativnom
idealu stvara se vrsta psihickog identiteta, odnosno ono §to Fuko naziva dusom. DuSa postaje
normativni 1 normalizuju¢i ideal u skladu sa kojim se telo trenira, oblikuje, kultivise 1 pot€injava;
to je jedan istorijski specifican imaginarni ideal prema kome se telo materijalizuje. Batler tvrdi:

(...) Ovo ,,potcinjavanje “ ili assujettissement nije samo podredivanje nego i obezbedivanje

i odrzavanje, postavljanje na mesto subjekta — subjektivacija.3t’

Batler navodi da se u izvesnoj meri proizvodnja subjekta odvija na ra¢un podredivanja tela,
pa nekad cak i1 razaranjem. Subjekt zaposeda i1 formira telo, te deluje kao duSa. Prema tome, telo
se moze razumeti kao mesto izgradnje i razaranja usled kojeg se istovremeno formira subjekat.
Nastajanje subjekta jeste i nametanje okvira telu, njegovo podredivanje i regulisanje, kao oblik u

kojem se Cuva to razaranje u normalizovanju.

315 Dzudit Batler, Potéinjavanje, otpor i promena znaéenja: Izmedu Frojda i Fukoa, Casopis za knjizevnost i kulturu,
i druStvena pitanja Rec, br. 56. 2, 1999, 163-175.

316 1hid, 163.

317 1bid, 167.
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Nastajanje subjektom Delez i Gatari poistovetili su sa procesom produkcije i reprodukcije
masine. Sustinski su povezali pot¢injavanje sa predmetima materijalne kulture. Balantaj navodi da
napredne tehnologije zavise od reprodukcije i evolucije ljudi. Subjektivacija zavisi ne samo od
dizajnera koji unapreduju predmete, objekte, slika koje nas okruzuju ve¢ i od samih korisnika,
potrosaca, konzumenata, koji pozajmljuju te objekte, i sebi ih dodaju kao nezamenljivi deo.
Masina, kao subjektivizovan pojedinac, je sastavljena kako od organskih tako 1 od neorganskih
delova, koji zajedno konstituiSu svoj zivot i proizvode moc¢. Na primer, danas postoje kompjuteri
koji pomazu ljudima da misle. Danas deluje da su pojedinci zavisni od upotrebnih predmeta vise
nego ikada. Cini se da upotrebni predmeti upravljaju Zivotima ljudi. Balantajn navodi da se potrebe
danas javljaju kao Zelje upravo uticajem upotrebih predmeta. Balans mo¢i izmedu ljudi 1 predmeta
¢ini se narusen u korist predmeta. Balantajn se pita da li predmeti rade za nas ili mi radimo za
njih.3!8 Danas su veze izmedu ljudi i predmeta klju¢ne — izmedu motora i inZenjera, izmedu radnika
I kancelarija. Veze se rutinski prave preko elektronskih mreza. Prema tome, izuzetno je bitno
naglasiti uticaj upotrebnih predmeta (objekata, slika, gradova 1 tako dalje) na svakodnevni Zivot
ljudi, u okviru koga se izvodi kontrola i nadzor pojedinca, kako imanentno tako i eksteriorno.
Upravo kroz veze pojedinaca i stvari materijalne kulture nastaju novi identiteti u formi subjekta, a
tela se formiraju preko okvira kontrole i nadzora.

Balantajn, kroz analizu teorija Deleza i Gatarija, posmatra telo kao otvoreno. Ako se telo
posmatra u kontekstu masine, onda nema razloga da se ne zakljuci da telo jeste ograni¢eno na
organske delove, ali se njegova ograniCenja itekako teleskopski produzavaju kada mu se dodaju
predmeti u vidu prostetika i time se uvecavaju mogucnosti tela. Drugim re€ima, prostetika kao
upotrebni predmet ili okruzenje postaje deo coveka. Na primer, dodatak ruci je mobilni telefon ili
dodatak ukupnom telu je automobil. Ovi predmeti olakSavaju komunikaciju na daljinu, ali 1
ubrzavaju kretanje. Oni jesu korisno i pomo¢no orude telima, medutim u isto su vreme su i kljuéni
elementi koji izvode subjektivaciju. Telo sa jedne postaje motor procesa proizvodnje i potrosnje 1
time odrzava kapitalisticki sistem, a sa druge strane postaje subjekt zavisan od materijalnog
dizajniranog sveta.

U neoliberalnom kapitalizmu prvi proizvod je proizvodnja subjekta. Kapitalizam je

zapravo masovna industrija koja proizvodi subjekt. Subjekat je prva proizvedena roba jer ucestvuje

318 Andrew Ballantyne, Deleuze and Guattari for Architects, Routledge, London and New York, 2007, 25.
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u proizvodnji svih roba, predmeta, objekata i slika. Materijalna kultura i dizajn su mehanizmi koji
proizvode subjekta. Lazareto kaze:
Zivimo u kapitalizmu koji ne proizvodi samo modele roba. Taj kapitalizam ne proizvodi
samo automobile; on proizvodi i modele subjektiviteta, nacin razmisljanja o odnosima
izmedu muskaraca i Zena, nacin razmisljanja o odnosima sa decom, sa svetom, sa drvecem,
sa bilo c¢ime. Cilj te proizvodnje su homogenizacija i individualizacija, standardizacija

proizvodnje subjektiviteta.3°

Prema Lazaratu subjekt se proizvodi specifiénim mehanizmima proizvodnje. Mehanizmi
su ljudi, predmeti, masine, razliCite semiotike, institucije, drzava blagostanja. Drugim re¢ima,
subjekt proizvode dispozitivi koji okruzuju ljudsko bice i koji se nalaze u njemu. Lazarato istice
da diskurs kojem se danas tezi jeste proizvodnja standardizovanog subjekta koji odgovara
proizvodnji i potrosnji. Ranije u tekstu je pomenuto da je dizajn je kljucni Cinilac uspostave i
odrzanja zaCaranog kruga proizvodnje i potrosnje. Subjekt je potreban kako bi se izgradio odredeni
nacin ponasanja, ono $to je Fuko imenovao kao upravljeno ponasanje. Kapitalizam funkcionise

kao opste upravljanje drustva. Lazarato navodi:

(...) nacelo konkurencije, ali i nacelo formiranja subjektiviteta, a tu ulazi u igru niz
mehanizama, od Skole do masovnih medija, preko kulture. Mislim da je kultura u
potpunosti deo toga, ona proizvodi odredeni tip publika — televizijsku, muzejsku publiku

(...) To su medusobno povezane stvari.>?°

U sustini sve koncepte biopolitike karakteriSe dvostrukost, paradoks, odnosno sopstvena
negacija. Na primer, mo¢ ovladava ali je i ovladana, diskurs je stvoren ali i razoren. Tako i u
samom konceptu potcinjavanja postoji pukotina koja ostavlja mogucénost oslobadanja. Agamben
uvodi pojam desubjektivacije, i tvrdi da dispozitivi u neoliberalizmu ne produkuju samo subjekat.
Proces desubjektivacije se nalazi u samom procesu subjektivacije, $to znaci da se konstituiSe od
sopstvene negacije. On isti¢e da procesi subjektivacije 1 desubjektivacije danas uzajamno ukidaju

medusobnu razliku $to za posledicu nema nastanak novog subjekta. Subjekt ostaje subjekt.3*! Na

319 Maurizio Lazzarato, Razgovor sa Mauriziom Lazzaratom - treca sesija Javne redakcije, zajednicko izdanje Le
Journal des Laboratoires i TkH Casopisa za teoriju izvodackih umetnosti, br. 17, 2010, 14,
http://www.leslaboratoires.org/sites/leslaboratoires.org/files/iscrpljujuci_nemtaer_ijalni_rad_u_izvedbi.pdf, ac. 20.
02. 2016 at 08.54 AM

320 | bid.

%21 Giorgio Agamben, What is an Apparatus? And Other Essays, Stanford University Press, Stanford, 2009, 20.
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primer, mobilni telefon svog korisnika ne pretvara u novi subjekt, on ne dobija novu subjektivnost,
ve¢ predmet postaje mesto preko koga moze biti nadziran. Ili konzument televizora u zamenu za
desubjektivaciju ne dobija neki novi subjektivitet, ve¢ biva upisan u indeks gledanosti. Agamben

kaze:

(...) ¢ini se da previdaju zakljucak da ako svakom dispozitivu odgovara odredeni proces
subjektivacije (ili desubjektivacije), potpuno je nemoguce da bi ga subjekt dispozitiva
upotrebljavao na ,,pravilan nacin“. Oni koji ustrajavaju na slicnim raspravama, zapravo

su ucinak dispozitiva medija u koji su uhvaceni.®??

Negi i Hart navode da je proizvodnja subjekta, odnosno izvodenje subjektivacije podsticala
vladavinu 1 olakSavala Sirenje kapitala. Agamben smatra da se savremena drustva predstavljaju
kao inertna tela ispresecana gigantskim procesima desubjektivacije Cija posledica nije nikakva
realna subjektivacija. Trijumf oikonomia kao delatnosti upravljanja izvodi samo sopstvenu
produkciju. Mehanizam upravljanja igra bez skrupula na desubjektivaciju i na onoga ko bi izvodio
tu desubjektivaciju, pokrio maskom dobrog gradanina. Takav gradanin ispunjava $to mu se kaze,
1 dopusta da njegove najintimnije navike, Zelje 1 potrebe budu vodene i nadzirane dispozitivima
moci.

Savremeni dizajn proizvodi identitete u formi subjekata. Dizajn uti¢e na formiranje
subjekta putem Zelje 1 uzitka, zelje za robama 1 uzitkom potro$nje. On stvara oblike Zelje i uzitka
koji su povezani sa subjektivacijom pojedinca. Kako je disciplina tranzitirala u kontrolu, tako je
potreba tranzitirala u Zelju. Zizek je na primeru xoxa-xole objasnio da pozeljnost za predmetom

dolazi iz njegove suvisnosti:

(...)Buduci da xola ne zadovoljava nikakvu odredenu potrebu, neocekivani rezultat te njene
znacajke nije taj da je pijemo samo kao dodatak, nakon Sto je neki drugi napitak zadovoljio
nasu pravu potrebu — upravo suprotno, ta njena suvisnost je ono Sto nasu Zed za xoxa-
kolom Ssamo jos vecom (...) Koka-kola ima to paradoksalno svojstvo da Sto je vise pijete,

postajete sve Zedniji, i potreba da je jos pijete, raste (...)%3

Zizek se poziva na Niceovu opoziciju izmedu Zeleti nista 1 nihilistickog stava konstantnog

prizeljkivanja nistavila. On se poziva na Lakana i naglasava kako, na primer, kod anoreksije osoba

322 |bid, 21.
323 Slavoj Zizek, Coca-cola as ,,objet petit a*, The European Design Magazine, No 191, 2003, 71.
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ne samo da ne jede nista, ona zapravo aktivno zeli jesti samo nistavilo, koje je 1 krajnji cilj zelje.
Logika uravnotezene razmene je odavno poremecena u korist neumerene logike sto vise dajes to
vise dugujes — logika koja karakteriSe neoliberalni poredak ili drustvo duga. Ali kada se ta logika
prenese u domen dizajna i konzumerizma, ona bi se svela na to da Sto viSe osoba ima onoga §to
zeli to joj viSe toga nedostaje, a Zelja je joS veca. Dakle §to se viSe kupuje vise se mora potrositi
¢ime se obezbeduje cirkulacija kapitala. Zizek navodi da klju¢ tog poremecaja jeste visak uzitka
koji Lakan naziva objet petit. Taj paradoks omogucuje reprodukciju i proizvodnju dizajniranih
upotrebih predmeta za trziste. Upravo u tom paradoksu lezi mo¢ dizajn dispozitiva. On tvori
kapitalisticku trgovacku robu i kao takvu u njoj utelotvoruje suvisnu uzitak koji pokrece
konzumeristicku stigmu Sto vise kupujes moras vise potrositi, a u tom zacaranom krugu pojedinac

postaje subjekt, zavisan od predmeta koje koristi.

Vajtli je objasnio nacin na koji su dizajneri upotrebljavali svoje vestine za stvaranje novih
proizvoda i prostora za potroS$nju i time podsticali zelje. Vajtli navodi Sonijev vodootporni
Walkman prepoznatljive svetlozute boje. Broj potrosaca kojima je bio potreban Walkman ne bi
zadovoljio i opravdao njegovu proizvodnju. Prvi kupci bili su oni koji su se trudili istaknuti
¢injenicu da su zabavni, da vole provoditi vreme na otvorenom, da zive zdravo, da su seksi,
moderni, savremeni, pa Cak i napredni. Naglasak je bio na aktivnom stvaranju novih Zzelja
potrosaca kao preovladujuci razvojni pravac dizajna. Dizajn je u metode oblikovanja integrisao
tehnike marketinga. Time je postao klju¢ni element u stvaranju preferenci potrosaca: i to ne samo
$to se ti¢e boja, oblika i stila, ve¢ i ukupnog koncepta proizvoda i Zivotnog stila.3** Vestatkog
zastarevanje i stvaranje zelja kod potrosaca predstavlja potéinjavanje, u okviru kojeg postoje
mehanizmi moéi koji u formi hibridnih mreZa izvode manipulaciju.®?® Dizajn na taj naéin postaje
spektakl, imanentni i rasprSiti mehanizam, aparatura — dispozitiv — predmeta, objekata, slika koji

proizvodi i ureduje javni diskurs i misljenje, ali i vrsi subjektivaciju pojedinaca.

2.3.2. Druga mesta i Panoptikon

324 Nigel Whiteley, Dizajn po mjeri potro$aca (1993), u Feda Vukié (ured.), Teorija i povijest dizajna: Kriticka
antologija, Arhitektonski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Golden Marketing-Tehnic¢ka knjiga, Zagreb, 2012, 424—
452.

325 Negri, Antonio i Michael Hardt, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003, 269.
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Dizajn kao dispozitiv na drugoj razini, na makro nivou funkcionise po modelima
heterotopije i panopticizama. Oba koncepta je razradio Fuko i povezao sa javnom sferom, sa
javnim prostorom kao mestom nadzora i kontrole. U ovom kontekstu, mreza ulica, zgrada i javnih
prostora stoji u snaznoj vezi sa neoliberalnim kapitalistickim konzumerizmom. Kako Negri i Hart
navode, trendovi u arhitekturi, ali i u dizajnu, u svetskim megalopolisima pokazuju jedan vid novih
segmentacija. Krajnosti bogatstva i siromastva su se povecale, ali su se fiziCke razdaljine priblizile
(kao primere gradovi kao Sto su Los Andeles, Sao Paolo i Singapur). Smanjivanje fizickih
razdaljina izmedu bogatstva i siromastva prouzrokovalo je kreiranje sloZzenih mera odrzavanja
njihove udaljenosti. Danas, ne samo privatne kuce, ve¢ i trgovinski centri, institucionalne zgrade,
grade otvorene i slobodne prostore iznutra tako da stvaraju zatvorene i neprobojne prostore.2®
Takve pojave u vezi su sa novom ulogom dizajna i privatizacijom javnih prostora. Noks navodi da
je dizajn postao veoma znacajan u lancu uspostave vrednosti, ostavljajuci otisak na gotovo svakom
aspektu javnog zivota.*’ Drugim re¢ima, dizajn proizvoda, grafi¢ki dizajn, modni dizajn i drugi
vidovi discipline jednostavno su procvetali u postmodernoj eri, a sam dizajn se pojavio u vidu

podsticanja 1 izraza hedonistickog senzibiliteta bogatih klasa koje deluju u javnom prostoru.

Prema Fukou sadaSnja epoha jeste epoha prostora. Dizajn na makro nivo, u kontekstu
upravljanja, nadzora i kontrole populacije, deluje preko dva modela kontrole koja se dovode u
vezu sa prostorom. U Sirem kontekstu dizajn deluje kako na privatni tako i na javni prostor u formi
dispozitiva mo¢i. Koncept prostora u savremenom druStvu Fuko je objasnio kroz dva pojma:
heterotopije 1 panopticizam. Fukoova zainteresovanost za pojam prostora i uloge drustva u tom
oblikovanju usmeravaju zainteresovanost na funkciju samo prostora. Prostorne raspodele,
rasporedivanje pojedinaca u okviru tih rasporeda, materijalnog zivota, proizvoda kulture u
materijalnom i nematerijalnom smislu, ekonomske razmene, trgova, pijaca, sajmova prosto
oblikuje ¢itavu civilizaciju. Fuko je razradio jasan oblik poststrukturalisticke interpretacije
prostora na pojmu heterotopija. Za temu ove disertacije znacajan je tekst Druga mesta: utopije i
heterotopije3?® koji objasnjava prostor kao institucionalizovanu demarkaciju struktura mo¢i. Ovaj

tekst pripada Fukoovoj strukturalistickoj fazi, dok sa druge strane diskusija o Panoptikonu pripada

326 |bid, 281.

327 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 134.

328 Ovaj tekst predstavlja osnovu za predavanje MiSela Fukoa koje je odrzao 1967. godine u Tunisu, u okviru ciklusa
Cercle d’études architecturale (Krug arhitektonskih studija). Tekst je prvi put objavljen posle njegove smrti, oktobra
1984. godine, u ¢asopisu Architecture, Movement, Continué, bez njegove autorizacije, a potom uvrsten u kriti¢ko
izdanje njegovih radova Dits et écrits.
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njegovoj klasi¢noj poststrukturalisti¢koj fazi. U knjizi Nadzirati i kaznjavati®*® Fuko se zanima za
izvodenje mo¢i u difuznom obliku. Panoptikon prikazuje model koji okruzuje i postoji u drustvu
kontrole. Panoptikon otelotvoruje sistem nadzora i kontrole u okviru koga je znanje neodvojivo
skopc¢ano sa mo¢i. Dizajnerski dijagram Paoptikona omogucava razlicite tehnike kontrole, za koje
je Fuko smatrao da osiguravaju skoro automatsko formiranje subjekta, odnosno subjektivaciju

pojedinaca.

Fuko navodi da danas rasporedivanje u prostoru moze da se odredi odnosima bliskosti
izmedu tacaka, a formalno se mogu objasniti sistemom mreZe. Problem smeStanja i premeStanja
ljudi nalazi se u domenu demografije. Taj problem rasporedivanja CoveCanstva je od
prvorazrednog znacaja. Fuko navodi da se u danasnjoj eri, eri prostora, sam prostor predocava u
obliku odnosa rasporedivanja. Fuko govori o spoljasnjim prostorima, 0 prostorima koji su

ispunjeni ljudskim Zivotom:

(...) prostor u kojem zZivimo, kojim smo zavedeni da u njega izademo iz sebe, u kojem se
odvija erozija nasih Zivota, naseg vremena i nase istorije, taj prostor koji nas slama i trosi
i sam je isto tako raznorodan (...) mi ne zZivimo u unutrasnjosti kakve praznine oslikane
raznolikim blestavilom, mi Zivimo unutar jednog skupa odnosa koji odreduje polozaje

nesvodive jedne na druge, apsolutno nenadredene.>*

Fukoa zapravo zanima prostor u kontekstu razmestanja, odnosno rasporedivanja ali na
nacin da se ukidaju, obesnazuju ili preokrecu skupovi odnosa koje prostori sami oblikuju 1 koji se
u njima oznacavaju. Prostore koji su na neki nain povezani a ipak protivrecni sa ostalim
rasporedivanjima Fuko naziva heterotopijama. Drugim rec¢ima, re¢ je o prostorima u okviru kojih
se vrsi distribucija 1 vrSenje moci, o nekoj vrsti mitskog prostora, a u isto vreme i stvarnog prostora
koje ispunjavaju pojedinci-subjekti. Fuko izvodi $est nacela heterotopija. Prvo nacelo objasnjava
da ne postoji ni jedna kultura na svetu koja nije sainjena od heterotopija. Sto znaéi da se
heterotopije univerzalne, ali da nemaju univerzalan oblik. Heterotopije odstupanja ispunjene su
onima koji odstupaju od uobicajenog proseka, prihvatilista, klinike, zatvori, staracki domovi i tako
dalje. Drugo nacelo, svaka heterotopija postoji u drustvu sa svojom odredenom funkcijom, ali

moze imati i neku drugu funkciju, kao na primer groblje. Groblje nije samo sveti 1 besmrtni grad,

329 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, Izdavacka knjiznica Zorana Stojanovi¢a, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997,
330 Migel Fuko, Druga mesta (1967), u Pavle Milenkovié i Dusan Marinkovic (ured.), Misel Fuko, 1924—1984—2004,
Hrestomatija, Vojvodanska socioloska asocijacija, Novi Sad, 2005, 31.
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ve¢ i drugi grad u kome svaka porodica ima svoj dom. Trece nacelo, heterotopija objedinjava u
jednom mestu nekoliko suceljenih prostora koji deluju medusobno nespojivima, kao na primer
pozoriste, bioskop, basta. Cetvrto na¢elo, govori o tome da su heterotopije prostori u kojima ljudi
nalaze svojevrstan prekid sa tradicionalnim vremenom, mesta koja su vezana za akumulaciju
vremena: muzeji, biblioteke, vasariSta, sela za odmor. Peto nacelo heterotopija odnosi se na
istovremeni sistem otvaranja i zatvaranja, izopStavanja i prohodnosti. U njima postoji prisila
dolaska, kao §to je slucaj sa kasarnom ili zatvorom, ili se mora podvrgnuti proc¢is¢enju. Svako
moze da ude u neku od ovih lokacija, ali u ¢asu kad ude unutra on je iskljucen. I Sesto nacelo
odnosi se na stvaranje prostora privida, iluzija koji razotkriva stvarni prostor, na primer javne kuce.
Sa druge strane nalaze se heterotopije zamena ¢ija je uloga stvaranje savrSenog prostora,

savrSenog, preciznog i uredenog, kao na primer jezuitske kolonije u Juznoj Americi.3!

Prema tome, Fuko je konceptom heterotopija izazvao tradicionalno poimanje prostora kao
linearnog i postavio prostor kao mrezu. Heterotopije su dakle, realni prostori koji simultano postoje
kao mitski i realni. Sve kulture su heterotopije u doba kriza. Fuko je objasnio da heterotopije
dozvoljavaju konsolidaciju i uc¢vrs¢ivanje masa, populacije u drustvima koje postoje u datom
mestu i vremenu. Koncept heterotopija prosirio je konceptom panopticizma. Panopticki model,
odnosno dijagram opisuje neprekidnu prisutnosti kontrole na ljudskim telom. Sve se odvija pod
budnim okom posmatraca u druStvu discipline. Taj model se temelji, kako kaze Fuko na sistemu
stalnih izvestaja, spiskova i1 zapisnika. Rec je kako o fizickom tako 1 o apstraktnom prostoru gde
je svako vezan za svoje mesto. Fuko u knjizi predstavlja Bentamov Panoptikon koji se odrazava
na razini arhitekture, u ovom slucaju arhitekture kao dizajnerske discipline. Panoptikon je
arhitektonski model zatvora, izgleda kao zgrada prstenastog oblika, a u sredistu se nalazi kula na
kojoj su veliki prozori koji gledaju na unutrasnji deo prstena. Dovoljan je jedan nadzornik kako bi
u svakoj prostoriji unutar prstena vr$io nadzor. Ovaj model indukuje zatvorenu svest o stalnoj
vidljivosti ¢ime se obezbeduje automatsko funkcionisanje mo¢i. Nadzor je neprekidan, a ovaj
dizajnerski artefakt postaje aparatura, mehanizam, dispozitiv za stvaranje odnosa moci koji je
nezavistan od onoga ko je vrsi. Pot€injeni subjekti se nalaze u situacionom okruzenju moc¢i, te sami
takvu situaciju poc¢inju da prihvataju, stvaraju i prenose dalje. PotCinjenost se javlja iz mehanickog

apstraktnog odnosa. Panoptikon je aparatura za pravljenje eksperimenta, za modifikovanje

%1 1bid, 36.
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ponasanja, za usmeravanje i preusmeravanje pojedinaca kako u fizickom tako i u apstraktnom
smislu. Drugim refima, panopticizam je model dispozitiva za izvodenje subjektivnosti, ali i
razmestanja 1 usmeravanja populacije. Uslov Sirem upravljanju stanovniStvom je subjektivacija
pojedinca. Fuko navodi da Panoptikon treba shvatiti kao model funkcionisanja mo¢i koji je najSire
primenjiv, kao na¢in definisanja odnosa vlasti u svakodnevnom zivotu ljudi.®*? Treba istaé¢i da mo¢
koja dolazi iz Panoptikona nije izvrSna nego posedujuca, ona pre povezuje nego Sto razdvaja, te

produkuje znanje, subjekt 1 Zelje.

Panoptikon je dijagram koji je formalan i stvaran, svojstven disciplinarnim druStvima,
medutim u drustvu kontrole on se prenosi kao sistemski dijagram pa i otvoreni prostori postaju
zatvoreni, jer se kontrola i nadzor iz spolja prenosi unutra i to u samo drustveno tkivo, u pojedinca.
Panoptikon u druStvu kontrole postaje paradigma savremenog biopolitickog materijalnog
okruzenja. Panopticizam omoguc¢ava upotrebu raznih mehanizama kojima se sprovodi upravljanje
i kontrola, te ostvaruje kapacitet dizajna da uti¢e na ponaSanje populacije. Panoptikon ima tri
funkcije: da zatvori, da sakrije 1 da deprivatizuje. Panoptikon je maSina koja omogucava
desocijalizaciju, omogucava da se vidi i da se bude viden ¢ime se otvara kapacitet moc¢i da putuje
kroz prostor 1 kroz vreme u okviru drustva. Heterotopije su panopti¢kim modelom nadzora i
kontrole uspostavile granice sa spoljasnjim svetom kao poretkom svakodnevnog zivota. U
danasnjem svetu uspostavljeno je heterotopsko razmestanje tela i1 njihovo vezivanje za data mesta
— pojedinac je primoran na odredeno ponasanje. Mo¢ je panopticizmom transponovana u vlast i
lokalizovala se kroz heterotopiju. Prostor je prema tome druStveni proizvod, u vidu mreze koja
uokviruje i zatvara urbani zivot, materijalni i virtuelni Zivot populacije i konstruiSe prostorne
jedinice upravljanja, kontrole i nadzora. Stvaraju se ogradeni prostori, dihotomije, oli¢ene u
tehnologiji mo¢i i znanja koje su danas podrazumevana u dizajnu, posebno u urbanizmu i

arhitekturi.

U savremenom dizajnu koncepti heterotopije i panopticizma ostvaruju se na primer kroz
privatizaciju javnih prostora, urbanu gentrifikaciju ili gradnju privatnih neoliberalnih stambenih
naselja — kako privatnih tako i drzavnih developera. Noks navodi da je, posle recesije osamdesetih
godina veliki kapital kroz investicije pronasao mesto u domenu razvoja izgradenog okruzenja.

Kada se desio ekonomski oporavak developeri su poceli da identifikuju potroS$nju kao kljuéni

332 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, Izdavacka knjiznica Zorana Stojanovi¢a, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997.
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sektor. U Severnoj Americi i Evropskim zemljama, kako navodi Noks, Soping centri na obodima
gradova, kao i1 razvoj gradskih centara postajali su sve veci i spektakularniji. Narastajuci
materijalizam pop kulture znacio je postavljanje razvojne Seme velikih javnih projekata razlicitih
namenama. Na primer, razvoj gradskih obalskih prostora podrazumevao je izgradnju po principu
javno-privatnog partnerstva.®*® Ovi prostori nudili su multi-funkcionalne korisne povrsine sa
radnjama, poslovnim prostorom, stambenim objektima, hotelima, i zabavnim sadrzajima. Kao
primeri izdvajaju se Baltimore Inner Harbor, izgradene 1980. godine, zatim, South Street Seapost
u Njujorku, Fisherman’s Wharf u San Francisku, Granville Island u VVankuveru, Harbourside u
Bristolu, Queen’s Walk, Baltic Gallery, The Stage and the Millennium Bridge, Gateshead u
Londonu, Darling Harbour u Sidneju.

Konzumerizam, veli¢ina, spektakl 1 tema kao dizajnerska reSenja zajednicki su imenitelj
pomenutih projekata. Novi razvojni preduzetnicki poduhvati dobili su forme lifestyle centara.
Vodeni procvatom potroSackog trziSta nastali su i trgovinski centri ranih dvehiljaditih godina; ovi
prostori su manji od tradicionalnih Soping molova integrisani u ideji mimike tradicionalnih
gradskih ulica. Takav trend je nastao u Sjedinjenim Drzavama, te se prema tome tamo nalaze i
najpoznatiji primeri: Santa Row u San Hozeu, CityPlace na Floridi i tako dalje. Ovi takozvani
fashion parkovi, dobili su formu mini grada, gotovo palanke, sa jednom ili dve ulice izmisljenih
imena i gigantskim prostorom za parkiranje vozila. Pored standardnih brendova kao §to su Armani,
Banana Republic, Body Shop, Boss, Crabtree and Evelyn, Diesel, H&M, Lacoste, Mango, Sony,
Swarovski, Tommy Hilfiger, Urban Outfitters, Zara, i drugi, fashion parkovi nude i zabavu:
bioskope, restorane, fitness klubove, kafice, pa 1 ulicnu zabavu. Prema Noksu, 2002. godine u
Sjedinjenim Drzavama bilo je registrovano 30 fashion parkova, do kraja 2007. godine njihov broj
je porastao na 160.33

Dizajn je svojim intervencijama zamaglio razliku izmedu javnog i privatnog prostora —
projektujuci pjace, tako zvane ulice, restorane, skulpture, baste, vrtove. Dizajneri su oblikovanjem
zamaglili sagledavanje realnosti i utemeljili pretpostavku da su ti prostori u domenu javnog,
medutim prostori su privatni, ili u najmanju ruku deo privatno-drzavnog partnerstva. U takvim

prostorima populacija je dobrodosla dokle god se drzi pisanih i nepisanih pravila, dok ne

333 paul L. Knox, Cities and Design, Routledge, London and New York, 2011, 136.
334 1bid, 138.
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predstavlja pretnju ambijentu kakvog su zamislili dizajneri, developeri, vlasnici i menadZzeri. Lista
zabranjenih radnji je podugacka: prekomerno zurenje, velika zainteresovanost, fotografisanje,
audio 1 video snimanje radnji, proizvoda, zaposlenih i obezbedenja. Na ovakvim mestima nisu
dobrodosle odredene grupe ljudi, kao na primer ekscentrici, siromasni, beskuénici, individue koje

ne izgledaju normalno i tako dalje.

Urbana gentrifikacija®® je drugi tipi¢ni primer delovanja dizajna na makro nivou.
Gentrifikacija je u sustini forma socijalnog ¢iS¢enja, kada se na primer zitelji siromasSnog dela
grada raseljavaju zbog razvojnih projekata poslovnog prostora, a c¢esto i bez ponudenog
alternativnog smestaja. Sami dizajneri, oni €iji se identiteti formiraju po principima lifesyle-a, po
principima samopromovisanja, modnog dizajna, dekoracije i simbolizma, predstavljaju krucijalni
i kriticki vazan element, u vidu pionira preseljenja pregazenih podruéja grada, niskih renti. U isto
vreme ovim kvartovima dizajneri simultano daju auru dizajnerskog. Oni otkrivaju zapustene i
napustene prostore, skre¢uci paznju na njihovu patinu i dajuc¢i joj neo-boemsku auru. Time se
pobuduje interesovanje samih divelopera koji zatim idu brzim nemarnim korakom, gazeci sve
ispred sebe, dok im dizajn kao disciplina podupire takvo delanje, i joS vise od toga formira nove
izglede takozvanih zapuStenih mesta. Jedan od najboljih ishoda gentrifikacije nalazi se na povrsini
od oko 1.3. km? u srcu Portlanda, u saveznoj americkoj drzavi Oregon — Pearl District. U literaturi
je ovaj mega projekat opisan kao najbolji primer uspeha novog urbanizma.33 Ovaj gradski kvart
je poznat kao i European American Settlement i razvijao se jo§ od 1840. godine. Klju¢ni momenti
razvoja upisuju se u istorijsko tkivo ovog prostora: od indijanske naseobine, mesta nastanjivanja
pionira americkih doseljenika, rane industrijske faze, do post-ratovske industrijske faze. Kvart je
do kraja osamdesetih bio pretezno naseljen siromasnijim stanovniStvom, sa industrijskim

prerogativima: skladista, industrijski pogoni. Visa srednja klasa je, kao u svakom americkom gradu

33 Gentrifikacija podrazumeva proces kada se stare i jeftine zgrade ili &itavi kvartovi, radni¢ka naselja, delovi u
kome zive siromasni, pretvaraju u naselja za bogate pripadnike srednje ili vise klase. Ova klasa se razmesSta u bivse
radnicke kvartovima umesto originalnog stanovnistva koje je prvo tu zivelo. Najée$ée se gentrifikuju centri gradova
sa tendencijom pomeranja siromasnog stanovnistva ka periferiji.

336 Za Noksa, novi urbanizam ima peZorativno znacenje. Po prihvaéenoj definiciji novi urbanizam je progresivni
urbanisticko-arhitektonski princip, ili tehnika dizajniranja, koji se zasniva na devet principa razvoja urbanog
prostora. Kao progresivan i pozeljan element odrzivog prostornog rasporeda, novi urbanizam u sebi nosi paradoks
koji je opisan kao degenerativna utopija. Ovaj princip dizajniranja je optuzen za esencijalizam u kome su svi
kompleksni urbani elementi pojednostavljeni na autoritativne principe, jednostavne strategije i verbalne iskaze.
Noks recimo Diznilend kategorise kao novi urbanizam jer predstavlja paket urbanog pejzaza, dizajniran kao
harmoniéni i nekonfliktni idealni utopijski prostor koji potpuno zanemaruje realni svet u kome obitava, gotovo
forma heterotopije.
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nastanjivala predgrada, podsticuc¢i urbanisticko Sirenje. Kada se pojavio novi trend, krajem
osamdesetih, u zajednickom poduhvatu gradskih vlasti, developera, i dizajnera pod ideoloskim
usmerenjem novog urbanizam, ovaj kvart dozivljava gentrifikaciju. Zadnjih dvadeset pet godina
kvart je potpuno promenio izgled i demografsku strukturu. Danas je ovaj ekoloski kvart, koji lezi
uz reku titravog urbanog okruZzenja, izrastao iz skladista i industrijskih pogona, ispunjen novim
stambenim objektima 1 kulturnim sadrZajima, parkovima. Danas ga nastanjuju pripadnici
konzumeristicke vise srednje klase koji uzivaju u dometima dizajnerske struke, dok su stari

stanovnici potisnuti i zaboravljeni pod spektakularnim svetlima novog urbanisti¢kog projekta.®3’

Na kraju, mozda najbizarniji i neprozraéniji vid heterotopija i panopticizma u savremenim
drustvima jeste gradnja neoliberalnih stambenih naselja. Njihov zajednicki imenilac je
kodifikacija zajednice u smislu prostora, koja je pazljivo kultivisana dizajnerskim metodama i
tehnikama kao §to je na primer novi urbanizam, uz finansijsku podrsku developera. Ovakva naselja
tipicni su primeri dizajn dispozitiva kao mehanizmima potéinjavanja koji se pojavljuju po
modelima tematskih parkova 1 brendinga. Ovakvi prostori se prepoznaju preko zvucnih imena 1
marketinga. Njih karakteriSu ograde (u stvarnom i virtuelnom prostoru) i veliki zidovi. Pod
izgovorom sigurnosti stanovnici su pot€injeni, posebno kada su okruzeni obezbedenjem 1
nadzornim uredajima. Najbolji primer ovakvih prostora je Town of Celebration korporacije Disney
na Floridi. Ovo naselje, ili bolje receno mali grad, izgraden je 1994. godine na oko 10.000 ari,
juzno od Orlanda. Izvedeno po pravilima retrogradnog neo-tradicionalnog stila, u vidu imitacije
starih gradova sa centralnom gradskom ulicom. Ovaj projekat je predvideo gradsku veénicu, ali
bez vlade. Umesto vlade u kancelariji gradonacelnika sedi menadzer Disney korporacije. Ovo
mesto ima i Skolu, ali je kurikulum odobren od strane korporacije. Budu¢i stanovnici ovog naselja
potpisuju Declaration of Covenants, pre nego §to im se dopusti useljavanje u dom. Ovakvi
dokumenti su normalna praksa u tematskim gradovima. U pravnickoj terminologiji ovaj dokument
oznacava rezim ropstva (Servitude regime): set konvencija, kontrola i zabrana koje uoblicavaju
ponasanje ljudi i njihove mogucénosti da izmene svoj dom i okuénicu. U centru grada nalaze se
prodavnice i restorani koji su pre svega orjentisani turizmu.®*® Na dizajn ovakvih heterotopija,

drugih prostora, snazno je uticao dizajnerski diskurs, posebno u domenu arhitekture i urbanizma,

337 Christipher S. Gorosek, Images of America: Portland’s Pearl District, Arcadia Publishing, Charleston, South
Carolina, 2012.
338 |bid, 142.
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u vidu ideologija koje zagovaraju limitiranje urbanistickog Sirenja, briga o zajednici, civilizovanost
1 ose¢aj pripadnosti mestu i za mesto, pesacke zone, i tako dalje. Drugim re¢ima, dizajn kao
dispozitiv iskori§¢en je u vidu produzene ruke upravljanja, pa kao i sam Diznilend, inkorporirao

je spektakl, bezbednost, isklju¢ivanje kroz sistem nadzora, ograda i kapija.
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3. OSLOBADANIE DIZAJN DISPOZITIVA

Tamo gde ima moéi ima i otpora (...)3%

Misel Fuko

Nakon toliko mnogo kapitalistickih pobjeda (...) mozemo
postaviti pitanje zasto se jos uvijek javljaju slucajevi borbenosti,
zasto su se otpori probudili (...). Borbenost je danas pozitivna,
stvaralacka i inovativna djelatnost.3*°

Hart/Negri

U veku globalizma dizajn predstavlja fundamentalni, klju¢ni element, produzenu ruku
biopoliticke masinerije. Kao takav Siroko je ugraden u mehanizam vladanja drustvenim zivotom u
urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor ispunjavaju. Dizajn na mikro nivou produkuje
subjektivnost, a na makro nivou uspostavlja fizi¢ke i virtuelne ograde kojima se izvodi upravljanje
kretanja 1 kontrola populacije. Prema tome, dizajn je ultimativna forma dispozitiva mo¢i. U
radovima Fukoa, Agamben, Batler, Lazarata i drugih teoretiCara, naznacena je moguénost otpora
1 pobune. Mo¢ u sebi nosi izvesnu dvosmislenost, jer tamo gde ima mo¢i ima i otpora. Otpor dolazi
u mnogostrukim oblicima i sa raznih strana, kao i mo¢. U narednim redovima ¢e biti obradena
druga teza da su otpor i pobuna protiv dizajn dispozitiva moguci i to gestom profanacije.
Profanacija stoji na raspolaganju kao emancipatorsko sredstvo, te ukoliko bi se primenila u polju
dizajnerske prakse i dizajnerskog diskursa uopste dizajn bi se vratio sebi i svakodnevnim
korisnicima, odnosno bio bi izmesten iz polja biopolitike. Agamben je postavio profanaciju kao
nacin naturalizacije biomo¢i koja dolazi od dispozitiva, kao gest koji deaktivira dispozitive i vraca
ono $to je premesteno iz zajednicke upotrebe u domen svetovnog. Drugim recima, profanacija kao
gest moze otkljucati, otvoriti, deaktivirati, izmestiti potencijalnosti temporalnosti, i postaviti jednu
novu viziju zemaljskog.

Stari sistemi discipline zamenjeni su novim daleko suptilnijim mehanizmima upravljanja.
Delez je proglasio kraj Fukoovog drustva discipline i najavio drustvo kontrole. Danas se kontrola

izvodi u otvorenom prostoru; ona identifikuje pojedince u okruZenju. Zatvor je danas paradigma

339 Misel Fuko, Volja za znanjem; Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica, 2006, 108.
340 Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003, 340.
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prostora, a kontrola je kao ribarska mreZza, stalna fizicka konstantna. Odnosi mo¢i i znanja stvaraju
dispozitive i produkuju subjektivitete i ograde, oblikuju¢i danasnji poredak do najsitnijih detalja
tela 1 zelja. U obradenoj literaturi se navodi da ipak ovakav sistem ostavlja prostor za otpor i
pobunu. Upravo u dualitetu, u procepu, u rascepu izmedu reprodukovanja subjekta, javljaju se
moguénost otpora i pobune. Otpor dolazi u formi profanacije koji se moze prevesti u postupak
izvodenja dizajna oslobodenog od biopolitickih stega. Kada se ne zasniva na marketingu 1
brendingu, kada nije usmerena ka proizvodnji zelja, kada je usmeren na rast a ne na izgradnju,
kada ga karakteriSe odgovornost a ne izopacCenost, dizajn u svojoj najdubljoj prirodi jeste
emancipatorska kreativna delatnost.

Dizajn dispozitiv iznad svega igra klju¢nu ulogu u odrzavanju kapitalistickog sistema
potCinjavajuéi Zivote i stanovniStvo. Medutim, dizajn ima kapacitete da iznad svega odigra klju¢nu
ulogu u oslobadanju. Dizajn moze biti osnovna tacka otpora biopolitickom sistemu. Prema
Agambenu, igra i kreativnost jesu na¢ini izvodenja profanacije. Profanaciju je moguce izvesti kroz
umetnost, ali 1 kroz dizajn. Dizajn kao gest profanacije dobija status instrumenta koji moze
identifikovati rascepe 1 pukotine u biopolitickom sistemu, posebno u danasnjem periodu velikih
drustvenih kriza. Dizajn subverzijom originalnog znacenja moZe da izvede preznaavanje.
Preznadavanje se izvodi kreativnim tehnikama od kojih je i sama dizajnerska praksa sazdana.
Dizajnu su poznate kreativne tehnike kao Sto su: metafora, analogija, improvizacija, asocijacija,
intuicija, mutacija, empatija, inkluzija i tako dalje, koje predstavljaju srz oslobadaju¢eg koncepta

profanacije.
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3.1. Otpor, pobuna i konstitutivha mo¢

U izvesnom smislu savremeno drustvo se nalazi u zatvorenom krugu pot¢injavanja i
kontrole. Cini se da iz neoliberalnog globalizovanog sveta i kapitalisti¢kog sistema ne postoji izlaz,
a svakako ne i alternativa. Medutim, Negi i1 Hart objaSnjavaju da danas, u doba imperije, u eri
savremenog globalnog svetskog poretka, ipak postoje izvesne alternative. Revolucija je u danasnje
vreme realnija opcija, viSe nego Sto je bila moguca u ranijim rezimima mo¢i jer imperija pruza
alternativu:

(...) skup svih eksploatiranih i potcinjenih, mnostvo koje se izravno suprotstavija Imperiju,

bez posredovanja izmedu njih.3**

Pojmovi otpor, pobuna i konstitutivna mo¢, prema Geraldu Raunigu, oznacavaju tri
dimenzije savremene definicije revolucije. Drugim re¢ima, revolucija preseca otpor, pobunu i
konstitutivhu mo¢:

Poststrukturalisticka teorija revolucije koja to treba da razvije projektuje revolucionarnu

masinu kao trojstvo, nadovezujuci se na Antonija Negrija. Tri pojedinacne komponente

revolucionarne masine, kako se one i u analizi mogu jasno izdvojiti, medu sobom se

diferenciraju i aktualizuju u svom uzajamnom odnosu; njihovo parcijalno preklapanje i

nerazlicitost odreduje konzistenciju dogadaja kao i pojma revolucije.3*

Otpor i pobuna se tako objasnjavaju kao elementi, odnosno nacini izvodenja revolucije,
elementi revolucionarne masine. Oni su elementi koje se medusobno ostvaruju u savremenosti i u
njihovom medusobnom odnosu. Kao dimenzije revolucije, otpor, pobuna i mo¢ se medusobno
preklapaju, konstituisuéi moé iz same moéi. Suvakovié isti¢e da je samo neoliberalno stanje esto
otvorena 1 kontradiktorna politicka platforma kojom je liberalna ekonomska paradigma podsticaj
za permanentni ekonomski razvoj, stoga obezbeduje politi€¢ke slobode u odnosu na ekonomske
uslove trzista. On objasnjava da se neoliberalizam definiSe kao doktrina, odnosno trzisna aktivnost.

U realpolitickom smislu neoliberalizam je biopolitic¢ki protokol o drzavnim kompetencijama moci

341 Antonio Negri i Michael Hardt, Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003, 325.
342 Gerald Raunig, Umetnost i revolucija: Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, Futura publikacije, 2001, 19.
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u odnosu na ekonomske zahteve koje se izvodi privatizacijom javnog.**® Drugim re¢ima,

intervencije drzave u ekonomiji se smanjuju, sto daje veci prostor privatnom sektoru da deluje.

Temin revolucija se u poststrukturalistickoj literaturi ne koristi ¢esto. Autori ove teorijske
platforme pre govore o otporu ili pobuni, a na osnovu Fukoove definicije da tamo gde ima moci
ima ipak i otpora, da otpor nikada ne stoji po strani od moci. Fuko navodi da se pojedinac uvek
nalazi unutar moc¢i koja potpuno obuzima njegovo telo 1 njegov identitet ¢inec¢i ga subjektom. On
navodi da jednozna¢no posmatranje da mo¢ uvek dobija, predstavlja osnovno ne poznavanje
karaktera mo¢i. Mo¢ kao takva moze da postoji samo ukoliko u njoj simultano postoje i
mnogostruke tacke otpora. Tacke otpora u okviru mo¢i igraju ulogu protivnika, oslonca, ali i

pristupnog mesta. Fuko istice:

U odnosu na mo¢ ne postoji, dakle, ,,jedno *“ mesto velikog Odbijanja — duse pobune, Zize
svih buna, cistog zakona revolucionara. Vec¢ ima , raznih* otpora, razlicitih vrsta:
mogucih, nuznih, neverovatnih, spontanih, nasilnih, usamljenih, dogovorenih, podlih,
Zestokih, nepomirljivih, spremnih na pogodbu, koristoljubivih ili Zrtvenih; oni, po
definiciji, mogu da postoje samo u strateskom polju odnosa moci. Ali to ne znaci da su oni
samo reakcija ili negativna forma, forma koja u odnosu na sustinsku vladavinu tvori jedno

u krajnjoj liniji uvek pasivno nalicje osudeno na bezgranicni poraz.3*

Otpori nisu, dakle, jednocentri¢ni i ne napadaju mo¢ spolja. Otpor, kao i mo¢, dolazi sa
razli¢itih strana, u razli¢itim oblicima 1 sa Sarolikim namerama. Ovi elementi su u odnosu moc¢i
upisani kao nezaobilazna suprotna strana — drugim re¢ima, bez otpora nema moci i obrnuto. Otpori
se rasporeduju u mrezi, kao i mo¢, nepravilno konstituisu¢i i mobiliSu¢i grupe ili pojedince. Tacke
otpora u drustvo unose cepanja i prelome 1 podsti¢u nova grupisanja. Kao sto mreza moci stvara
gusto tkivo koje prolazi kroz dispozitive, tako isto i otpor prolazi kroz drustvena raslojavanja i
jedinstvo pojedinaca. I konacno, upravo takva strateSka kodifikacija tacaka otpora omogucuje

prevrat.

Dzudit Batler se slaze sa Fukoom u tome da se otpor javlja kao rezultat mo¢i, kao njen deo

I sopstvena subverzija. Otpor bi se mogao odrediti kao imanentna subverzija moci. Otpor se javlja

33 Misko Suvakovi¢, Umetnost i politika: Savremena estetika, filozofija, teorija i umetnost u vremenu globalne
tranzicije, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 157.
344 Migel Fuko, Volja za znanjem; Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica, 2006, 109.
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u podudarnosti sa dugim diskurzivnim rezimima, zbog ¢ega neplanirana diskurzivnost podriva
svrhe normlaizovanja. Batler razmatra pojam otpora kako kod Fukoa tako i kod Altisera. Kod
Altisera Batler izdvaja shvatanje interpelacije (upadice, prekida, spre¢avanja), prema kome se
odredeni subjekt formira time §to je prozvan, odnosno imenovan. Ovaj performativni ¢in deluje
kao konstrukcija subjekta i uvek ima zvuk izvesnog pogresnog imenovanja. Dakle, ne radi se o
vlastitom imenu nego o socijalnoj kategoriji. Batler naglasava da kada neku osobu zenskog ili
muskog pola neko prozove kao Zenu, Jevreja, pedera, crnca, to moze zvucati kao uvreda.
Medutim, zavisno od konteksta samog prozivanja moze zvucati i kao afirmacija. Kao afirmacija

otvara se mreza otpora, a zavisno od grupe ili pojedinca zavisi kako ée se ona dalje iskoristiti.3*®

Kako je ranije objasnjeno, subjektivacija pojedinaca izvodi se konstantnim ponavljanjem
po protokolima. Subjekat ostaje subjekat putem ponavljanja ili ponovne artikulacije svoje
sopstvenosti. Takvim ponavljanjem zapravo se otkriva njegov nedovrSeni karakter subjekta,
odnosno nekoherentnost subjektivacije. U ponavljanju, u rascepu izmedu, javlja se moguénost
otvora; otvara se mogucnost postavljanju drugacije samoinicijativne normativnosti nezavisne od

dispozitiva moc¢i.

U eseju The Subject and Power Fuko istrazuje i razlaze forme otpora. Analizirajuci odnose
opozicija koji se javljaju izmedu otpora i moéi, u odnosima izmedu muskarca i Zene, roditelja 1
deteta, psihijatra 1 pacijenta, medicine 1 populacije, birokratije 1 gradanstva, Fuko pronalazi
nekoliko zajednickih imenitelja. Prvo, da su otpori svojstveni svakom drustvu, u svakoj zemlji.
Drugo, meta borbe je uvek mo¢ kao takva; moc¢ koja se izvodi nad telima ljudi, njihovom zdravlju,
zivotu 1 smrti. Treée, radi se o neposrednim borbama, gde ljudi kritikuju instance mo¢i koje su im
najblize; borba ne traZi jednog neprijatelja, niti trazi odredeno reSenje u doglednom vremenu, to je
anarhistiéna borba. Cetvrto, to su borbe koje u pitanje dovode status individue, njeno pravo da
bude drugacija, preciznije reCeno, borba protiv upravljanja vladavine nad individualizacijom.
Peto, otpor se javlja kao efekat moci koja je povezana sa znanjem, kompetencijama i
kvalifikacijama — borba protiv privilegovanog znanja. Ali to su takode otpori protiv tajanstvenosti,

deformacija i mistifikacija. I kona¢no, otpori se javljaju usled pitanja Ko smo mi? Drugim re¢ima,

35 Dzudit Batler, Pot¢injavanje, otpor i promena znaéenja: Izmedu Frojda i Fukoa, Casopis za knjizevnost i kulturu,
i drustvena pitanja Rec, br. 56. 2, 1999, 163-175.
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kada Fuko govori o otporu mo¢i, on zapravo ne govori o otporu prema institucijama mo¢i, ljudima,

elitama, grupama, klasama, ve¢ prema tehnici i formi mo¢i kao takve.34®

Fuko isti¢e da postoje tri tipa otpora: otpor protiv odredenih oblika dominacije (etnicke,
socijalne, religijske), protiv oblika eksploatacije koji odvajaju pojedince od onoga §to proizvode,
i protiv onoga $to pojedinca vezuje za sebe i1 podredivanja drugima (dakle, otpor subjektivaciji).
Fuko smatra da ovakva vrsta delovanja moc¢i zapravo poti¢e od hriS¢anskih institucija, koje su
sprovodile, a danas drzave sprovode odredeni oblik pastoralne moci, odnosno moci koju
karakteriSe pastveni, dusebriznicki, duhovnicki oblik brige prema pojedincu i drustvu uopste. Ona
je usmerena prema kvazibrizi za drugoga i orjentisana opstem spasenju, S§to na kraju rezultira
prepustanjem, gubljenjem suverenosti i subjektivacijom. Mo¢ koegzistira sa Zivotom proizvodeci

svoju istinu. Vrac¢ajuéi se na glavno pitanje koje izaziva otpor a to je Ko smo mi?, Fuko kaze:

Mozda cilj danas nije otkrice ko smo mi, nego da odbacimo ono sta jesmo. Mi moramo da
zamisljamo i dogradujemo Sta mozZemo biti da bi smo odbacili ove vrste politicke ,,dualne
sputanosti‘, istovremene individualizacije i totalizacije modernih struktura moci.
Zakljucak bi bio da politicki, eticki, socijalni, filozofski problemi nasih dana nisu pokusaji
oslobodenja pojedinca od drzave i od drzavnih institucija, ve¢ pokusaj da se oslobodimo i
drzave i oblika individualizacije koja je povezana sa drzavom. Moramo da se zalazemo za
nove oblike subjektiviteta tako Sto cemo odbiti onu vrstu individualnosti koja se namece

veé nekoliko vekova.3*’

Moguénost otpora prepoznali su Negri i Hart u opipljivijem obliku. U knjizi Imperija Negri
i Hart su zakljucili da imperija vlada nad globalnim poretkom koji nije samo fragmentiran i
hijerarhiran, ve¢ je i zarazen permanentnim ratom. Ratno stanje funkcioni$e kao instrument
vladavine. Dana$nji imperijalni mir lazna je obmana koja zapravo upravlja stalnim ratnim stanjem.
Oni naime uvode pojam mnostva kao i njegovu potencijalnu politicku moé¢, koju vide kao zivu

alternativu koja se rada unutar Imperije:

Moglo bi se reci, vrlo pojednostavijeno, da postoje dvije strane globalizacije. Na jednoj

strani Imperij globalno Siri svoju mrezu hijerarhija i podjela koje odrzavaju poredak

346 Michel Foucault, The Subject And Power, in James D. Faubion (ed.), Power: Essential Works of Foucault 1954—
1984, The New Press, New York, 2002, 326-348.
347 | bid, 336.
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pomocu novih mehanizama kontrole i stalnog sukoba. Medutim, globalizacija je ujedno
proizvod novih krugova kooperacije i suradnje koji se protezu diljem nacija i kontinenata
te omogucuju bezbrojne susrete. Kod te druge strane globalizacije ne radi se o tome da svi
u svijetu postanu isti, ve¢ ona naprotiv dopusta da zadrzavajuci razlicitost otkrijemo
zajednickost koja nam omogucuje da zajedno komuniciramo i djelujemo. Mnostvo bi se
takoder moglo zamisliti kao mreza: otvorena i ekspanzivna mreZa u kojoj se sve razlike

mogu slobodno i ravnopravno iskazati, mreza koja nudi sredstva susretanja kako bismo

.....

Prema tome, mnostvo predstavlja takode imanentnu stranu mo¢i, dakle ono $to Fuko naziva
otporom, Hart i Negri objaSnjavaju pojmom mnostva. Pojavnost mnostva kao politickog agensa
postaje onda kada se pocne jasno i1 primereno svesno suprotstavljati represivnim zahtevima
Imperije. Oni izdvajaju nekoliko zahteva mnoStva 1 to: zahtev za globalnim drZavljanstvom,
odnosno pravo nadziranja vlastitog kretanja, zatim druStvenu nadnicu i garantovani dohodak za
sve, pravo na ponovno prisvajanje sredstava za proizvodnju, slobodan pristup znaju,
informacijama, komunikacijama i afektima, te nadzor nad njima, jer su oni svojevrsni dispozitivi
biopoliticke proizvodnje.>*°

Ovoj definiciji globalnog poretka — koji funkcioniSe kroz odrzavanje ratnog ili,
duga koji je uveo Lazarato. Lazarato takode uvida mogucnosti otpora i on ga vidi u strukturi
politickog pokreta kome je svojstven kreativni potencijal. Politi¢ki pokret po definiciji raskida sa
temporalnoScu trzista, jer ako to ne Cini nije politi¢ki. Prema Lazaretu taj dogadaj prekida uvodi
drugaciju temporalnost koja najpre dotice potéinjenost. Politicki pokret otvara novi prostor u
okviru koga je moguce aktuelizovati otpor prema svim ¢iniocima kako ih je Fuko opisao. Lazarato
isti¢e da:

Treba stvarati prekide i na tim prekidima scenu na kojoj nastaje drugi tip znacenja. Zbog

toga je Deleuze, a pre svega Guattari, odlucio da za model uzme jednu estetiku. On kaze

da iz umetnosti treba uzeti ne toliko proizvedene predmete ve¢ odredeni tip metodologije,

348 Antonio Negri i Michael Hardt, Mnostvo: Rat i demokracija u doba Imperija, Multimedijalni institute, Zagreb,
2009, 13.

349 Antonio Negri i Michael Hardt, MnoStvo protiv Imperija, u Imperij, Multimedijalni institut Arkzin, Zagreb, 2003,
325-341.
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odnosno prekid vremensko-prostornih odrednica u kojima smo svakodnevno. Prekid
otvara razlicitu temporalnost, a proces koji otvara ta nova temporalnost je stvaralacki
proces. Da bi se doslo do novog znacenja prethodno se prolazi kroz jedan nivo prekida
znacenja ili nultog znacenja. Upad druge temporalnosti moze proisticati iz razlicitih
situacija: moze se videti u politickom pokretu, pozorisnoj predstavi, individualno. Problem
Jje Sto kasnije treba videti kako taj miniprekid moze da funkcionise. Ali to se na neki nacin

dogada svakodnevno.®°

Prema tome otpor se javlja u prekidu od koga se o¢ekuje odredeni kreativni potencijal. U
prekidu se kreira drugacija temporalnost koja uti¢e na subjektivnost koja se moze pokrenuti i na
neki drugi nacin. Tada se otvaraju novi konstitutivni procesi izgradnje nove mo¢i. Lazarato smatra
da je od sustinskog znacaja da se pre svega izade iz trziSne temporalnosti. Dakle, prekidi i promene
u svakodnevnom izvodenju odreduju mogucénosti otpora. Problem lezi u Cinjenici da se tim
prekidom stvaraju mogucnosti, §to ne znacéi da je uspeh zagarantovan. Potrebno je pre svega
raskinuti sa odredenim na¢inom razmisljanja ¢ime se ostvaruje pravi raskid. Potrebno je pronaci
taktike da bi se promenio nacin izvodenja svakodnevnog zivota. Stoji ¢injenica da dizajnerima i
dizajnu nedostaje politi¢ko obrazovanje kako bi mogli da izvedu prekid. Lazarato smatra da uloga
autora u druStvu nije viSe ista i treba je drugacije osmisliti. On dodaje da je neophodno

rekonfigurisati mehanizme proizvodnje:

Umetnik kao takav ne moze da osmisli, da obnovi, kao Sto sama politicka avangarda nece
moci ljudima da objasni kako treba promeniti drustvo. Ima razlicitih vidova znanja,
razlic¢itih dinamika koje treba pokrenuti i urediti. Politicka direkcija partija koja je nekada
davala politicku liniju, to vise nece funkcionisati. Ali jos nismo pronasli nacin da spojimo

razlicite tipove nacina rada, subjektiviteta. Mislim da treba raditi u tom pravcu.3*

350 Maurizio Lazzarato, Razgovor sa Mauriziom Lazzaratom - trec¢a sesija Javne redakcije, zajednicko izdanje Le
Journal des Laboratoires i TkH casopisa za teoriju izvodackih umetnosti, br. 17, 2010, 15,
http://www.leslaboratoires.org/sites/leslaboratoires.org/files/iscrpljujuci_nemtaer _ijalni_rad_u_izvedbi.pdf, ac. 20.
02. 2016 at 08.54 AM

%1 |bid, 16.

180



3.2. Taktike deaktivacije: profanacija

Ranije je predstavljen teorijski model dizajn dispozitiva preko koga se izvodi subjektivacija
pojedinaca, ali i kontrola i upravljanje populacije. U ovoj tacki otvorice se pitanje taktike izvodenja
otpora odnosno oslobadanje dispozitiv mo¢i, koje je Agamben opisao u zbirci eseja pod imenom
Profanacije. U eseju Sta je dispozitiv?, Agamben istiGe da je teoretski okvir profanacije akt
oslobodenja od mo¢i, odnosno put otpora. U Profanacijama je dodatno i temeljno obrazlozio tu
taktiku dekodiranja dispozitiva mo¢i. Agamben profanacijama naziva narocite kontradispozitive,
odnosno akt vracanja necega u zajednicku upotrebu, onoga sto je bilo uzeto i izluceno iz nje.>*
Ova taktika otpora, te oslobadanja od dispozitiva, pa i njeno funkcionisanje Agamben je detaljno
obrazlozio u knjizi Profanations.®>3

Taktika koja se mora usvojiti u susret dispozitivima nije nimalo jednostavna. Taktiku
otpora koju Agamben naziva profanacija potice iz rimskog prava i religije. Agamben tvrdi da su
u Starom Rimu pravo i religija tesno svezani. Rimski juristi, pravnici, bili su upoznati sa zna¢enjem
termina profano. Sveto ili religijsko bili su pojmovi koji su na odredeni na¢in pripadali bozanskom.
Kao takvi, oni su izmesteni iz slobodne upotrebe 1 trzista ljudi. Oni nisu mogli biti ni prodati ni
zadrzani, niti poklonjeni pravom uzivanja tude svojine, ali ni postati deo ropstva. Svaka vrsta akta
kojim bi se prekrsilo ovakvo stanje smatrano je svetogrdem. Ako se pojam osvestati ili posvetiti
(sacrare) odnosio na izmeStanje stvari iz sfere ljudskog zakona, profanirati znacilo je suprotno —
vratiti u sferu ljudskog. Stvari koje su vrac¢ene u zajednicku upotrebu, u vlasnistvo ljudi jeste ¢isto
profano, o¢is¢eno od konotacije svetog. Agamben navodi da prema tome postoji odreden odnos
izmedu termina korisé¢enja i profaniranja. Ovaj koncept treba dodatno razjasniti.

Naime, religija se moze definisati kao dispozitiv koji premesSta stvari, mesta, zivotinje,
predmete i ljude iz zajedni¢ke javne upotrebe i transferuje ih u zasebnu izdvojenu sferu.
Mehanizam koji izvodi i reguliSe separaciju je zrtvovanje: serijom minucioznih rituala u zavisnosti
od kulturnog konteksta, zrtvovanje uvek znaci prelaz iz sfere ljudskog u sferu bozanskog. Kada je
stvar izmestena, dovoljan je samo dodir u¢esnika u ritualu kako bi se sveto vratilo u profano. Dakle
profano deluje skoro kao zaraza. Dovoljan je jedan dodir da profanog da bi se zarazilo sveto.

Agamben navodi da termin religio ne dolazi od religare (koji u svom znaéenju objedinjava i vezuje

%2 Giorgio Agamben, What is an Apparatus? And Other Essays, Stanford University Press, Stanford, 2009, 24.
353 Giorgio Agamben, Profanations, Zone Books, New York, 2007.

181



ljudsko i bozansko). Agamben navodi da njegovo znacenje poti¢e od termina relegere Koji se
odnosi na stav savesnosti i opreza koji se mora usvojiti kada pristupamo odnosu sa Bogom,
odnosno jedna vrsta oklevanja.3** Prema tome, samo je potrebno posmatrati kako se iskazivalo
postovanje odvajanja koja se odvilo izmedu svetog i profanog. Religio ne predstavlja ono $to
povezuje ¢oveka i Boga, ve¢ ono $to omoguéava njihovo razdvajanje. U pitanju je dispozitiv,
mehanizam stanja svesti u odnosu prema bozanskom. Profanirati se dakle odnosi na moguénost
otvaranja prostornih oblika relativne nemarnosti, nehata koji apsolutno ignoriSe separaciju, i
zadatu odvojenost. Drugim re¢ima ono sveto se stavlja u prakti¢nu upotrebu.

Agamben navodi da prolaz od svetog ka profanom moze takode da se ostvari i
neprikladnom upotrebom — preciznije igrom. Poznato je da su igra i sveto blisko svezani, jer
mnogo igara upravo dolazi od antickih svetih ceremonija. Igra kao takva oslobada Covecanstvo iz
celjusti svetog, jednostavno poniStavajuéi ga. Agamben navodi da profanacija igrom ne deluje
samo na religioznu sferu. Ako se odnos prema svetom uzme kao dispozitiv onda je moguca
profanacija i svih drugih dispozitiva. Kao pojednostavljeni oblik profanacije Agamben navodi dete
koje se igra bilo kojim starim predmetom i od njega ¢ini igracku. Na primer, taj predmet je mogao
pre spadati u sferu ekonomije, rata ili zakona, koji bi mogli biti shvaceni kao vrlo ozbiljni domeni.
Kada dete neki od takvih predmeta uzme kao igracku odjednom takav predmet, recimo da je re¢ o
pistolju, postaje igratka. Drugim re¢ima, u stanju stvari moguce je na izvestan nacin preimenovati
dispozitive u nesto sasvim drugo, okrenuti im prvobitnu namenu u momentu rascepa koji uvek
stoji kao mogucénost. Ono $to je zajedni¢ko svim slucajevima je prolaz od religio koji se sada
ispostavlja kao lazan i postavlja u znacenje sjedinjenja religare — povezanost a ne separaciju. Ovaj
postupak, kako navodi Agamben, svakako ne iskljucuje prelazak u novu dimenziju upotrebe.
Dakle, kada se izvodi igra nad svetim, a ne samo njegovo posmatranje, otvaraju se vrata upotrebi,
tako da mo¢i ekonomije, prava i politike, jesu zapravo deaktivirane u igri. Igra postaje izlaz novoj
sre¢i. Agamben navodi da vracanje igri kao €isto profanom jeste prvorazredni politi¢ki zadatak.

U tom smislu moramo razlikovati sekularizaciju®®> od profanacije. Sekularizacija
predstavlja formu represije, jer sekularizacija samo izmesta postojece sile iz jednog mesta u drugo,

pri tom se sekularizacija oznacava kao ideoloski politicka platforma — transcendencija Boga kao

4 1bid, 74.
3% Sekularizacija oznadava proces u kome predmet, institucije, drustvo, gube religijska obeleZja, te se uspostavlja
svetovna (sekularna) oznaka.
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paradigme suverene moc¢i. Prema tome sekularizacija ne radi niSta drugo sem §to izmesta nebesku
u polje zemaljske monarhije, a mo¢ ostaje netaknuta. Agamben naglasava da sa druge strane
profanacija neutraliSe ono §to je profano — profano znaci da je nemoguce da se ponovo odvoji od
ljudi.®*® Cinjenica je da su oba postupka svojevrsni politicki postupci. Sekularizacija garantuje
izvodenje moc¢i imitacijom religijskog modela, ono $to Fuko naziva pastoralnom modi, a
profanacija deaktivira dispozitive moci i vraca zajednickoj upotrebi predmete i prostore koje je

moc¢ oduzela.

Agamben uvida bliskost izmedu profanacije i homo sacera, isti¢u¢i njihovo zajednic¢ko
svojstvo dvosmislenosti. Profanare naime u latinskom jeziku znaci uciniti profanim, a u isto vreme
oznacava zrtvovanje. 1sto tako o pridev sacer znaci u isto vreme posvecen bogu i proklet, iskljucen
od drustva. Dvosmislenost ne predstavlja prosto nerazumevanje pojmova, veé stoji kao
konstitutivni element izvodenja ove operacije. Slicno kao i znacenje homo sacer-a, osobe koja
pripada bogovima a presla je obred koji ga je odvojio od sfere oveka, ali je u isto vreme nastavio
da zivi u sferi profanog. lako Zivi u profanom svetu, njegovo telo nosi odredenu svetost. Ona ga
izuzima iz svakodnevne upotrebe i izlaze smrti ¢ime se goli zivot definitivno vrac¢a Bogu. Drugim
re¢ima, mehanizam zrtvovanja u sebi nosi oba pola, i sveto i profano, u okviru koga stvar (predmet
ili prostor) putuje od jednog do drugog pola. Upravo se takvim izmeStanjem obezbeduje mo¢.

Potrebno je to kretanje zaustaviti profanacijom.

Agamben navodi da su mehanizmi kapitalizma od samog pocetka preuzeli mehanizme
religije, prema tome kapitalizam se izjednacava sa religijom. Nacin na koji se u religiji vrsi

separacija isto tako se separacija odvija u kapitalizmu, i to do krajnjih granica:

Gde je zrtvovanje jednom oznacilo prolaz od profanog prema svetom i od svetog ka
profanom, sada je taj jedan, raznoliki, neprekidan proces separacije koji saleta svaku
stvar, svako mesto, svaku ljudsku aktivnost u cilju da je odvoji od nje same (...) U ovoj
ekstremnoj formi, kapitalisticka religija ostvaruje, cist oblik podvajanja, do tacke kada

nista vise nije ostalo da se odvoji.>>’

Agamben zapravo govori o savremenoj potroSnji. Separacija je prouzrokovala da predmet

bude podeljen na upotrebnu vrednosti i vrednost razmene te ga je izmestila u domen nepojmljive

36 Giorgio Agamben, Profanations, Zone Books, New York, 2007, 78.
357 |bid, 81.
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fetiSizacije. Sve Sto se izvodi, a nad ¢im kapitalizam, trziste 1 potro$nja imaju uticaj, sve §to se radi,
produkuje, podvaja se do krajnjih granica bilo da se govori o upotrebnom predmetu, mestu,
objektu, gradu, telu, seksualnosti, pa ¢ak i jeziku. Svi elementi druStvenog Zivota podvojeni su od
sebe samih 1 smesteni u sferu koja ne podrazumeva nikakvu jasnu podeljenost ve¢ prelaze s kraja
na kraj pola, u okviru koje svaka upotreba jeste moguca. To je sfera potrosnje. Agamben navodi
da je spektakl ekstremna faza kapitalizma u kojoj egzistira savremeno drustvo. Sve je podeljeno
od sebe, a spektakl i potros$nja predstavljaju dve strane, dva pola necega §to je zapravo nemoguce
koristiti. Ono §to se ne moZe koristiti je kao takvo predato potro$nji ili spektakularnom izlaganju.
I kao takvo nije ga moguce profanirati. Kona¢no Agamben navodi ako profanacija znaci vracanje
u zajednicku upotrebu iz koje je nesto bilo premesteno u sferu svetog, to bi u kontekstu kapitalizma
kao religije u svojoj ekstremnoj fazi znacilo kreaciju, stvaranje, izvodenje ili obavljanje neCega Sto
je apsolutno neprofitnog karaktera, u najSirem znacenju. Agamben smatra da ako danasnje
konzumeristi¢ko drustvo nije drustvo srece, onda nije samo razlog Sto pojedinci konzumiraju
predmete koji su inkorporirani sa njima samima, vec¢ 1 zato Sto su predmeti napravljeni da mogu
potéinjavati.®® Razlog tome je iznad svega §to pojedinci veruju da izvode pravo nad svojinom

preko tih predmeta, 1 u toj zamci su postali nesposobni da ih ucine profanima.

U kontekstu dizajna, analogija izmedu kapitalizma i religije je jasna. Dizajn jeste okupirao
prostor i funkcije predmeta. On se iskazuje kao kult 1 obred koji potro$afi izvode u
supermarketima, prodavnicama, trznim centrima ili kod kuce, koriste¢i upotrebne predmete 1
enterijere, upijajuci emitovane slike, obla¢eci standardizovanu odeéu, i tako dalje. Upotreba takvih
predmeta i prostora je unapred odredena i izvezbana, ¢emu je dokaz izmedu ostalog i preveliki
broj stranica uputstava za upotrebu koji stizu zajedno sa kupljenim predmetima. Takvim
mehanizmom ljudi su prakticno zavedeni kako ne bi izveli profanaciju. Medutim, danas ipak
postoje efektivne forme profanacije, o kojima ¢e biti reci viSe u narednim redovima. Agamben
navodi da profanacija mora biti izvedena postavljanjem predmeta u domen prirodne, uslovno
rec¢eno slobodne upotrebe, koja je postojala pre separacije. Kako je preko primera igre pokazao,
ova operacija je daleko kompleksnija. Izvodenja profanacije ne briSu samo podeljenost, vec
otvaraju mesto novoj upotrebi koju treba osmisliti. Tada na pozornicu stupa kreativnost pojedinca.

Kreativnost 1 kreacija nove upotrebe je moguc¢a samo ako se prethodno deaktiviraju dispozitiv

3% Kako primer i dokaz ove teze, Agamben navodi pretvaranje ¢itavog sveta u muzej, i to ne kao instituciju veé kao
platformu za razvoj turizma, zatim daje primer jezika i pornografije.
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moc¢i koji su separaciju izvrsili. Dizajn kao i kapitalizam, ne samo da sprovodi mo¢ ve¢ hvata Cistu

sustinu, zele¢i da onemoguci profanaciju.

Kako kapitalizam prisvaja, ¢ini privatno, zarobljava, manipuliSe, isto tako profanaciju
odlikuju igra, neprofitabilnost i kreativnost. Da bi se sprovela profanacija, odnosno nasla prava
mesta slobode, potrebno je primenjivati kreativnost. MiSel de Serto je takode istakao znacaj
kreativnosti kao najdelotvornijeg oblika otpora biopolitickim mehanizmima moci. Specifi¢na
kreativna mo¢ pojedinca 1 grupe lezi u mogucnosti suoc¢avanja sa svakodnevnim zivotom, na
osnovu ¢ega se stvara jedna nova temporalnost. U tekstu Pronalazak svakodnevnog®*® De Serto
uvodi razliku izmedu institucionalnih struktura mo¢i i malih svakodnevnih praksi koje pojedinac
izvodi kako bi ostvario sopstveni autonomni prostor od niza svakodnevnih kreativnih aktivnosti —
agambenovski receno kako bi izveo profanaciju. De Serto istice razliku izmedu strategija i taktika.
Strategija je proracun odnosa snage koji postaje mogucan pocev od trenutka u kome se neki
pojedinac moze izdvojiti od okruzenja. S druge strane taktika je prora¢un koji ne moze da ra¢una
na svojstvenost, ona je mesto drugoga, njoj je potrebna konstantna igra sa dogadajima kako bi od
nje napravila prilika, a sam izlaz i na¢in nije projektovan i nepoznat je. Prema tome profanacija

jeste taktika a ne strategija. De Serto navodi da je interes pojedinca usmeren na:

(...) prakse vezane za prostor, nacinima posvecivanja nekog mesta, slozenim procesima
kulinarskog umeca i bezbrojnim nacinima stvaranja poverenja u situacije koje su nam se
dogodile, to jest otvaranju mogucnosti da ih dozZivimo uvodeci ponovo u njih pokretnu

pluralnost interesa i zadovoljstva, umece manipulisanja i uZivanja.>*°

Kako u mo¢i lezi njena potencijalna subverzija, kako u dispozitivu lezi moguénost za
otporom, tako i u samom dizajnu, kao predmetu i kao akciji, lezi njegova potencijalnost za
deaktiviranjem njegovih kreativnih performansi. U ranijim poglavljima prikazana je zavisnost
savremenog dizajna od kapitala, marketinga, brendinga, upravljackih struktura koji jesu dizajn
potcinili biopolitici upravljanja stanovnistvom. Agamben predlaze neprofitabilnost pre kao

koncept profanacije. Profanacija je politicki zadatak generacije koja stasava, kaze Agamben.

359 Misel de Serto, Pronalazak svakodnevnog, u Jelena Dordevi¢ (ured.), Studije kulture: Zbornik, JP Sluzbeni
glasnik, Beograd, 2012, 232-246.
360 |pid, 244.
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3.3. Preoblikovane rutine i nova ocekivanja

Dizajn od svog nastanka, a posebno u eri globalizma predstavlja fundamentalni, esencijalni
deo, element, produzenu ruku biopoliticke masinerije. Dizajn je Siroko ugraden u mehanizam
vladanja druStvenim prostorom, Zivotom uopSte u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor
okupiraju. Njegova uloga je da na mikro nivou produkuje subjektivnost, a na makro nivou
uspostavlja fizicke i virtuelne ograde upravljanja, kontrole i kretanja populacije. Drugim recima,
dizajn u svim svojim formama, oblicima i delovanju predstavlja ultimativnu i elementarnu formu
dispozitiva koji doprinosi izvodenju kontrole Zivota pojedinca i populacije.

Do ove tacke, u radovima Fukoa, Agamben, Batler, Lazarata i drugih teoretiCara,
naznacena je mogucénost otpora i pobune. Mo¢ kao takva u sebi nosi krhkost i dualnost — tamo gde
ima mo¢i ima i otpora. Otpor dolazi u mnogostrukim oblicima i sa raznih strana, ba$ kao 1 sama
mo¢. Agamben je ponudio taktiku, odnosno nacin oslobadanja od dispozitiva mo¢i. On je postavio
profanaciju kao nac¢in neutralizacije biomo¢i koja dolazi od dispozitiva, onu koja deaktivira
dispozitive moci 1 vraca ono Sto je premesteno iz zajednicke upotrebe u domen profanog. Drugim
re¢ima, profanacija kao gest moZe otkljucati, otvoriti, deaktivirati, izmestiti potencijalnosti
temporalnosti, i postaviti jednu novu viziju zemaljskog. Prema tome, druga teza glasi da je moguce
gest profanacije iskoristiti u kontraofanzivi u vidu emancipatorskih sredstava u kontekstu
savremene dizajnerske prakse. Ukoliko bi se ideja profanacije primenila u polju dizajnerske prakse
1 dizajnerskog diskursa uopste, to bi znacilo da bi se praksa vratila sebi 1 svakodnevnim
korisnicima, jer bi se izmestila iz polja mo¢i i politike.

Kako je u literaturi naznaceno, stari sistemi discipline koji su ljude stavljali iz jednog
zatvorenog prostora u drugi usli su u krizu, te su zamenjeni novim daleko suptilnijim
mehanizmima upravljanja. Delez je proglasio kraj Fukoovog drustva discipline i najavio drustvo
kontrole. Danas se kontrola izvodi u otvorenom prostoru; ona locira pojedince u lokalnom
okruzenju. Na primer pojedincima su na raspolaganju upotrebni predmeti, kao $to su mobilni
telefoni. Agambenovim jezikom: ovi dispozitivi omoguéavaju izvodenje kontrole i upravljanja,
kao i §to svojim perfidnim mehanizmima onemogucavaju aktove profanacije. Zatvorski sistem se
reproducira analogno, danas je kontrola interkonektovana i numerickog je karaktera, bas kao
ribarska mreza, stalna fizicka konstantna, ali paradoksalno promenljiva u formi. Za razliku od

bivSih matriksa discipline, danas nove strukture operiSu kroz Sifre, informacije i komunikaciju,
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kako Hart i Negri objasnjavaju. Drugim re¢ima, u radovima teoreti¢ara prepoznaje Se SVOjevrsna
fundamentalna mutacija kapitalizma: zatvorena fabrika zamenjena je usluznim industrijama, tako
1 kreativnim industrijama, koje karakteriSe disperzivnost.

Fuko i Agamben se, za razliku od Deleza, Lazarata, Negrija i Harta, nisu dublje upustali u
analizu razvoja savremenog drustva. Njihova analiza se pre svega odnosila na epohe radanja
biopolitike. Za Fukoa radanje biopolitike je smeSteno u osamnaesti vek, za Agambena anticko
doba starog Rima jeste kolevka biopolitike. Njihove teorije su u radovima drugih teoreti¢ara
podnele odredene promene, medutim interpretacija osnovnih postulata izvodenja i karaktera
biomo¢i nisu se promenili. Odnosi mo¢i i znanja stvaraju dispozitive i produkuju subjektivitete i
ograde, oblikuju¢i danasnji poredak do najsitnijih detalja tela i Zelja. Izvodenje kontrole ostavlja
prostor za otpor, njihova dvosmislenost je upravo mesto gde su otpor i transformacija moguci.
Moguénosti otpora leze u profanaciji kao gestu, koji se moze posmatrati kao svojevrsni gest
izvodenja dizajna kao kreativne delatnosti i koriS¢enja dizajna kao predmeta. Agamben navodi
igru kao jedan od osnovnih oblika profanacije — igru koja zahteva kreativnost. Kada se ne zasniva
na marketingu i brendingu, kada nije usmeren ka proizvodnji Zelja, kada je usmeren na rast a ne
na izgradnju, kada ga karakteriSe odgovornost, dizajn u svojoj najdubljoj prirodi jeste kreativna
delatnost, bas kao i igra.

U tom kontekstu vise se ne govori o nekom supertemporalnom, natprirodnom,
revolucionarnom dizajnu, ve¢ o nizu sitnih otpora, malih dizajnerskih gestova, koji dolaze sa svih
strana, drugim re¢ima, malih subverzija biopoliti¢kog sistema. Iskustvo koje jednako rasporeduje
i konstituiSe tacke otpora. Dizajneri nisu svesna politicka bi¢a, kao i drugi ljudi podlozni su uticaju
biomo¢i. Oni kao goli zivot jesu pot€injeni, a u isto vreme svojim delima potcinjavaju druge. Ta
¢injenica ih svakako ne liSava odgovornosti. Upravo zbog toga, dizajneri treba da budu daleko
svesniji svojih mogucnosti i svoje prave uloge. Kako je prikazano, dizajn iznad svega igra klju¢nu
ulogu u odrzavanju kapitalisti¢kog sistema. Medutim, dizajn moze igrati iznad svega klju¢nu ulogu
u izvodenju otpora. Prema tome, u dizajnu lezi odgovornost/moguénost odgovora savremenom
biopolitickom sistemu.

Jasno je da dizajn operiSe u okvirima ekonomije i1 kulture okruZenja koje decenijama stoji
u kandzama konzumerizma. Dizajneri su uhvaceni u stanje permanentnih kontradikcija, sa jedne
strane imaju svoju autonomiju rada koja je vodena idealima i dusebriznim reSenjima, a sa druge

strane stoje u realnoj mrezi socijalnih uticaja, od interdisciplinarnih partnera, mo¢nih klijenata,
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finansijera, politicara, raznolikih druStvenih normi i regulacija. Zbog toga, kao i zbog politicke i
eticke ambivalentnosti, skloni su pravljenju kompromisa. U kontekstu profanacije, igre, kreacije
dizajn moze biti emancipatorska vesStina, veStina otpora. Konzumerizam je postao surov,
diktatorski, pohlepan, te je doveo do krize kapitalisti¢kog globalizma, izazvao je polarizaciju klasa
i ekolosku nestabilnost. Posledice decenija neoliberalne politicke ekonomije, kao Sto su kriza
finansijskog trziSta i ekonomska recesija koje su pocele 2008. godine, zapravo su otvorili pukotinu,
mogucénost evolucije novih paradigmi, stvaranja novih savremenih politika oblikovanja
dizajnerske prakse. Kriza je izazvala kulturnu ideologiju konzumerizma medu Sirom publikom, i
otvorila moguénosti realizacije dizajna kao emancipatorske prakse.

Prema Agambenu, igra i kreativnost jesu centralni pojmovi izvodenja profanacije.
Profanaciju je moguce izvesti kroz umetnost, ali i kroz dizajn. Dizajn kao gest profanacije dobija
status instrumenta koji moZe identifikovati rascepe i pukotine u biopoliti¢kom sistemu, posebno u
doba krize. Osloboditi se dispozitiva biomo¢i, znaci osloboditi se pot¢injenosti, podi¢i virtuelne i
otvoriti realne ograde. Agamben kaze da su sveto i profano dva pola sistema, u okviru koga
oznacitelj putuje iz jednog u drugi domen bez zaustavljanja. Dizajn ima kapacitete da svojim
delanjem profanira i prekida izmestanja, te da izmesta u domen profanog preko aktova taktika
kreativne igre. Drugim recima, subverzijom originalnog znac¢enja moguce je izvesti preznacavanje.
Kreativnost je klju¢na komponenta dizajna. Dizajn kao fizi¢ka igra, igra znacenja, ludas, dolazi
do toga da izaziva trenutne norme, pravila, regulacije biomo¢i, i1 dalje da nastavi prema novim
politickim paradigmama. Dakle, nova dizajnerska taktika moZe biti profanacija, taktika ponovnog
vracanja stvari u zajedni¢ku upotrebu.

Dizajnu su kreativne tehnike najmanje nepoznate, sama dusa dizajna sazdana je od

kreativnosti, kreativnih tehnika, od igre pojmovima, stvarima, oblicima.®** U igri profanacije u

31 Na temu dizajn procesa i njegovih metoda i tehnika postoji izuzetno veliki broj pisanog materijala. Medu
najznacajnijim studijama nalaze se: Omer Akin and Chengtah Lin, Design protocol data and novel design decisions,

Design Studies, N0.16, 1995, 211236, Zafer Bilda and Halime Demirkan, An insight on designers’ sketching
activities in traditional versus digital media, Design Studies, No. 24, 2003, 27-50, Nathalie Bonnardel, Towards
understanding and supporting creativity in design-analogies in a constrained cognitive environment, Knowledge-
Based Systems, No. 13, 2000, 505—513., Hernan Pablo Casakin, Metaphors in design problem solving: implications
for creativity, International Journal of Design, 1(2), 2007, 21—33., Nigel Cross, Descriptive models of creative
design: application to an example, Design Studies, No. 18, 1997, 427—-455, Kees Dorst and Nigel Cross, Creativity
in the design process: co-evolution of problem — solution, Design Studies, No. 22, 2001, 425—437, John S. Gero and

Thomas Mc Neill, An approach to the analysis of design protocols, Design Studies, No. 19, 2006, 21—61, Brian R.
Lawson, How designers think, London, Architectural Press, 2006, Owain Pedgley, Capturing and analyzing own
design activity, Design Studies, No. 28, 2007, 463—483, Terry Purcell and John Gero, Drawings and the design
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dizajnerskom diskursu izdvajaju se kreativne tehnike kao S$to su: metafora, analogija,
improvizacija, asocijacija, intuicija, mutacija, empatija, inkluzija i tako dalje. Analiza konkretnih
tehnika u ovoj disertaciji nisu u fokusu, ali treba ustanoviti da one itekako postoje. U literaturi o
biopoliti€¢koj mo¢i ne insistira se na jednom neprijatelju, ve¢ na rasutosti biomo¢i. Ali isto tako i
na rasutosti otpora i konstituciji nove mo¢i.

Danas u dizajnerskom kontekstu jeste moguce identifikovati prakse koje deluju kao tacke
otpori, ¢iji se gestovi mogu podvesti pod pojam profanacija. Medu najadekvatnijim primerima
nalazi se i projekat Design and Violence koji prikazuje dizajnerske prakse profanacije. Design and
Violence je projekat koji se sprovodi u okviru The Museum of Modern Art (MoMA). Projekat
istrazuje mnogostruke veze savremenog dizajna i nasilja, kao takvog. Design and Violence je
zapoceo kao internet platforma, da bi se kasnije razvio u niz javnih predavanja i publikacija.
Projekat su osmislili i vode Paola Antoneli i DZejmer Hant, a proistekao je iz izlozbi koje je
organizovala MoMA je u poslednjih deset godina. Ove izlozbe prikazale su dizajn u drugom
svetlu. One predstavljaju naslede na koje se projekt Design and Violence nadovezao. Design and
Violence bavi se proizvodima dizajna ukljucujuéi grafic¢ki dizajn, dizajn industrijskih proizvoda,
arhitekturu i tako dalje. Antoneli i Hant okupljaju teoreticare, profesore, aktiviste, dizajnere i sve
one koji ispituju nac¢ine manifestacija nasilja i njegove povezanosti sa dizajnom. Njihov fokus je
usmeren na vreme posle 2001. godine, odnosno epohu neoliberalizma, novog svetskog poretka,
globalizacije, doba krize, ratova, rata protiv terorizma, dakle doba procvata biopolitike. Ovaj
projekat je usmeren na pitanja koja se odnose na pojavnost nasilja u savremenom politickom 1
drustvenom trenutku. Svojim tribinama, izdanjima, provociraju, izazivaju i testiraju granice
konvencionalne percepcije dizajna kao discipline.

Konvencionalno se smatra da dizajn doprinosi razvoju drustva, zivotne okoline, kulture 1
Drugim re¢ima, dizajn se brine za bolji i sre¢niji Zivot pojedinaca u drustvu i stanovniStva uopste.
Cilj dizajna jeste ostvarenje ideje o zdravijem, funkcionalnijem, sre¢nijem i lepSem Zivotnom

prostoru. Dizajn sebi pripisuje globalnu odgovornost za izgradnju odrzivog drustva, drustva koje

process, Design Studies, No.19, 1998, 389-430, Masaki Suwa, Terry Purcell and John Gero, Macroscopic analysis

of design processes based on a scheme for coding designers’ cognitive actions, Design Studies, No. 19, 1998, 455—
483.
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je orijentisano ¢oveku.®®? Sa druge strane Design and Violence ukazuju na dvostruki karakter
dizajna, na njegovu dominantnu mra¢nu stranu. Njihov stav je da je dizajn je svojom ulogom u
savremenom druStvu gromoglasno, 1 kroz svoju istoriju u isto vreme podsticao, saucestvovao u
nasilju i ovekovecio ga. Dizajn je postao alat koji Skodi, kontroliSe, manipuliSe, uniStava zivot kao
takav. Nasilje koje se javlja u savremenom svetu, u raznim oblicima, skovano i satkano je od
predmeta, alata 1 strategija, koje koristi sistem mo¢i preko birokratskih, socijalnih 1 ekonomskih
struktura.

Delovanje ovog projekta izlozeno je preko online platforme na kojoj su publikovani radovi
koji se ti¢u subverzije savremenog dizajna, odnosno savremenog drustvenog poretka. Takode, ovaj
je projekat iza sebe ostavio knjigu pod nazivom Design and Violence.3% U uvodnom delu Antoneli
i Hant navode da je uo¢eno da tamo gde se nalazi dizajn, nalazi se i transformacija — nove politike
oblikovanja svakodnevnog iskustva leZe u srZi dizajna kao takvog. Bilo da se radi o urbanizmu,
zgradama, infrastrukturi, mobilijaru, proizvodima svakodnevne upotrebe, interfejsu, pa cak i
iskustvu; dizajneri igraju znacajnu ulogu u rekonfiguraciji svega, od ekosistema do filozofije
morala u svakodnevnom zivotu ljudi. Uoc¢ljivo je prepoznavanje problema koji su do sada izneseni
u ovoj disertaciji sa problemima koje identifikuju Antoneli i Hant. Oni isticu da danas dizajnerska
profesija stoji nasuprot krize, stoji u Celjusti komercijalnih i estetskih dominantnih elemenata.
Uocavaju da dizajn u polju nasilja nije dovoljno istrazen. Pozivajuéi se na analize nasilja
teoreticara poput Hane Arent, Antoneli 1 Hant navode da nasilje predstavlja manifestaciju moci
koja se grupise oko ljudi, protiv njihove volje i na njihovu Stetu.

Antoneli i Hant navode da se njihov projekat Design and Vilonce pred svega fokusira na
period posle 2001. godine pa sve do danas. To je vreme koje karakteriSu najteza i najtraumaticnija
iskustva u novijoj svetskoj istoriji, od kraja Drugog svetskog rata. Oni navode primer napada na
World Trade Center (WTC). Po teroristickom napadu predsednik Bus§ objavio je rat terorizmu, §to
je dovelo do americke invazije i okupacije nekoliko zemalja Bliskog istoka, pocevsi od
Avganistana. Invazije su zatim prouzrokovale veliki broj teroristi¢kih napada na najvece evropske
gradove, Londonu, Parizu, Madrid, Berlin. Od 2001. godine do danas doSlo je do sistematske

suspenzije Zenevske konvencije, kao i de facto promena pravila ratovanja. Antoneli i Hant navode

%2 Yrjo Sotamma, The Kyoto Design Declaration: Building a Sustainable Future, Design Issues, Vol 24, No 4,
2009, 51-54.
363 paola Antonelli and Jamer Hunt, Design and Violence, The Museum of Modern Art, New York, 2015.
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da deluje kao da konflikt neprestano traje. Stvoreni su uslovi da se formiraju razne teroristicke,
kriminalne, fundamentalisticke, neo-nacionalisticke, revolucionarne, militaristicke grupe, sa
potpuno novim doktrinama, strategijama i tehnologijama preko kojih ove grupe deluju. Okupacija
Avganistana i Iraka od strane Sjedinjenih Drzava i pojedinih ¢lanica NATO-a unela je neke novine
u nacinju ratovanja, na primer bespilotne letelice i tako dalje. Pored realnih opasnosti pojavile su
se 1 virtuelne pretnje u sajber prostoru: rat na internetu, $pijunaza; konflikti danas se sprovode
putem i interneta. Porast sajber kriminala, sajber terora, sajber ratnog stanja, u XXI veku dobija
forme kompjuterskih virusa i drugih hakerskih derivata.

Antoneli i Hunt navode da Design and Vilonce nije samo izlozba koja je preneta na internet,
vec se zasniva na konkretnim dizajnerskim projektima, seriji debata, na akademskom materijalu,
konferencijama, knjigama, a sama platforma predstavlja virtuelnu luku za pristajanje i publikaciju
novih ideja. Platforma je otvorena za demokratsku raspravu o izloZenim projektima. Kako bi se
bolje sagledao i shvatio Siri uticaj dizajna. Na platformi je prikazan niz dizajnerskih projekata koji
se mogu podvesti pod profanaciju. Ti projekt deluju kao kontra-dispozitiva, kao dispozitivi
oslobadanja od dispozitiva bio-mo¢i. Oni deluju kao dokaz da dizajn moze delovati kao alat
oslobadanja. U narednim redovima bice prikazani karakteristi¢ni projekti koji dokazuju drugaciji
karakter dizajnerske discipline.

Borderwall as Architecture

Ronald Rael i Virginia San Fratello, arhitekte i profesori na UC Berkeley i San Jose State
University, osmislili su projekat pod nazivom Borderwall as Architecture3%* (Grani¢ni zid kao
arhitektura). Njihov kreativni pristup se pre svega odlikuje parodijom i analogijom. IzmeStajuci
znacenje u jedan drugi kontekst, oni ismevaju aktuelne politicke ideje u Sjedinjenim Drzavama.
Njihovo praktikovanje dizajna predstavlja gest profanacije. Ako uzmemo u obzir da biopoliticke
strukture prave ograde, onda se i dizajn moZe shvatiti kao akt profanacije. Fizicke barijere, ograde
razdvajaju Sjedinjene Drzave i Meksiko. Medutim granica nije monolitna, ona je skup vise fizickih
barijera koja se protezu preko delova Teksasa, Novog Meksika, Arizone i Kalifornije. Granica
izmedu ove dve drzave postojala jo§ od 1848. godine, ali je izgradnja stvarnih barijera pocela je

2006. godine, kada je tadasnji predsednik Bu$ inicirao izgradnju. Barijera je trebala da smanji

364 Judith Torrea, Borderwall as Architecture (Ronald Rael and Virginia San Fratello), Design and Violence,
http://designandviolence.moma.org/borderwall-as-architecture-ronald-rael-and-virginia-san-fratello, ac. 01. 03.
2016. at 06.25 PM
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priliv ilegalnih prelazaka, ali i da zastiti americke teritorije od delovanja narko-kartela. Postavljeno
je preko 600 kilometara ograde od betona, ali je 2010. godine zbog prevelikih troskova izgradnja
obustavljena.

Borderwall as Architecture je viSeznacni projekat, ozbiljan je u nameri da predlozi nove
vrste infrastrukture koje bi mogle pozitivno uticati na pitanja kontrole imigracije i nasilja na samoj
granici. On deluje kao ozbiljna ali 1 satiricna kritika. Projekt predlaze adaptaciju postojecih
izgradenih ograda i objekata na granici. Previdena je instalacija solarnih panela, izgradnja zona za
odmor i razonodu uz samu granicu, predvidena je i integrisana i dvojezi¢na biblioteka. U samu
strukturu podele integrisana je i prekogranicna Klackalica — sa jedne strane barijere sedi jedna na
jednoj strani klackalice a na drugoj druga osoba. Projekat u sustini jeste izvodljiv 1 realan, ali u
isto vreme predstavlja dizajniranje apsurda, oblikovanje besmislenih grani¢nika koji su sami po
sebi efemerni. Projekat Borderwall as Architecture, ispituje moguénosti redizajnirana granica. On
zapravo istiCe sarkazam, ironiju, ismeva i vrSi subverziju savremenih politika. Dizajneri su
osmislili strukturu koja sjedinjuje sisteme za prikupljanje otpadnih voda, solarne energije,
internacionalnu biblioteku, kao 1 mesto za prehranu. Postojeci zid koji ne ispunjava svoju funkciju
samo je model dispozitiva: on zaustavlja migraciju, upravlja populacijom. Redizajn zida svesno
koristi parodiju kao kreativnu igru u kontekstu profanacije, ali je i oblik umetnicke komunikacije.
Parodija, kao mo¢no oruzje protiv biopoliticke dominacije, Cesto je koriS¢ena kao nacin pristupa
realnom svetu. Gotovo donkihotovski autori ovog projekta preuzeli su prednosti ironije i humora,
te ih ukomponovali u realizam. Ronald Rael i Virginia San Fratello ismevaju besmislenosti
drustvenog poretka i zauzimajuci politicki stav objasnjavaju drustvu kakvo ono zaista jeste, a ne
kakvo bi ono Zelelo da bude. Projekat negacije zida, pretvoren u mesto svetlosti i transparentnosti,
pokazuje da dizajn moZe delovati kroz profanaciju ali 1 poziva na otpor i promene.

Mine Kafon

Projekat avganistanskog dizajnera Masuda Hasanija Mine Kafon®®® jo3 jedan je primer
profanacije. Kao dete koje je raslo u ratom zahvac¢enom podruc¢ju Avganistana, Hasani je sa svojim
drugarima pravio igracke od ¢ega god je stigao. Uvek su ga fascinirali predmeti koje pokrece vetar,
pa je tako pravio igracke koje mogu da se kre¢u uz snagu vetra. Vetar je te predmete-igracke Cesto

pomerao u minska polja, te su Hasani i njegovi prijatelji Cesto bili prinudeni da koracaju minskim

365 Jody Williams, Mine Kafon (Massoud Hassani), Design and Violence, http://designandviolence.moma.org/mine-
kafon-massoud-hassani, ac. 01. 03. 2016 at 07.50 PM
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poljima kako bi dosli do svojih igracaka. Prema svedocenju samog autora, Cest je bio slucaj da
neko od njegovih prijatelja bude ranjen ili usmréen usled eksplozije. Danas, Hasani zivi 1 studira
u Holandiji u 8koli za dizajn. Nikada nije zaboravio na opisane dogadaje te je inspirisan njima
dizajnirao jedan predmet, odnosno napravu ¢iji je cilj da otkriva mine i ujedno ljudima obezbeduje
siguran prolaz kroz minsko polje. Ovaj projekat je ispunjen apsurdom i parodijom. Mine Kafon
znaci eksplozija mine. Ova naprava, inspirisana formom maslacka, laka je za transport,
sklopivo/rasklopiva. Hasani je u ovaj dizajn integrisao GPS sistem, zatim ¢ip koji snima i skenira
teren, te informacije daje korisniku kako bi on ili ona lako prate¢i njen put presli opasan teren.
Ovaj loptasta forma, nalik cvetu maslacka, formirana je od niza nogica bambusove trske na ¢ijim
se krajevima nalaze plasti¢ni delova u vidu kruznih plocastih oslonaca. Hasani je predvideo da
ukoliko Mine Kafon bude oste¢en u eksploziji lako i brzo moze da se popravi jednostavnom
zamenom delova. Svi delovi su napravljeni od ekoloskih ili reciklabilnih materijala. Ukoliko bi se
Mine Kafon serijski proizvodila kostala bi nesto vise od 40 dolara, $to u poredenju sa savremenim
nacinima otkrivanja mina i ra$¢iS¢avanja terena jeste znacajna usteda, s obzirom da sam postupak
strah, nasilje, bol, unistenje i haos. Dizajn koji je ponudio Hasani je sa druge strane privlacan,
elegantan, jednostavan, i odgovara svim estetskim normama. Mine Kafon postavlja dizajn u
potpuni apsurd, on pronalazi mine, a inspirisan je igrackom — osmisljen je kao igracka koju pokrece
vetar, kre¢e se kroz minsko polje a niko ne mora da strada. Gotovo neverovatno, Hasani svojim
dizajnom zapravo postavlja pitanje apsurdnost stanja sveta i ironi¢no prihvata takvo stanje kao
normalno.

Scary Beautiful

Projekat Scary Beautiful®® dizajnerke Leanie van der Vyver ukazuje na odnos bola i
zadovoljstva koji izaziva obuca. Istorija opsesije estetikom Zenske noge je stara koliko i sama
praksa vezivanja stopala. Van der Vyver je ponudila inovaciju koja bi trebala da ukaze na opsesiju
za deformaciju Zenske siluete u ime savremene obuce. Scary Beautiful zapravo je odredena forma
obuce koja korisnika postavlja u krajnje neergonomski i neprirodnan polozaj. Kada se ove cipele
obuju cevanice su naslonjene na produzetke, peta stoji uspravno potpuno izvrnuta, a telo tezi da

zauzme polozaj polucucnja. Rad ove dizajnerke karakteriSe osStra kritika savremenih standarda

366 Alex Vitale, Scary Beautiful (Leanie van der Vyver), Design and Violence,
http://designandviolence.moma.org/scary-beautiful-leanie-van-der-vyver, ac. 01. 03. 2016. at 09.15 PM
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lepote, subjektivacije i nametanja drustveni normi, sa posebnim ostvom na Zene. Ven der Vyver
Cesto istice apsurde telesnog nasilja koji se namecu zenama. Savremena moda promovise idealitet
Cija je opsesija 1 glavna tema lepa Zena — ona je Zena koja je privlacna muskarcu. Lepa Zena je
seksi, ona je prilika za udaju, ona se obasipa lepim i skupim predmetima, i kao takva ona se
ostvaruje kao zena u ocima drustva. Ovakvu paradigmu promovise savremeni modni dizajn;
drugim rec¢ima, ta paradigma je sastavna filozofija savremenog dizajna. Na primer, Galiano je
izjavio: Ja Zelim da Zena u mojoj haljini izgleda tako da muskarac pomisli: ,, Zelim da je jebem *.
Ovaj veliki dizajner gotovo da smatra da je najvece priznanje i nagrada jednoj Zeni prisustvo
mitskog penisa jednog muskarca u njoj. Galiano nije jedini veliki dizajner kome su bliski takvi
stavovi, na primer pokojni dizajner Aleksander Mekvin (Alexander McQueen), ¢esto optuzivan za
mizoginiju, izjavio je: lzgleda tako bogato da je ne bih rukom dodirnuo. lako ove izjave deluju
izvucene iz konteksta, u njima se ne oslikava Zelja za pot€injavanjem Zene, ve¢ stalno
zanemarivanje i usvojeni diskurs dizajna koji preovladava, a preuzet je iz Sireg drustvenog
konteksta.

Zapravo ismevajuci savremene dizajnerske ideale, kao i druStvene konvencije, Leanie van
der Vyver konvencionalno telo modifikuje svojim potpeticama, na primer, unosi steznike kako bi
olaksala i onako tesko kretanje u obuéi Scary Beautiful. Ironi¢no receno, istina je da ¢e zeni biti
nelagodno 1 neudobno, ali nauci¢e da nosi ove cipele, nauci¢e kako da funkcioniSe relativno
normalno. Osobe koja nose ovaj dizajn postaju monstruozna druga vrsta prekrasnih potpunosti.
Elegancija povezana sa visokim potpeticama je zamenjena nezgrapnim nakovanjem. Ovako
nagnuta zenska poza omogucéava korisnici da bude stalno spremna za seks jer joj je zadnjica u
prikladnom poloZzaju, ne postoji nista eroti¢nije od takvog polozaja. Mitski penis dizajnera Galiana
svakako ne bi smatrao Zenu koja nosi Scary Beautiful kao privlaénu, odmah bi nestao. Prisutnost
takticke ironije svakako usmerava na zakljuCak da telo koje je biomo¢ obuzela i dusa koja je

subjektivizovana postaju uvrnuti i iskrivljeni do svoje neprepoznatljivosti.
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III. OTUDENI DIZAJN I SAVREMENA DIZAJNERSKA PRAKSA
(Analiza primera dizajnerskih praksi dizajn dispozitiva)

Trece poglavlje predstavlja Cetiri studije slucaja u svetlu dimenzija dizajn dispozitiva:
diskurs, institucija, praksa 1 produkt. Studije slu€aja predstavljaju primere otudenih dizajnerskih
praksi i otkrivaju tamnu stranu dizajna koji deluje kao deo Sireg mehanizma biopolitickog sistema
upravljanja. U prvoj studiji, razmatra se gradenje ideologije savremenog dizajna preko delovanja
globalistickog dizajnera Karima Rasida (Karim Rashid) u kontekstu spektakla. Drugi slucaj se
odnosi na edukativne institucije, a pre svega objaSnjava karakter savremenog obrazovanja
dizajnera u kontekstu koncepta skrivenog kurikuluma. Ova analiza otkriva normativne, politicke 1
ideoloske strukture u dizajnerskim Skolama koje stoje u vezi sa distribucijom mo¢i u drustvu. Treci
slucaj je usmeren na prikaz prirode savremene dizajnerske prakse u svetlu posledica rada Zahe
Hadid (Dame Zaha Mohammad Hadid) 1 odsustva drustvene odgovornosti, te opcinjenosti
dizajnerskim egom i fascinacijom korporativnim dometima moci. Na kraju, kao skup prethodnih
dimenzija, oitava se Cetvrta dimenzija dizajn dispozitiva — dizajn produkt. Kao egzemplar dizajn
dispozitiva, svih dizajnerskih disciplina koje su ucestvovale u njegovom kreiranju (urbanizmu,
arhitekturi, dizajnu enterijera, dizajnu svakodnevnih upotrebnih predmeta, odece, obuce, kostima,
scenografije, grafickog dizajna...) prikazan je zabavni park Diznilend u Anaheimu u kontekstu
koncepata heterotopije i panopticizma. Diznilend, kao produkt, najbolje odrazava dizajnerski svet
povrsnog spektakla i njegove mutacije u globalnom svetu konzumerizma. Povrh svega Diznilend
razotkriva dizajn kao biopoliticki mehanizam vladanja nad telima koja okupiraju materijalni
prostor 1 ukazuje na dizajn kao fundamentalni element, produzenu ruku i pre¢utnog saucesnika

biopoliticke masinerije upravljanja.
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1. Dizajn diskurs: Karim Rasid i ideologije savremenog dizajna

Je li taj dizajner (...) blistavih korporacijskih

stozera, doista Nas Najveci Zivudi Umjetnik?3%"

Hal Foster

Dizajn kao diskurs je izrastao u svojevrsno interdisciplinarno teoretsko polje. Danas dizajn
pruza svoje teorije, ideologije, dogme, ali 1 svoje ikone koje odreduju savremeni dizajnerski
diskurs. U svakom drustvu produkcija diskursa u isti mah kontroliSe, selektuje, organizuje i
raspodeljuje; njegova uloga je da ovlada nepredvidljivim i neZeljenim situacijama. Diskurs
obrazuje vrednosti 1 sisteme istina i1 isklju¢ivanja tako usko povezane sa moci i tehnikama
disciplinovanja tela. U ovom slucaju re¢ je o stvaranju diskursa koji bi za aktuelne i buduce
generacije dizajnera predstavljao sigurni pravac kretanja i odrZanja postojec¢eg sistema. U tom
smislu u ulozi dizajnera-autora, odnosno ikone savremenog dizajna nazire se zapravo kljucni
element diskurzivne mreZe koja insistira na odredenom jeziku, ponaSanju, etici, ideologiji 1
savremenom trendu. U ovom delu bic¢e prikazan primer obrazovanja savremenog dizajn diskursa,

primer koji odreduje vrednosti aktuelne istine koja ostaje zalog buduénosti.

Misel Fuko veruje da je autor ideoloski proizvod, odnosno ideoloska figura koja je zapravo
simbol odredenog diskursa. Autor ne predstavlja samo jedan element u diskursu, on igra odredenu
ulogu u odredivanju aktuelnih tema i razvrstavanju kvaliteta. Autor, prema tome, omogucéava da
se diskurs definise, objedini, da razdvoji elemente jedne od drugih, odnosno uspostavi razliku

dobrog i loseg. Fuko navodi:

Autorovo ime sluzi da se obelezi postojanje odredenog vida diskursa: cinjenica da
diskurs nosi ime jednog autora, da se moze reci da je ,,to i to napisao taj i taj*“ ili da je

,autor taj i taj “, pokazuje da diskurs u pitanju nije obican svakodnevni govor koji prosto

367 Hal Foster, Dizajn i zlocin (i druge polemike), Biblioteka Ambrozija, Zagreb, 2006, 37.
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izbija i utihne, da on nije nesto Sto se neposredno trosi. Naprotiv, to je govor koji se mora

primiti na odredeni nacin, i koji u datoj kulturi mora dobiti odredeni status.3%®

U skladu sa tim, autor predstavlja funkciju u diskursu. Fuko ne govori o ¢oveku kao
takvom, ve¢ o svojevrsnom simbolu ¢iji je smisao da usmeri i razdeli. U druStvu spektakla funkcija
autora je jasnija utoliko Sto preko spektakla on postavlja ideoloski pravac u kome se otkrivaju

odredene struje diskursa 1 status samog diskursa u okviru.

Analizirajuci postojanje autora kao takvog, Fuko zapravo polazi od teze Rolana Barta da
je autor mrtav.>® Esej Rolana Barta (Roland Barthes), Smrt autora, je izazvao pometnju u
francuskoj kulturnoj i akademskoj javnosti, te je bio i ostao predmet raznih analiza, interpretacija
1 reinterpretacija. U ovom eseju Bart sugeriSe da autor kao funkcija proizvodnje umetnicke kritike
treba da nestane, a interpretacija dela treba da bude prepustena Citatelju kao krajnjoj instanci u
apstrahovanom polju ¢itanja. Bart je, najavljuju¢i svojevrsni poststrukturalisti¢ki nacin ¢itanja
dela, otvorio mnoga pitanja i krajnje revolucionarno osporio modernisti¢ku ideju porekla, koja je
do tada vladala poljem drustvenog shvatanja odnosa izmedu autora i dela. Modernisticki mit o
poreklu je niSta drugo do burzoaska teorija, kojom se kritika koristi da bi jednostavnije dosla do
interpretacije dela koje sagledavamo u kontekstu porekla, u ovom sluc¢aju autora. Modernisticka,
burzoaska, gradanska interpretacija dela u maniru 19. veka — lezi u autoru. Bart ukida granice
interpretacije. Autor je funkcija, drugim re¢ima, osoba koja bi trebalo da bude izuzeta ili da sebe

izuzme od epohalne kolosalnosti 1 gigantske veliCine svog genija.

Fuko veruje da ipak nestajanjem autora prazan prostor zapravo i nije ostao prazan. Prema
njemu autor je postao funkcija u diskursu. Fuko pokusava da odredi ¢ime je ispunjen prazan prostor
koji je ostao iza autora. Autorovo ime je licno ime, koje postavlja iste probleme koje postavljaju
licna imena. Kada se izgovori jedno li¢no ime nalazi se izmedu dve tacke — opisa i oznake. Prema
tome kada se izgovara ime autora ne govorimo samo o licnom imenu nego o funkciji. To ime
obelezava utiske, oznaCava postojanje ideologije, otkriva strujanja i teznje odredenog diskursa. U
skladu s tim, diskursu zapadne kulture dat je autor kao funkcija. Prema Fukou, autor-funkcija je

obelezje nacina postojanja, kretanja i funkcionisanja diskursa u okviru drustva. Fuko kaze:

368 Migel Fuko, Sta je autor?, u Zoran Konstantinovi¢ (ured.), Mehanizmi knjizevne komunikacije, Institut za
knjizevnost i umetnost, Beograd, 1983, 36..

369 Roland Barthes, Smrt autora, u Miroslav Beker (ured), Suvremene knjizevne teorije, Sveuéilisna naklada Liber,
Zagreb, 1986, 176-180.
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U nasoj kulturi (a, sumnje nema, i u mnogim drugim), diskurs, na svom izvoru, nije
bio proizvod, stvar, vrsta dobra; to je pre svega bio cin — cin smesten, u dvopolno polje

svetog i profanog, dopustenog i nedopustenog, religioznog i bogoskrvnog.3"°

U prilog tome, nadovezuje se i Agamben postavljajuci tezu da autor-funkcija jeste u sluzbi
subjektivacije kroz koju se odredena individua identifikuje sa diskursom mo¢i kao autor koji
postavlja odredene ideologije i odreduje dalje kretanje i opstajanje istog.>’* Dakle, autor ima
funkciju dokazivanja istine, kako bi se opisala 1 odrzala odredena teorija, utisak i svojstvo.
Znacenje koje se autoru pripisuje jesu zapravo vrednosti koje se postuju u odredenom diskursu. U
dizajn dikursu, autor ima znacajnu funkciju preko koje se odreduju vrednosti i ideologije diskursa.
Dizajn diskurs — velicaju¢i zvezde savremenog dizajna, kako aktuelnim tako i mladim dizajnerima
— odreduje pravac delovanja i karakter miSljenja u cilju odrzanja dizajna kao dispozitiva.
Savremeni dizajn diskurs je tako skrojen da odrZava postojeci sistem vrednosti i ideolgija, kojima
se zapravo u krajnjoj instanci vr$i subjektivacija pripadnika drustva ali i pojedinaca kao dizajnera.
Dizajn diskursu su nasu$no potrebne autori-ikone, dizajneri-zvezde, jer imaju funkcije osnazivanja
dizajna kao dispozitiva, odrzavanja biopolitickog sistema i1 podsticanja spektakla kako na
lokalnom tako i na globalnom planu. Primer autora-ikone, dizajnera-zvezde i poznate li¢nosti je
jedan od najtalentovanijih savremenih svetskih dizajnera — Karim Rasid. Ras$id, na neocekivani
nacin, kreira, dizajnira, teoretizuje, komponuje, projektuje 1 povrh svega zastupa globalisticki

poredak u dizajnu.

Karim Rasid je roden u Egiptu kao sin egipatskog umetnika i Engleskinje. Po preseljenju
u Kanadu RaSidov otac se zaposlio kao scenograf na lokalnoj televizijskoj stanici i usmeravao
svoju decu ka umetnosti i kreativnosti. Karim je svoje osnovne studije zavrSio u oblasti
industrijskog dizajna na Karlton Univerzitetu u Otavi 1982. godine. Postdiplomske studije zavrsio
je u Napulju gde je upoznao Etore Socasa®’? koji ée kljuéno uticati na njegov dizajnerski stil,

posebno kada je re¢ o dizajnu predmeta od plastike postmodernistickog stilskog karaktera. U

370 Misel Fuko, Sta je autor?, u Zoran Konstantinovié (ured.), Mehanizmi knjizevne komunikacije, Institut za
knjizevnost i umetnost, Beograd, 1983, 37.

371 Giorgio Agamben, Profanations, Zone Books, New York, 2007, 64.

372 Ettore Sottsass (1917-2007) je italijanski arhitekta i dizajner. Pored namestaja, dizajnirao je i nakit, staklene
predmete, rasvetu i drugo. Poznat je po savremenom postmodernistickom dizajnu, upotrebom Cistih boja, i
prepoznatljivim organskim formama, karakteristi¢nim za period sedamdesetih i osamdesetih godina XX veka.
Dizajnirao je za firmu Olivetti neke od najpoznatijih proizvoda, kao na primer racunar Elea 9003 (1959) i crvenu
masinu za kucanje Valentine (1969). Bio je osniva¢ Grupe Memfis.
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Milanu Rasid je radio u studiju poznatog italijanskog dizajnera Rodolfa Bonetoa, a po povratku u
Kanadu zaposlio se u studiju KAN Industrial Designers. Upoznavanje sa ikonama italijanske
postmodernisticke dizajn scene, ispostavice se klju¢nim za razvoj zivopisnog RaSidovog stila, koji

predstavlja kljucni element dopadljivosti i prihvatanja njegovog stila medu najSirim masama.

Do sada je Karim Rasid projektovao preko 3000 proizvoda, ukljucujuci enterijere,
konfekciju, obucu, namestaj, rasvetu, umetnicke, muzicke instalacije, a u zadnje vreme 1 Citave
gradevine. Za svoj dizajn Rasid je dobio veliki broj medunarodnih nagrada. Medu njima nasli su
se Garbo kanta za otpatke, OH Chair, torba za Issey Miyake, plasti¢na ¢iniju za Umbru, kuhinjski
upotrebni predmeti za Nambe, i tako dalje. Dizajnirao je i enterijere za restoran Morimoto u
Filadelfiji, hotel Semiramis u Atini, izlozbeni salon za Deutsche Bank 1 Audi. Medutim industrijski
proizvodi za najvece svetske proizvodace su njegova specijalnost, tako je radio za upotrebne
predmete Method i Dirt Devil, bicikle za Biomega, namestaj za Artemide i Magis, brend identitete
za Citibank i Hyundai, high-tech proizvode za La Cie i Samsung, lukzuzne asesoare za Veuve
Clicquot, Swarovski i Kenzo, i tako dalje. Danas su RaSidovi radovi deo stalne postavke
najpoznatijih svetskih muzeja poput Museum of Modern Art u Njujorku i San Francisco Museum
of Modern Art, Centre Pompidou u Parizu. Rasid radi kao profesor industrijskog dizajna ve¢ deset

godina i Cest je predavac na najvec¢im svetskim univerzitetima i konferencijama.

Njegov rad, koji odlikuju senzualne krivine i jarke boje. Cesto opisivan kao senzualni
minimalizam (re¢ima samog Rasida) ali i kao blobject.3”® U knjizi Evolution, Peter Stathis navodi
da se Rasidov stil izdvaja po futuristi¢nosti, savremenosti, bliskosti sistemu modne industrije, po
principima haute couture.®”* Medutim re¢ je o efemernim kvalitetima. Rasidovi radovi nisu &vrsti
oblici, oni reprezentuju novi sistem komunikacije i povezuju homogenost i tehnologije
savremenog sveta. Ovaj dizajner pomera dizajnerski projekat na nivo svetlucavog formalnog
jezika, eliminiSuci svaki deo odredene kulture ili socijalnog elementa. Re¢ je dakle o globalnom

jeziku simbola, formi koje mogu biti prihvacene bilo gde na svetu, koje privlace mase i privlace

373 Blobject je engleski termin koji se odnosi na dizajnirani objekat industrijskog dizajna koji odlikuju blage krivine,
jarke boje i apstrakcija. Ova re¢ je kovanica od reci blob i object. Re¢ je skovao novinar Phil Patton 1993. godine u
magazinu Esquire. Paton je blobject (blobdzekt) definisao kao koloristi¢an, masovno proizveden, plasti¢ni,
postmodernisticki, konzumeristic¢ki proizvod koji u najvecem broju sluc¢ajeva poziva korisnike na emotivno
povezivanje, po principu niskih Zelja i vizuelnih atributa. Blobject je krivolinijski upotrebni predmet plutaju¢ih
oblika, a pretea ovakvog stila i pristupa dizajnu jeste stajling. Blobject je fluidan, krivudave forme, privla¢an i
povrh svega spektakularan.

374 Karim Rashid, Evolution, Universe, New York, 2004.
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korisnike po principu stvaranja Zelja. Drugim re¢ima, RaSidov dizajn je tipi€an primer predmeta
zelja — blobject je object of desire. U knjizi | want to change the world,3” njegovi radovi su opisani
kao koloristicki, senzualni predmeti, ali u isto vreme svezi, svetli i novi u konceptu i formi,
posebno u domenu dizajna namestaja i industrijskog dizajna. Materijali 1 tehnike koje Rasid koristi
odrazavaju savremene tendencije u tehnologiji — plastika, povrSinska Stampa i svakako dizajniranje
putem na raCunara. Ovi objekti imaju karakteristiku da u sebe sabiraju simbole kosmopolitizma
kulture, te daju naznaku buducénosti digitalne ere. Iz tog razloga rad Karima RaSida moze da se
opiSe re¢ju organicizam (organski dizajnirana forma). Bilo da se radi o stolicama, vazama,

lampama ili torbama, krivina i senzualna linija dominira.

Rasid ni u svojim izjavama ni u knjigama ne krije svoju opcinjenost tendencijama
globalizma. Stavise u njima vidi priliku za sopstveni napredak i promociju. U velikom broju
intervjua koje je dao za najvece svetske medije, Karim Rasid nimalo nije krio svoje dizajnerske
strategije i ideologije. Sta vise, on slobodno govori o njima i razotkriva svoj globalisti¢ki dizajn u
kome se uocava upravo nedostatak svesti o stvarnim socijalnim potrebama populacije, i dizajnu
pristupa sa Cisto formalnog-apstraktnog stanovista ¢ime se podsticu Zelje potrosaca. Ovakvom
medijskom pokrivenoscu i dostupnoséu drugim dizajnerima, Rasid promovise upravo savremenu

dizajnersku ideologiju. U njegovoj ideologiji izdvajaju se slede¢e poruke:

1. Dizajnirati predmet koji obuhvata sledece kriterijume: lepotu, znacenje, veliku
produkciju, ne ukljucujuéi ruéni rad, laku sklopivost, pametne materijale, prostornost,
humanost, ponasanje ljudi, demokrati¢nost i jednostavnost.

2. Uciniti kompanije svesnim o humanim produktima — ljudskost je klju¢ uspesnosti
predmeta na trzistu.

3. Pokazati kompanijama da kvalitet stvara dodatu vrednost i uspostavlja lojalnost
brendu.

4. Dizajnirati prijem¢ive, modularne, lako zamenjive, lako sklopive, multifunkcionalne
predmete.

5. Odstraniti koleteralu, uzeti u obzir proces optimizacije proizvodnje, zahteva

proizvodaca, proizvoditi lokalno, misliti globalno.

375 Karim Rashid, | Want to Change the World, Universe, New York, 2001.
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6. Promovisati, obrazovati, jednostavna filozofija — dizajnersko iskustvo, forma prati

predmet.

7. Dizajn kreira trziste.

8. Predmet je brend.>"

Ovakav pristup konceptualizaciji dizajna najlakse bi se opisao kao masina za proizvodnju
fantazije i spektakla. Rasidov dizajn, zasnovan prvo na stajlingu a zatim na postmodernistickom
italijanskom dizajnu, jeste oli¢enje savremenih globalnih tendencija savremenog dizajna i
njegovih politika. Njegov dizajn i njegov medijski i profesionalni aktivizam jeste zapravo usmeren
na izgradnju i odrzavanje dizajn diskursa kao dimenzije dispozitiva, ¢ija je uloga u krajnjoj instanci
subjektivacija pojedinca 1 populacije, ali 1 mehanizam biopolitickog sistema upravljanja. U tom
smislu Rasid, kao produzena ruka biopoliti¢kog sistema, samo je nacelno ili nije uopste ukljucio
realni socijalni aspekt, a stidljivo i neuverljivo je koketirao sa elementima ekoloskog dizajna. Rasid
Cesto u intervjuima insistira na demokrati¢nosti, koja je zapravo bizarni kanibalisti¢ki koncept
savremenog globalnog neoliberalizma. Kao rezultat njegovog delovanja dolazi mozaik
dizajnerskih proizvoda koji su se ne samo uvukli u tkivo potrosaca, zapravo onih koji to mogu da
plate, ve¢ i u tkivo samog dizajnerskog diskursa odredujuci ideologiju i vrednosti dizajnerima
Sirom sveta. Po principu, ovako se postaje uspesan. Rasidovo edukativno angazovanje i veliki broj
predavanja odrzanih na svetskim konferencijama upravo ukazuju na Cinjenicu o njegovoj
prihvacenosti 1 popularnosti. Tom svojevrsnom lobotomijom dizajnera pod maskom zabrinutog

gradana, dizajn diskurs odrzava biopoliticki sistem.

Sam Rasid isti¢e dizajnerske vizije u skladu sa ekonomskim interesima velikih kompanija.

On neskriveno isti¢e spektakularizam i njegove kulturne vaznosti:

Nasi zZivoti se uzdizu kada dozZivimo lepotu, konfor, luksuz, ucinak, i savrsenost,
zajedno. Posebno, danas dizajn mora da dokaze svoje vrednost i da reaguje na neljudsko
okruzenje kako bi se kao ljudi uzdigli, prema zadovoljstvu, kvalitetu, estetizovanom
humanijem stanju. Osec¢am da svi mi moramo dizajnirati sebe i svoje Zivote. Moramo uzeti
u obzir da zapravo imamo vise kontrole nad svojim zZivotima nego Sto u to verujemo (...)
Uvek sam govorio da su snovi nesto Sto ¢e biti dostizno, a ciljevi nesto sto dostizemo. Moj

san je da vidim svet kao lepo poetsko mirno mesto, ali moj cilj je progres i evolucija ljudske

876 Karim Rashid, Evolution, Universe, New York, 2004, 15.
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rase, zelja da ucinim male intervencije u smeru boljitka sveta. Moja Zelja je da dizajneri
budu sirokog uma koji se ne zasniva na rasi, estetici, religiji, ili na nekim slicnim
perspektivama. Dizajneri mogu da vide stvari koje jos uvek ne postoje. Potreba za
osecajem slobode je prevelika kako bi se ostvarili nasi dizajnerski ciljevi, a da bi se to

ostvarilo potrebno je biti krajnje objektivan.®”

U danas$njem dizajnerskom diskursu veliki broj Stampanih izdanja RaSidovih knjiga
predstavljaju svojevrsne manifeste 1 uputstva delovanja, te savete mladim dizajnerima. Medu
njegovim knjigama nalaze se Spacebook (Rizzoli, 2009), Design Your Self: Rethinking the Way
You Live, Love, Work, and Play (Collins Design / Regan Books, 2006), Digipop (Taschen, 2005),
Portfolio book (Chronicle Books, 2004), Evolution (Universe, 2004), | Want to Change the World
(Universe, 2001). Sadrzaj ovih visoko dizajniranih knjiga, sa velikim brojem fotografija, ukazuje
drugim dizajnerima prostor za manevrisanje 1 strateSke poteze utopijskog karaktera. Poruka koju
Rasid vesto Salje svojim kolegama je biti u isto vreme ambiciozan i popularan, spektakularan. On
na svom primeru pokazuje egocentri¢nu pragmati¢nost savremenog globalnog dizajnera, Zeljnog

slave 1 spektakla, a u isto vreme kooptirajuci sa globalnim kompanijama.

Vremenski kontekst ne moZze biti adekvatniji za Sirenje takve propagande, upravo kada se
svet nalazi u sred digitalne revolucije. Sjedinjene Drzave i Evropa, kao i ceo svet, politicku mo¢
prepustili su nadzoru biopolitickog sistema i1 ukupnoj ekonomskoj mo¢i. To je vreme kada
drustvenim zivotom vladaju multinacionalne korporacije. One zahtevaju simboli¢ku i vizuelnu
reprezentaciju, a Rasidov spektakularni dizajn savr§eno odgovara korporacijskoj logici. Rasid, kao
1 dizajneri sli¢ni njemu, i danas jacaju na talasu ovakve dijalektike, daleko uspeSnije nego
alternativni dizajnerski pristupi. Ambicioznost i egocentricnost navodi Rasida na kvaziteoriju i
kritiku savremenog sveta. On predvida Sarenu buducnost oslikanu njegovim projektima. Za njega
ne postoje ni proslost ni sadasnjost ve¢ samo koloristicka buduénost ispunjena blobdzektima. On
se ne suprotstavlja dizajnu spektakla koje podsticu korporacije. Zapravo ne moze se govoriti samo
0 jednostavnom kooptiranju gde dizajn prosto radi za korporacije, ili plivanju na talasu investicija,

jer takva diskusija dizajn oslobada odgovornosti. Ako temeljni zaokret ka alternativnom

377 Deo intervua koji je RaSid dao novinaru magazinu Miami Design District pod nazivom: Our most popular article
of 2014: exclusive interview with top interior designer Karim Rashid.
http://miamidesigndistrict.eu/design/exclusive-interview-with-top-interior-designer-karim-rashid/ ac. 20. 04. 2016 at
12.45. AM
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dizajnerskom diskursu nije mogu¢, onda se drustvo nalazi u problemu. Ako nije moguce da se
dizajn diskurs postavi kriticki prema postoje¢im sistemima funkcionisanja sveta i prepozna
ideologije otudenog dizajna, onda njegova funkcija ostaje u domenu dimenzije dizajn dispozitiva.
Moguce je distancirati se od ovakvih pojava i usmeriti na alternativiniji pristup dizajnu koji zaista
u obzir uzima stvarne interese druStva. Savremeni dizajnerski diskurs, postavljen kao ispomo¢
biopolitickom sistema, alarmantno poziva na unutraS$nju transformaciju. Dizajner, ako nije
opCinjen egocentrizmom i spektaklom, zaista tezi kako kao sopstvenoj tako i ka slobodi drustva, a
to zna¢i zeli da se izuzme iz postojeCeg diskursa i izbegne subjektivaciju koje vode ka
neraspoznavanju ljudskog i Zivotinjskog, neprepoznavanju tolerancije, ljudskog postojanja, te vodi
ka upadanju u antagonizme 1 konflikte kojima je savremeno druStvo ispunjeno i previse. Iza
egocentri¢nog i spektakularnog razmetanja u okviru dizajn diskursa stoje zapravo autori-zvezde
¢ija dvosmislenost prevazilazi i najve¢e mehanizme biopoliti¢kih dispozitiva. Oni u postoje¢em

sistemu predstavljaju u isto vreme i Zrtve sistema, ali 1 dZelate.
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2. Dizajn institucija: Skriveni kurikulum u Skolama za dizajn

Osnovni problem u skolama za dizajn jest, izgleda, u
tome da previsSe paznje posvecuju dizajnu, a nedovoljno

drustvenoj i politickoj okolini u kojoj se dizajn manifestira.>’

Viktor Papanek

Osnovna uloga dizajn dispozitiva u formi institucija jeste da sacuva, odnosno ocuva od
narusavanja postojeci karakter ove discipline, potom da neguje diskurzivnu ideologiju, i na kraju
da takve vrednosti i ideale uvede u tela buducih i aktuelnih dizajnera. Dizajnerske institucije, kao
Sto su Skole, strukovne organizacije, drzavne agencije, u ukupnom biopolitickom mehanizmu
disciplinuju, usmeravaju, odreduju pravila, Sire ideologije 1 kontroliSu telo dizajnera. Primer
dizajnerskih Skola je mozda najzivopisniji kada je re¢ o efektima koje dizajn dispozitiv ima. Fuko
navodi da je na primer $kola znac¢ajna pojava koja oslikava primenu tehnika strukturiranja vremena
jedinke. Re€ je o tehnici koja ureduje odnos vremena, tela 1 snage kojom se obezbeduje da se
vreme 1 telo postave u takav polozaj kako bi se ostvario bolji profit 1 veca korist za upravljacke
slojeve.3” Svaka $kola na izvestan nacin predstavlja poredak biotehnika preko kojih se izvodi
oblikovanje Zivota i preko koga se tela pripremaju za stvarni zivot.*3 Analiziraju¢i dizajnerske
Skole u knjizi The Culture of Design Dzulijer je primetio da se studenti u $kolama usmeravaju ka
samoreferentnom okviru — ucenik se usmerava ka postojecoj praksi i ideologiji koja je imanentna
ovoj disciplini. U savremenim dizajnerskim Skolama Sirom sveta, organizacija nastave
dizajnerskih kurseva pre svega je postavljena po principu dizajn studija. Ovakvi edukativni
koncepti u Skolama se pre svega odnose na realne uslove u kojima dizajneri rade u praksi. U praksi,
jedno dizajnersko radno mesto predstavlja segment Sireg sistema i smesteno je u uglavnom veliki
otvoreni prostor ispunjen manjim ili ve¢im brojem otvorenih radnih jedinica. DZulijer navodi da

kada se jednom upiSe u dizajnersku Skolu, student ulazi zatvoreni sistem specificne radne

378 Victor Papanek, Dizajn za stvarni svijet, Nakladni zapod Marko Maruli¢, Split, 1973, 255.

379 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, Izdavacka knjiznica Zorana Stojanovi¢a, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997,
218.

380 Misko Suvakovié, Umetnost i politika: Savremena estetika, filozofija, teorija i umetnost u vremenu globalne
tranzicije, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 309.
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atmosfere. Tako okruzen svojim kolegama prirodno je usmeren na dizajnerski nacin Zzivota,
vrednost i razmi§ljanja.®¥ Biopoliti¢ki karakter $kola za dizajn najbolje se uocava analizom
njihovih skrivenih kurikuluma. Prema tome, u ovom delu disertacije bi¢e ras¢lanjen koncept dizajn

studija kao paradigme Skolovanja dizajnera i karakter njegovog skrivenog kurikuluma.

Poslednjih trideset godina u teoriji obrazovanja pojavio se koncept skrivenog kurikuluma
(hidden curriculum) koji pomaze u boljem razumevanju obrazovnog sistema. Ovaj koncept prvi
je definisao Filip Dzekson (Phillip Jackson) 1968. godine. Skriveni kurikulum se odnosi na
nepisana nezvanicna pravila, ¢esto neplanirane lekcije, na vrednosti i ideologije koje studenti sticu
u Skolama. Zvani¢ni akreditovani kurikulum sastavljen je od kurseva, ¢asova i nastavnih aktivnosti
u kojima ucestvuju studenti, odnosno ucenici, kao i znanje i vestine koje nastavnici sa namerom
prenose studentima. Skriveni kurikulum se sastoji od neizgovorenih ili implicitnih akademskih,
politickih, socijalnih i kulturnih poruka koje se prenose studentima tokom vremena provedenim u
Skolama. Rec je dakle o konceptu koji se zasnova na opservaciji da studenti usvajaju program koji
moze ali 1 ne mora biti deo formalnog nastavnog plana i programa. Kada studenti vrSe interakciju
medu sobom, sa nastavnicima, i drugim nastavnim i nenastavnim osobljem, najéesce nesvesno
usvajaju razlicite ideje o rasama, klasama, ideologijama, i tako dalje. Skriveni kurikulum je skriven

jer je Cesto nije prepoznat ili nije dostupan studentima, nastavnicima ili drustvu uopste.

Filip Dzekson se smatra za tvorca termina i koncepta skriveni kurikulum u knjizi Life in
Classrooms®? koji je kasnije $ire prihvacen. i koji su kasnije usvojili mnogi naué¢nici. Dzekson je
zeleo da pokaze da su druStveni zahtevi u $koli ¢esto prikriveni. Istakao je tri elementa skrivenog
kurikuluma: guzva u u¢ionicama, privrZzenost i neravnopravan odnos izmedu ucenika i nastavnika
u korist nastavnika. Skriveni kurikulum podrazumeva uenje stavova, normi, uverenja, vrednosti
i ideologija, $to je neretko izrazeno u formi pravila, rituala i propisa, koji se analiziraju i uzimaju
se zdravo za gotovo. DZeksonova analiza skrivenog kurikuluma nazvana je funkcionalistickim
gledistem, jer se pretpostavlja da skole promovisu ciljeve Sire drustvene zajednice. U literaturi se
veruje da skriveni kurikulum opstaje u Skolama kako bi se odrzao kapitalisticki sistem jer se preko
njega uspostavljaju odredeni drustveni odnosi, 1 to hijerarhijska podela rada izmedu nastavnika 1

ucenika, i tako dalje. Postoji veliki broj skrivenih kurikuluma. Skrivenim kurikulumom se odrzava

31 Guy Julier, The Culture of Design, Sage Publications, London, 2000, 36.
382 Phillip Jackson, Life in Classrooms, Holt, Rinehart, and Winston, New York, 1968.
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nejednakost. U knjizi The Hidden Curriculum in Higher Education Erika Margolisa se izdvaja
nekoliko karakteristicnih fenomena koji preciznije opisuju delovanje skrivenog kurikuluma:
kulturoloska ocekivanja, kulturoloske vrednosti, kulturoloske perspektive, teme kurikuluma,
strategije nastave, organizacije $kola, i pravila institucije.*® Kulturoloska o¢ekivanja se odnose na
ona akademska i drustvena pitanja uspostavljena u obrazovnim institucijama i nastavnici te poruke
prenose studentima. Kulturoloske vrednosti su vrednosti koje promovisu Skole, nastavnici, ¢ak i
sami studenti a ispunjene su skrivenim vrednostima. Kulturne perspektive su nacini preko kojih
skole prepoznaju, integriSu, asimiluju i nagraduju razli¢itosti i multikulturalnost, a ujedno sadrze
namerne i nenamerne poruke. Teme kurikuluma su ¢esto predmeti kurseva ili nastavnih jedinica
koje nastavnik bira a u koje su upisane razli¢ite ideoloske, kulturne ili eticke poruke. Strategije
nastave se odnose na nac¢ine preko kojih Skole 1 nastavnici biraju da edukuju studente a sa sobom
nose skrivene i neskrivene poruke. Organizacija Skola takode moZe imati odredene skrivene
poruke kojima se odreduje poredak u Skoli kako na organizacionom tako i na ideoloskom planu.
Pravila institucija su formalna pravila Skola koje prenose Sirok spektar poruka studentima, na
primer nositi Skolske uniforme ili ne, pravila oblacenja, razliCite liberalne ili konzervativne
politike. Drugim re¢ima skriveni kurikulum ureduje, usmerava, odreduje pravila, ideologije skola
¢ime se studenti pripremaju za buduci zivot u biopoliticCkom sistemu. Prema tome, koncept
skrivenog kurikuluma okuplja one takticke 1 metodoloske normativne vrednosti koje proizilaze iz
socijalnog, profesionalnog 1 politickog. Skriveni kurikulum pomaze pri identifikovanju skole kao
dispozitiva u Sirem biopolitickom kontekstu. Uz pomo¢ ovog koncepta se moze ustanoviti da je
priroda Skola u svojoj sustini ideoloskog 1 politickog karaktera tradicionalnih metoda nastave, a za
koju se inace veruje da je od ovih elemenata izuzeta. Skriveni kurikulum otkriva kako su drustvene,
kulturoloske, ekonomske 1 politicke vrednosti prenete 1 postale sastavni deo obrazovanja. On
pokazuje kako se odreduje selekcija, organizacija i distribucija znanja u cilju odrzanja aktuelnog

drustvenog sistema.

Kako bi se sagledao uticaj skrivenog kurikuluma u dizajnerskim Skolama potrebno je

analizirati koncept dizajn studija®®* kao metoda izvodenja nastave u dizajnerskim $kolama. Dizajn

383 Eric Margolis (ed.), The Hidden Curriculum in Higher Education, Routledge, New York and London, 2001.

384 Dizajn studio je kurs, predmet ili na¢in izvodenja nastave u $kolovanju dizajnera gde studenti sti¢u znanje preko
prakti¢ne nastave. Dizajn studio ukljucuje direktno obrazovanje studenta od strane nastavnika po principu kritika
uradenog. Ovaj metod studentima prenosi ideje, principe i metode reSavanja dizajnerskih problema u okruzenju
kakvo postoji u stvarnom profesionalnom okruZenju. Studenti dobijaju zadatke, projekte na kojima rade prilikom
¢ije izrade odrzavaju redovne personalizovane kritike sa nastavnicima.
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studio je sine qua non dizajnerskog obrazovanja. On zauzima najbitniju poziciju kurikuluma u
skoro svakoj skoli dizajna u zapadnom svetu. U literaturi se zapaza da dizajn studio kao pedagoski
metod jeste slican izvodenju nastave kao na studijama medicine, te se trazi veliko ucesce
studenata.®®® Tom Daton (Tom Dutton) bavio se skrivenim kurikulumom dizajn studija. Daton je
uvideo da je skriveni kurikulum dizajn studija korozivan i da sprec¢ava pravi razvoj dijaloga izmedu
studenata 1 nastavnika. On je zakljuio da ova neostvarenost pravog dijaloga zapravo sprecava
stvarno sticanje znanja i podstiCe odrzanje postojeCeg sistema. Predlozio je pet elemenata
skrivenog kurikuluma dizajn studija: studio znanje, drustveni odnosi, hijerarhija, konkurencija, 1

hijerarhija i konkurencija zajedno.

Studio znanje. Daton smatra da znanje nije neutralno. Kao svaka roba, znanje je
proizvedeno i distribuirano prema odredenim odnosima moc¢i Koji su po pravilu asimetri¢ni. Prema
tome, pricati o znanju je pri¢a o moci upravo onako kako je o tome pisao i Misel Fuko. Treba dakle
govoriti 0 dominantnim i podredenim formama znanja. Legitimno znanje koje se provodi u dizajn
studiju izmenjeno je poslednjih nekoliko decenija. Dizajnerske Skole su se okrenule ka
postmodenisti¢koj logici, koja je delegitimisala prvobitne ciljeve $kola i uvela postmodernu i
neoliberalnu orjentaciju. Ova pojava svakako se nije desila mimo drustvenih politickih 1
ekonomskih trendova koji su se odrazili na praksu i ideologiju dizajna kao discipline uopste, o
¢emu je bilo reci u prethodnom poglavlju. Ukratko, dizajn kao profesija postala je zavisna od
marketinga, brendinga, konzumerizma 1 odnosa masa prema dizajnu. Legitimacija marketinSkih
trikova 1 biopoliti¢kih taktika usvojena je i u dizajn Skolama, te je povezana sa politickim 1

socijalnim globalistickim odnosima i aspiracijama.

Socijalni odnosi. Daton navodi da uloga demarkacije, podele rada i hijerarhizovanje
administracije u Skolama odrazava sisteme u druStvu 1 u praksi. Taktike kojima praksa podrzava

obrazovanje je kontingent koji proizvodi stru¢nu radnu snagu, vestu u tehnikama dizajniranja.

Hijerarhija. Osnovni model dokaza hijerarhijskog uredenja u dizajn studiju jeste razgovor
ili dijalog. Fundamentalni preduslov za razgovor je jednakost — jednaka distribucija mo¢i — izmedu
ucesnika u njemu. Jednakost je najve¢i nedostatak dijalogu u dizajn studiju. Kada je o razgovoru
re¢, Fuko smatra da: se radi o razredivanju govornih subjekata, niko nece uci u poredak govora

ukoliko ne odgovori na izvesne zahteve i ukoliko nije, od ulaska u igru, kvalifikovan da je obavlja

385 Tom Dutton, Design studio and pedagogy, Journal of Architectural Education, Vol. 41, No. 1, 1987, 16-25.
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(..)sve oblasti govora nisu jednako otvorene i podlozne prodiranju: neke su uporno branjene.3®

To se posebno odnosi na dijalog izmedu studenta i nastavnika, od kojih se na izgled ocekuje
ravnopravnost koja je zapravo samom podelom uloga urusena. Pravi dijalog se deSava izmedu
jednakih, a ne izmedu nadredenog i podredenog. Nadredeni ¢e slusati podredenog samo dokle
njegova mo¢ nije narusena. Istinski dijalog se ¢injeni¢no retko deSava u dizajn studiju, na njegovo

mesto dolazi proces ubedivanja.

Konkurencija. Moglo bi se napisati da je istinski pravi karakter zapadnog sistema
Skolovanja konkurencija. Daton smatra da je konkurencija, kao i u praksi, glavni motivacioni
faktor u dizajn studijima. Svako ko je pohadao dizajnerske $kole upoznat je sa ¢injenicom da je
jedan od glavnih pokretaca 1 generatora motivacije tokom Skolovanja konkurencija koja podstice
posesivnost — konkurencija zapravo predstavlja antitezu stvarnom procesu ucenja, i dalje
produbljuje odsustvo stvarnog dijaloga. Kao konsekvenca pojavljuje se uverenje studenata dizajna
da moraju raditi sami, a to je i podrzano od strane institucije. Re¢ je dakle o individualizmu. Prema
Datonu: dizajn je u ovom pogledu oznacen kao samoljubiva aktivnost, koja neguje konkurenciju
kao uslov dobrog dizajna.3” Dobar dizajn je u evropskom kontekstu shva¢en kao kanonski dizajn

koji se sagledava kroz politicku i ideolosku dijalektiku.

Hijerarhija i konkurencija. Odnosi moci koji kruze u dizajn studiju imaju za posledicu
zamrzavanje komunikacije 1 u¢enja. Jedna od glavnih konsekvenci ove pojave je ¢injenica da su
studiji pre svega orjentisani prema nastavniku u kome studenti doprinose 1 ispunjavaju oc¢ekivanja
nastavnika, odnosno koordinatora studija. Neizbezno ovakav sistem rezultira mistifikacijom
procesa ucenja, kao i same profesije uostalom, u kojoj nastavnik nastoji da ispuni izvesnu igru
misterije, gde misterija igra klju¢nu ulogu u utisku o majstorstvu nastavnika. Drugim rec¢ima,
njegovo znanje nije moguce definisati re€ima ve¢ se izvodi pokazno i1 to dovodi do mistifikacije
kako procesa ucenja tako i procesa sticanja znanja. Dakle ovde ne govorimo o nau¢noj paradigmi,
koja se nalazila u centru obrazovnih institucija ve¢ generacijama. U centru ovakvog poretka lezi
profesionalno umece koje je zapravo model za razvoj novih narasStaja dizajnera. Igra misterije je
ono $to lezi u srcu dizajn studija, kao osnovna komponenta, ¢ija je glavna uloga da se suspenduje

moguce nepoverenje ucenika u kvalitet znanja i veStina nastavnika.

386 Misel Fuko, Poredak govora (1971), u Pavle Milenkovi¢ i Dusan Marinkovié¢ (ured), Misel Fuko, 1924-1984—
2004, Hrestomatija, Vojvodanska socioloska asocijacija, Novi Sad, 2005, 46.
387 Tom Dutton, Design studio and pedagogy, Journal of Architectural Education, Vol. 41, No. 1, 1987, 17.
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Do sada se dalo zakljuciti da je karakter skrivenog kurikuluma takav da podstice i odrzava
drustvene, ekonomske i politicke asimetrije tako Sto legitimizuje odredene forme znanja i
socijalnih praksi na ra¢un drugih. Svakome ko ima iskustva u dizajnerskom obrazovanju jasno je
da odgovornost lezi na onima koji izvode nastavu. U tom smislu potrebno je uvesti neke
alternativne vidove izvodenja nastave, na primer: uvodenje kolektivnog ocenjivanja, gde se jedna
tre¢ina ocene donosi od strane nastavnika, jedna od strane kolega 1 jedna tre¢ina od strane studenta
koji se ocenjuje. Ovo omogucava sticanje novih demokrati¢nijeg saznanja u kontekstu dizajn
studija. Medutim, ¢ini se da bi se dodatno razotkrio skriveni kurikulum u dizajn studijima, treba
dodati jos dve dimenzije na pet Datonovih. Prvo, rad na fiktivnim projektima u dizajn studijima
(koji Cesto ostaju neizvedeni), drugo opsesija u dizajn obrazovanju samim produktima pre nego

dizajnerskim procesom.

Sto se ti¢e rada na fiktivnim projektima, moZe se reéi da on dovodi do realne odvojenosti
sa stvarnim problemima koji se pojavljuju tokom dizajniranja. Cesto se tokom procesa dizajna
zanemaruje drusStveni i politi¢ki kontekst u kome jedan dizajnerski produkt nastaje. Takva izolacija
stvara dizajnere koji su ¢esto nesvesni drustvene realnosti i realnih problema. Takve pojave dovode
do toga da se dizajnerske vrednosti izuzetno teSko i retko dovode u pitanje, a posebno vrednosti
koji se odnose na drustvenu odgovornost. Zanemarivanje drustvenog konteksta zapravo dovodi do
toga da se ne dolazi do kriticizma, stvara se iluzija da se napredak drusStva ostvaruje samo kroz
kreaciju u postoje¢em biopolitiCkom sistemu. Svet je haotiCan, nespretan, otporan na promene.
Ako se budu¢i dizajneri tako pripremaju na svet, oni ¢e u buduénosti pristajati na ovakav sistem 1
doprinositi odrZanju tog sistema. Drugim refima, rad na fiktivnim projektima u dizajn studiju
podrazava iluziju liéne moéi, ponavljaju¢i dominaciju fantazije i imaginacije, ¢ime su studenti
osudeni na otudenje od druStvene stvarnosti i odgovornosti, $to svakako odgovara neoliberalnim
upravljackim centrima. Ovakvim praksama u nastavi amputira se drusStvena savest budu¢im
dizajnerima, i od njih se prikrivaju moguénosti njihove stvarne mo¢i i uticaja. Druga komponenta
skrivenog kurikuluma, kojom se Datonova lista moze produziti jeste opsesija vizuelnim
elementom u produktima na ra¢un dizajnerskog procesa. Ova opsesija vizuelnim stoji direktno u
vezi sa izradom dizajna u procesu koji koristi crtez pre nego realni model. Takav pristup potiskuje
alternativne interpretacije uloge i znacenja dizajna u druStvenom kontekstu. Upravo se u
dizajnerskim projektima koji su drustveno odgovorni nalazi onaj faktor koji je nevidljiv a koji je

Cesto zanemaren prilikom rada u dizajn studijima.
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Odsustvo drustveno odgovorih projekata u dizajn studijima i uopSte u obrazovanju

dizajnera, dolazi u nekoliko formi:

1. Studenti nemaju podrS$ku da ucestvuju u drustveno odgovornim projektima, jer se
veruje da su ti projekti nemaju kapacitet akademskog i eksperimentalnog karaktera.

2. Problemi vlasniStva studenskih radova — studenski radovi se vode kao vlasniStvo Skola
jer su u njihovoj izradi u€estvovali nastavnici, zaposleni u Skoli.

3. Vecina donesenih odluka tokom dizajnerskog procesa u skolama donose nastavnici, $to
samom projektu povecava kvalitet, za razliku da odluke donose sami studenti bez
nadzora mentora.

4. Upotreba kriterijuma evaluacije koji su Sire gledano strani projektima i prave poteskoce
ukoliko se izvode radovi koji su drustveno odgovorni — kriterijume je teze odrediti U
odnosu na ono $§to je vec ustaljeno.

U dizajn studiju studenti se mahom uce disciplini, odnosno tome da ispunjavaju obaveze
koje im namece Skolski sistem, nastavniCi, mentori, pre nego da postanu dobri i odgovorni
dizajneri. Prema tome, nastavnici, oni koji nose sistem dizajnerskih skola treba se zapitati da li su
u zabludi kada misle da prenose znanje o dizajnu. Cinjenica je da se od nastavnika o¢ekuje da
imaju izvesno prakti¢no iskustvo, potom da to budu ljudi koji su prosli kroz iste ili sli¢ne sisteme
u kojima je vladao skriveni kurikulum, pa su prema tome i sami opsednuti vizuelnim
komponentama predmeta, odnosno slika. Ukoliko bi se napravio jedan brzi pregled dizajnerskih
tekstova koji poticu iz sfere obrazovanja dizajnera uvidelo bi se da su oni gotovo ocis¢eni od
drustvenih, politickih, strukturalnih, mehanickih ili ekoloSkih agendi. To sve ukazuje na €injenicu
da ovaj sistem obitava bez veceg obzira prema drustvenim problemima. Drugim re¢ima, vizuelna
komponenta, karakteristina za stajling, vlada kurikulumom $kola za dizajn. Poslednjih godina
manji broj skola za dizajn podsti¢u programe koji su orjentisani ka ekoloskom ili sveobuhvatnom
dizajnu. Naspram vecine Skola koje postoje u biopolitickom sistemu, a koje karakteriSe

marketinsko-konzumeristicki pristup dizajnu kao disciplini i obrazovanju.

Dizajn institucije, posebno dizajn Skole imaju utemeljeni prikriveni kurikulum u svojoj
hijerarhijskoj strukturi. Skole jesu svakako visoko hijerarhizovane i autoritativne institucije. Sam
sistem i red je jasan i nedvosmislen. Medutim, ono §to nije jasno je uticaj struktura mo¢i na sadrzaj
obrazovnog procesa. Prepoznavanje prikrivenog kurikuluma razotkriva odnose mo¢i koji cirkulisu

u telu obrazovnih institucija dizajna. Takode, skriveni kurikulum objaSnjava zasto mnoge Skole
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odbijaju da prihvate neke nove alternativne metode ucenja. U mnogim Skolama studentima je
striktno zabranjeno da ucestvuju u procesu ocenjivanja, pod izgovorim manjka kompetencije. lako
mnoga istrazivanja govore suprotno. Ovakva pravila sluze kako bi se zaStitio postojeci sistem Skola
koji Sire u€estvuje kao dimenzija dizajn institucije dispozitiva. Problem nastaje jer ta pravila nisu
lako vidljiva i prepoznatljiva. Odgovori na ovakvo stanje i moguée promene ne leze u radikalnim
promenama obrazovnog sistema dizajnera, ve¢ u spoznaji, priznavanju 1 prepoznavanju
prikrivenog kurikuluma. A kao posledica prepoznavanja bi sledilo reSavanje problema koji
koncept skriveni kurikulum otkriva, ¢ime bi se eventualno podstakla profanacija samog dizajn

dispozitiva u kontekstu dizajn studija, dizajn Skola i dizajn institucija uopste.
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3. Dizajn praksa: Zaha Hadid i CAD tehnologije

Tehnologija se ogleda u ¢ovekovom uspostavljanju
kontakta sa vlastitim okruzenjem (...) Tehnologija se zasniva
na razumu i licnoj darovitosti, dok svest zavisi od

karaktera.388

Le Korbizje

Treca dimenzija dizajn dispozitiva odnosi se na praksu dizajniranja, odnosno postupak
oblikovanja okoline. Dizajn proces jeste skup metoda dizajniranja prema ustanovljenim pravilima
discipline, odnosno disciplinovanom postupku oblikovanja materijalnog sveta. Dizajn proces
postaje deo dispozitiva onog momenta kada dizajneri svesno ili nesvesno poc¢inju zanemarivati
odgovornost prema druStvu 1 Zivotnoj okolini. Posledica ovakvog delovanja je nastajanje otudenog
dizajna ili dizajnerskog proizvoda koji dovodi do stvaranja i odrzavanja biopolitickog sistema,
subjektivacije pojedinca i populacije, odnosno pojava kao S§to su na primer podsticanje
neoliberalizma, globalizacije, segregacije, urbana gentrifikacija, podsticanje Zzelja, podsticanje
potroSnje, zanemarivanje prava manjina, netolerancija, neodrzivost u drustvenom, ekonomskom i
ekoloskom smislu. Odsustvo svesti o drustvenoj odgovornosti u toku dizajn procesa dovodi u
sumnju dobronamernost dizajna i povezuje ga sa spektakularizacijom, egocentrizmom dizajnera i
sa necasnim ekonomskim ciljevima. Prema tome, tre¢a dimenzija dizajn dispozitiva u ovom delu
disertacije bi¢e razmatrana preko problemati¢nih dizajnerskih metoda i tehnika koje ukljucuju

dizajn potpomognut rac¢unarom, odnosno takozvane CAD (computer-aided drafting) tehnologije.

Proces dizajniranja Cesto se dovodi u red misti¢nih i nejasnih radnji kreacije koje su u
literaturi objasnjene preko kognitivne psihologije.*®° Teorija dizajna je pogetkom pedesetih godina
prvi put pocela da se bavi analizom dizajnerskog procesa upravo u kontekstu kognitivnih,

spoznajnih procesa. Prema zaklju€cima istrazivaca proces dizajniranja nije misti¢na, nadljudska 1

388 |_e Korbizje, Razgovori sa studentima arhitektonskih skola, Karpos, Loznica, 2013, 45-46.

389 Kognitivna psihologija je grana psihologije koja se bavi otkrivanjem psihi¢kih procesa koji se nalaze u osnovi
ponasanja. Re¢ "kognitivno" dolazi od latinske re¢i cognitio $to se odnosi na spoznaju, odnosno mentalne procese za
koje se pretpostavlja da isticu ponasanje. Ona pokriva Siroki spektar podrucja istrazivanja fenomena kao §to su
kreativnost, pamcenje, paznja, percepcija, znanje, misljenje, ili reSavanje problema.
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neobjasnjiva aktivnost kreacije, ve¢ se radi o misaonom procesu koji je pre svega povezan sa
spoznajom i ispravnim pristupom resavanju problema. Posle tri decenije istraZivanja nauc¢nici su
se slozili da kada se govori 0 dizajn procesu pre svega treba misliti na kognitivni proces.3® Postoji
veliki broj nau¢nih radova koji podupiru i koji su saglasni oko takve teze.®*! Dokaz tome je i
¢injenica da u svojim istrazivanjima dizajn procesa naucnici koriste metodoloske tehnike, kao na
primer analizu protokola i teorijske konstrukte koji dolaze iz kognitivne psihologije. Ovim se
pristupom saznalo, na primer, da li se postizu bolji rezultati kada se dizajniranju pristupa
tradicionalno ili pomoéu digitalnih medija.3%? Takode, kako bi povezali spoznajne strategije sa
kvalitetom dizajnerskih reSenja, naucnici su koristili analizu protokola da bi identifikovali
kognitivne strategije koje dizajneri koriste prilikom oblikovanja.>*® Posledica ovakvog pristupa
razumevanja dizajnerskog procesa otvorila je moguc¢nost definisanja Sema, metoda, pristupa,

tehnika i vestina kreacija u ovom procesu.3%

U literaturi koja dizajn proces opisuje kao kognitivni, zanemaruje se jedan bitan aspekt, a
to je svet o druStvenoj odgovornosti. Gotovo da ni jedna od pomenutih analiza ne istrazuje nivo
integracije savesti, etike, i morala u toku dizajn procesa. Svakako, u obzir treba uzeti i ¢injenicu
da se pre svega radi o kvantitativnim metodologijama, ali se ¢ini da ova istraZivanja potpuno
zanemaruju drustvenu odgovornost dizajna i dizajnera. Kada se govori o dizajnu pre svega se misli
na podsticanje potros$nje i komercijalni aspekt proizvoda koji su osmislili dizajneri a proizvele
kompanije, Sto je posledica slike koju dizajn plasira o sebi u medijima. Jo§ od industrijske

revolucije, dominantna paradigma dizajna vezana je za trziSte, potro$nju i konzumerizam, dok su

3% Fiona Coleya, Oliver Housemana and Rajkumar RoyaColey, An introduction to capturing and understanding the
cognitive behavior of design engineers, Journal of Engineering Design, VVol.18, No. 4, 2007, 311-325.

391 Pogledati: John S. Gero, and Thomas Mc Neill, An approach to the analysis of design protocols, Design Studies,
Vol. 19, No. 1, 2004, 21-61, Terry A. Purcell and John S. Gero, Drawings and the design process, Design Studies,
Vol. 19, 1998, 389-430, Zafer Bilda, and Halime Demirkan, An insight on designers’ sketching activities in
traditional versus digital media, Design Studies, Vol. 24, 2003, 27-50, Gabriela Goldschmidt and Maria Smolkov,
Variances in the impact of visual stimuli on design problem solving performance, Design Studies, Vol. 27, 2006,
549-569, Fiona Coleya, Oliver Housemana and Rajkumar RoyaColey, An introduction to capturing and
understanding the cognitive behavior of design engineers, Journal of Engineering Design, Vol. 18, No. 4, 2007,
311-325., i tako dalje.

392 Zafer Bilda, and Halime Demirkan, An insight on designers’ sketching activities in traditional versus digital
media, Design Studies, Vol. 24, 2003, 27-50.

3% Corinne Kruger and Nigel Cross, Solution driven versus problem driven design: strategies and outcomes, Design
Studies, Vol. 27, 2006, 527-548.

394 Na primer pogledati: John S. Gero, and Thomas Mc Neill, An approach to the analysis of design protocols,
Design Studies, Vol. 19, No. 1, 2004, 21-61, Masaki Suwa, Terry Purcell and John S. Gero, Macroscopic analysis
of design processes based on a scheme for coding designers’ cognitive actions, Design Studies, VOI.19, 1998, 455—
483.
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alternativne paradigme Cesto bile zanemarene. Najznacajniji korak u promovisanju alternativnog
drustveno odgovornog dizajnerskog pristupa napravio je Viktor Papanek svojom knjigom Dizajn
drustvenih delatnosti. Ova knjiga, objavljena sredinom sedamdesetih, svakako je izazvala odjek u
dizajnerskoj zajednici, privukavsi izvestan broj zainteresovanih dizajnera za alternativnu
dizajnersku agendu. Od tada poceo je da se stvara poseban pokret, koji je u literaturi definisan kao
sveobuhvatni dizajn. Ideja oko koje su poceli da se okupljaju dizajneri moze se opisati reima:

dizajn kao emancipatorsko sredstvo drustva.

Viktor Margolin (Victor Margolin) je jedan od vodecih teoretiCara dizajna koji element
druStvene odgovornosti ¢esto analizira 1 istiCe u svojim radovima. On smatra da ipak postoji
izvesno interesovanje za ovu temu uprkos popularnosti konzumeristickog dizajna u dizajnerskoj
zajednici. Medutim to nije dovoljno da bi se desilo Sire prihvatanje alternativnog modela posebno
u domenu usluga i industrije. Margolin veruje da se u poredenju sa konzumeristickim dizajnom,
alternativnom modelu posvecuje malo prostora. Ovakve stavove Margolin zasniva na literaturi
koja je pre svega okrenuta jaGanju konzumeristi¢kog pristupa dizajnu, a koja opisuje, podstice i
glorifikuje dizajnerski proces koji se zasniva na marketingu, brendingu, menadZmentu i
komunikologiji.>*® U takvoj literaturi dizajn proces se podstie na udruZivanje sa drugim
disciplinama, politickim i druStvenim ¢iniocima, organizacionim strukturama, a pre svega sa

novim tehnologijama.

Poslednjih trideset godina u obrazovanju i praksi, odnosno savremenom dizajnerskom
procesu, dominantna je upotreba digitalnih tehnologija, pre svega softverskih programa koji
pomazu u dizajniranju. Programi u suStini ubrzavaju proces dizajniranja zgrada, urbanog
mobilijara, ulica, upotrebnih predmeta, enterijera, obuce, odece, zamenjuju¢i ru¢no crtanje i
oblikovanje. Automatizacija i programiranje u ra¢unaru mogu se posmatrati i kao kodirano
disciplinovano izvodenje akcija dizajniranja S$to po prirodi ovog medija iskljuuje svest o
drustvenoj odgovornosti. Prema tome, ostaje na dizajnerima odgovornost implementacije ovog
vaznog elementa u sam proces. U praksi dizajneri ¢esto postaju spavaci, odnosno dozvoljavaju da

automatizovane digitalne tehnologije potpuno preuzmu proces dizajniranja, dok oni postaju samo

3% Victor Papanek, Dizajn za stvarni svijet, Nakladni zapod Marko Maruli¢, Split, 1973.
3% Victor Margolin and Sylvia Margolin, A “Social Model” of Design: Issues of Practice and Research, Design
Issues, Vol. 18, No. 4, 2002, 24-30.
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medijatori Cesto fascinirani mogucénostima koje im racunarski programi otvaraju. Koncept
tehnoloskog mesecarenja (technological somnambulism)®®" najbolje opisuje pojavu prepustanja
digitalnim tehnologijama, i1 neprepoznavanja ¢injenice da se tehnologije nalaze u osnovi
savremenog oblikovanja svakodnevnog zivota. To je Cest slucaj sa onima Kkoji to oblikovanje
izvode — sa dizajnerima.3%® Tehnologka sredstva u ovom slu¢aju ne sluze svrsi; umesto toga ona
uzrokuju subjektivaciju pojedinca i populacije, odnosno izazivaju Stetne posledice na pojedince,
drustvo 1 prirodno okruzenje. Posmatrajuc¢i savremene pristupe oblikovanju namece se zakljucak
da praksa nije uspela da uspostavi takav dizajnerski proces koji bi ukljucio spektar metoda i tehnika

kojima bi se na daleko odgovorniji i svesniji na¢in pristupilo dizajniranju materijalnog okruzenja.

lako analiziran, dizajn proces i dalje ostaje velika nepoznanica ¢ak i samim dizajnerima.
Kao takav, postaje limitiran digitalnim tehnologijama i na mali broj ljudi koji te tehnologije
koriste. Dizajn proces je svakako sveden na dizajnere i klijente i gotovo potpuno osloboden bilo
kakvog drustvenog nadzora i kontrole. To se Cesto pravda nepoznavanjem prirode procesa, zatim
tajnoS¢u profesije, ugovora izmedu dizajnera 1 klijenta, razvoja biznisa, kao 1 opSte
nezainteresovanosti i nesvesti drustva o znacaju i uticaju dizajna. Gotovo je nemoguce pronaci
mesto donoSenja odluka dizajnera ili njihovih klijenata. Za razliku od drugih disciplina, medicine
ili prava, ne postoje institucije koje mogu utvrditi da li se dizajnerski proces primenjuje mudro i

Savesno.

Tehnoloske inovacije su napravile tektonske primene u drustvu. Neretko se isti¢e pogresan
nacin upotrebe novih tehnologija. U dizajnu, o tome je pisao 1 Gui Bonsiepe kada je analizirao
odnos korisnika i interfejsa.**® Razumevanje dinami¢kog odnos izmedu korisnika i digitalnih
tehnologija je od velike vaznosti kako bi se shvatile promene kulture koje se zbog tog odnosa

dogadaju. Posebno je jedna vrsta digitalnih tehnologija imala ogroman uticaj na razvoj

397 Tehnolosko mesedarenje je concept koji je uveo Langdon Viner u eseju Tehnology as forms of life, a kojim se
opisuje stanje kada se pojedinci jednostavno nalaze u stanju mesecarenja kada dodu u dodir sa tehnologijama. To je
uglavnom posledica nekoliko faktora, na primer posmatranja tehnologija kao alata, zatim separacija onih koji prave i
onih koji koriste tehnologije, potom nacin na koji tehnologija stvara i oblikuje svet, i tako dalje. Langdon Winner,
Technology as Forms of Life, in David M. Kaplan (ed.), Readings in the Philosophy of Technology, Rowman &
Littlefield, Oxford, 2004, 103-113.

3% Edward Woodhouse and Jason W. Patton, Design by Society: Science and Technology Studies and the Social
Shaping of Design, Design Issues, Vol. 20, No. 3, 2004, 1-12.

3% Gui Bonsiepe, Dizajn: od materijalnog prema digitalnom i natrag, (1992), u Feda Vuki¢ (ed.), Teorija i povijest
dizajna. kriticka antologija, Arhitektonski fakultet SveuéiliSta u Zagrebu, Golden Marketing-Tehni¢ka knjiga,
Zagreb, 2012, 453-458.
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dizajnerskog procesa, posebno arhitekata, dizajnera enterijera, dizajnera industrijskih proizvoda ili
dizajnera obuce. Ta tehnologija je poznata pod nazivom dizajn potpomognut racunarom -—
computer-aided design and drafting (CADD) ili krate CAD. CAD je brzo prihvacéen u dizajnerskoj
zajednici i u korenu izmenio kako industriju dizajna tako i sam dizajnerski proces. Prve CAD
tehnologije pojavile su se jo§ 1969. godine kada je Ivan Sutherland kreirao Sketchpad na MIT-u.
Sketchpad, prvi kompjuterski graficki sistem, je bio koristan alat dizajnerima da svoje ideje
prenesu u digitalni format. Ovaj program je najces¢e bio koris¢en u auto i aeroindustriji. Veliki
preokret se desio 1982. godine kada se pojavila danas vodeca kompanija u CAD svetu — Autodesk.
Osnovni produkt ove kompanije je AutoCAD, danas jedan od najosnovnijih i najkorisnijih
programa u dizajnerskom procesu. Do kraja osamdesetih godina, trodimenzonalni CAD je stigao
i do personalnih radunara, i polako zauzeo vodeée mesto kako u dizajnu tako i u industriji.*®
Razlog ovakvoj sirokoj primeni CAD-a je zapravo njegova dinamika i lakoc¢a rukovanja pri
kreiranju kompleksnih dvodimenzionalnih i trodimenzionalnih prikaza zamisli, ideja i koncepata,
koji se potom lako 1 brzo mogu staviti u proizvodnju. CAD korisniku omogucava lagane, precizne
i brze promene linija oblika, mere su precizne, razmere odgovaraju stvarnosti i tako dalje. Korisnik
lako crta ogledalsku sliku, kreira replike, kopira oblike, umnozava i generalno efikasno stvara.
CAD korisniku omoguéava kompatibilnost sa drugi programima i masinama, te sam proces

dizajniranja ¢ini manje stresnim, jeftinijim i dostupnijim ve¢em broju ljudi.

Razumljiv je prodor ove tehnologije u dizajnerski svet. CAD je svoj put nasao kako do
edukativnih institucija tako i do same prakse. Postao je nezamenljivi deo dizajnerskog procesa.
Tranzicija sa manuelnih na digitalne tehnologije otvorila je moguénosti i nove horizonte
dizajnerskim oblikovnim idejama, ¢ime je doslo do formiranja potpuno nove generacije dizajnera.
Nove generacije razlikuju se od starijih generacija, uglavnom svojih ucitelja. Kao posledica
upotrebe CAD-a desilo se preskakanje konceptualne faze u dizajnerskom procesu. Drugim re¢ima,
doslo je do ukidanja fundamentalnih koraka u samom procesu. Ovu €injenicu je vazno napomenuti
jer se upravo u konceptualnoj fazi dizajna uspostavlja usmerenje kompletnog dizajnerskog
projekta posebno onog drustveno odgovornog elementa. Konceptualna faza je arhetip dizajnerskog

procesa. Ukoliko se konceptualna faza preskocCi, zanemari, pogre$no postavi, posledice ¢e se

400 José L. Encarnagdo, Rolf Lindner and Ernst G. Schlechtendahl, Computer Aided Design: Fundamentals and
System Architectures, Springer-Verlag, Berlin, 1990, 50.
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odraziti u finalnim reSenjima a kasnije i u samom izvedenom proizvodu. Na izvestan nacin,
preskakanje konceptualne faze smanjuje obazrivost i obzirnost dizajnera na mnoge probleme pa
samim tim i odnos prema drustvenoj odgovornosti.** CAD takode elimini$e neophodnost dubljeg
sagledavanja problema i na izvestan nacin automatizuje intuiciju, ¢ine¢i dizajnera bezose¢ajnim

za odredene drustvene probleme, potrebe i izazove.

Poznato je da najbolji savremeni dizajneri koriste CAD tehnologije prilikom svog
dizajnerskog procesa. Medu njima se nalaze Frenk O Geri, Rem Kulhas, Daniel Libeskind, ali
najsvojstveniji primer dizajnera koji je gotovo sve svoje projekte razvijao u CAD tehnologijama
jeste arhitekta Zaha Hadid (Dame Zaha Mohammad Hadid, 1950-2016).4°2 Hadid je svakako bila
jedna od najvecih, najpoznatijih i1 najuspesnijih svetskih arhitekata kraja XX 1 pocetka XXI veka.
Njen uspeh u svetu dizajna, preciznije arhitekturi, kvantitet izvedenih projekata, broja nagrada i
priznanja svakako prevazilazi sve granice. Kao tipican primer globalistickog dizajnera, njen uspeh
koincidira, kao i kod njenog mentora Rema Kulhasa, sa opsegom brendinga i samo-promocije.
Sliku o sebi je tako formirala da je svoje teorije i1 ekspertize izvela Cak 1 iz granica arhitekture.
Hadid je bila pragmati¢na, svrsishodna, direktno oslonjena na spektakl i plejadu kompanija i
politi¢ara koji su je angazovali kako bi dizajnirala gradove, urbane pejsaze, zgrade, kuce, namestaj,
upotrebne predmete, a sve u duhu konzumeristicke kulture. Prema tome, Hadid u okviru
arhitektonskih i dizajnerskih krugova stoji rame uz rame sa figurama kakve su njeni savremenici
Rem Kulhas ili Frenk O Geri, ili preci Le Korbizje ili Mis Van De Roe, koji vaze za najbolje
primere dizajnerskog genija. U Sirem kontekstu, Zaha Hadid je prepoznata kao izuzetno uticajni i
briljantni arhitekta, medutim njeno delovanje, projekti i dizajnerska resenja se dovode u pitanje 1

granice se sa sumnjivim i krajnje opasnim delovanjem.

401 Ertu Unver, Strategies for the Transition to CAD Based 3D Design Education, Computer-Aided Design &
Applications, 2006, 323-330.

402 7Zaha Hadid (Dame Zaha Mohammad Hadid, 1950-2016), rodena u Bagdadu, zavrsila je studije matematike na
Univerzitetu u Bejrutu. 1972. godine u Londonu pocinje da studira arhitekturu. 1977. godine postala je ¢lan
arhitektonskog tima Office of Metropolitan Architecture (OMA) Rema Kulhasa. 1980. zapocela je svoju privatnu
praksu posle ¢ega su se nizali projekti i priznanja. Poznata je kao arhitektica koja je radila po celom svetu,
profesionalac koji pomera granice u dizajnu. Eksperimentisala je sa novim prostornim formama pomerajuci oblike
do krajnjih granica. Radila je razli¢ite projekte, od ¢itavih gradova do namestaja. Poznata je po radovima kao na
primer Vitra Fire Station (1993), Weil am Rhein, Nemacka, Mind Zone at the Millennium Dome (1999) Grinvic,
Britanija, Ski Jump (2002) u Insbruku, Rosenthal Center for Contemporary Art (2003) u Sinsinatiju, Ohajo. Pored
dizajnerske prakse Hadid je radila i kao gostujudi ili stalni profesor na viSe skola i univerziteta u svetu, kao na
primer na Univerzitetu Harvard, Univerzitetu Jejl, Univerzitetu Kolumbija, Univerzitetu llinoj u Cikagu,
Univerzitetu vizuelnih umetnost u Hamburgu ili Univerzitetu primenjenih umetnosti u Becu.

217



Brzi uspeh na dizajnerskoj svetskoj sceni je Zahi Hadid omoguc¢io formiranje uspesne
arhitektonske kompanije koja i danas uposljava preko 400 radnika, kao i preko 950 projekata
izvedenih u 44 zemlje Sirom sveta.*®® Jedan od prvih projekata koje je Hadid dizajnirala je bila
vatrogasna stanica na nemacko-$vajcarskoj granici za kompaniju Vitra. Medu poslednjim
projektima, a pre njene iznenadne smrti, je zgrada kulturnog centra Hajdar Alijev u Bakuu, u
Azerbejdzanu. Ovaj centar je kolosalna, neo¢ekivana konkavno-konveksna kreacija koja najbolje
ilustruje kreativni univerzum ove ,,kraljice vijuga®, kako su ¢esto u medijima nazivali Zahu Hadid.
Rapidna ekspanzija dizajnerske prakse ove autorke ima nekoliko uzroka; na primer njen uspeh se
moze objasniti velikim arhitektonskim ,,bumom® dvehiljaditih godina, odnosno periodom kada se
verovalo da spektakularna arhitektura ima regenerativna svojstva kako za gradove gde se izvodi,
tako i kompanije i organizacije koji ih izvode, plasiraju i eksploatisu.*®* Hadid, li¢no
ekstravagantna, u arhitekturi predstavlja karakteristiCan primer dizajnera spektakla. Ona je
spremna na saradnju sa svima i, naravno, po visokim cenama. Njeni prvi radovi pre svega se nalaze
na evropskom i severno-americkom kontinentu. Krajem prve decenije XXI veka, kada je na zapadu
nestalo novca, bogate zemlje Srednjeg Istoka i Azije za Hadid su bile nepresusno mesto inspiracije,
autorskog izrazaja i profita. Prate¢i ekonomski razvoj i tokove novca Zaha Hadid je svoju praksu

razvila u Kini, Rusiji, Azerbedzanu i Sudiskoj Arabiji.

Zaha Hadid je pobedivala na mnogobrojnim konkursima, i osvajala je najvece svetske
nagrade. Preminula je kao poznata li¢nost, fenomen, osoba koja je dovodenja u vezu sa glumcima,
pevacima i politicarima. U medijima se isti¢e odredena simpatija prema njenoj licnosti, S obzirom
da je Hadid ipak osoba koja je pokazala hrabrost i probila realne prepreke kao zena i Arapkinja u
,belom®, , muskom* poslu kakav je arhitektura. Tako naSiroko hvaljena, Hadid je tokom svoje
karijere pretrpela i znacajan broj kritika, kao na primer slucaj sa nagradom RIBA koju dodeljuje
Kraljevski institut Britanskih arhitekata. Ovu nagradu Hadid je dobila za projekat Beijing Cultural
Heritage Protection Centre, u ¢ijem kompleksu se nalaze trgovinski centar, poslovni prostor i

stambene jedinice. Pismo ove pekinske institucije Kraljevskom institutu sadrzalo je kritike

403 Fabiano Continanza, Zaha Hadid: Graphic Space Vol 1, CreateSpace Independent Publishing Platform, North
Charleston, 2016, 5.

404 U literaturi ova pojava je poznatija pod nazivom ,,Bilbao efekat. Ovaj termin oznatava pojavu kada se
unapreduje ekonomski propala urbana sredina, na nacin da se od nje formira turisticka atrakcija pomocu savremenog
dizajna, ¢ime se uzrokuje razvitak celog grada i regiona. Takode, odnosi se i na delo reklamnog karaktera Cija je
funkcija podredena obliku, spektaklu, te privla¢i savremenog, konzumerstickog coveka. Pojava je dobila ime po
efektu koji je izazvao projekat Gugenhajm muzeja u $panskom gradu Bilbao, projekat Frenka O Gerija.
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upucene nagradenom projektu. Predstavnici centra za kulturno naslede bili iznenadeni jer je
nagradu dobio kolosalni prostor od skoro 500.000 metara kvadratnih, meSovitog sadrzaja, koji se
nalazi u samom centru starog grada. Ovaj projekat je okarakterisan kao primer loSe arhitektonske
prakse i ruZenja pekinskog starog gradskog jezgra.’®® Sli¢ne zamerke su iznete i na Hadidin
projekat novog hotela u Beogradu, takode projektovanog u starom gradskom jezgru. Takode,
Hadid je kritikovana za projekat u Bakuu, azerbejdzanskoj prestonici. Ovaj objekat nedvosmisleno
predstavlja primer politicke arhitekture, osmisSljen u cilju uzdizanja i pohvala aktuelnom
politi€kom reZimu poznatom po krSenju ljudskih prava, netoleranciji i apsolutizmu. Pored toga,
gradnja ovog projekta podstakla je nasilno preseljenje stanovnika koji su ziveli na prostoru gde je
zgrada zamiSljena. Ovakvim 1 sliénim projektima Zaha Hadid se svrstala u red dizajnera poput
Rem Kulhasa i Normana Fostera, arhitekata koji su projektovali arhitektonske spomenike za

tiranske i autokratske vladare Kazahstana i Kine.

U velikom broju knjiga u kojima se govori o dizajnerskom pristupu i metodu Zahe Hadid
uvida se izuzetna povezanost sa CAD tehnologijama. Gotovo se moZe govoriti da je kompletan
svoj dizajnerski pristup zasnivala na digitalnim tehnologijama, o ¢emu svedoci i knjiga njenog
prijatelja, teoreticara i kustosa, Arona Betskog The Complete Zaha Hadid.*®® Moze se spekulisati
da je izvesno odsustvo svesti o drustvenoj odgovornosti upravo posledica jednog takvog pristupa
dizajnerskom procesu. Drugim refima, fokus njenog dizajniranja svakako nisu bili socijalni
elementi kao na primer briga za ljudska prava ili briga za okolinu. Postoji veliki broj primera
projekata arhitekture Zahe Hadid koji izazivaju pitanje: da li su njen uspeh, njena veza sa
moc¢nicima, spektakularnost njenog dizajna, i povrh svega uslovno povrSan dizajnerski proces
doveli do toga da je Hadid izgubila dodir sa kompleksnos¢u i realnom problematikom drustava na
koje dizajn uti¢e? I da 1i ovakva dizajnerska praksa zapravo predstavlja opasnost jer

spektakularizacijom i kompjuterizacijom zanemaruje realnost gradova u kojima nastaje?

Projekti Zahe Hadid pored toga $to su spektakularni, oni su i izuzetno skupi. Cini se da
ovaj aspekt projekta nju nije interesovao. Pipo Ciora (Pippo Ciorra), kustos rimskog muzeja
savremene umetnosti Maxxi koji je Hadid dizajnirala, primetio je da je ovaj projekat skup ali je

405 Chinese heritage group "offended" by Zaha Hadid's RIBA Award for Galaxy Soho, Magazine Dezeen, 3 August
2013,

http://www.dezeen.com/2013/08/03/zaha-hadid-galaxy-soho-riba-award-lubetkin-prize-chinese-heritage, ac. 11. 05.
2016 at 18.35 PM

408 Aaron Betsky, The Complete Zaha Hadid, Thames & Hudson, London, 2016.
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takode smatrao da je ona pravi izbor za dizajnera muzeja. Godine 1998. Hadid je pobedila na
konkursu za zgradu muzeja upravo u momentu kada je Italijom vladao Romano Prodi, premijer
koji je podsticao kulturne inovacije. Usled nedostatka finansijskih sredstava zgrada muzeja je
otvorena tek 2010. godine 1 to u jednoj sasvim drugacijoj Italiji. Ova zgrada opisuje uspehe koje
je Hadid postizala u na pocetku karijere: moc¢na, originalna, svojstvena, osobita, spektakularna,
iskazuje mogucnosti arhitekture, na vrhuncu kreativnosti, znalacki osvaja trodimenzionalni
prostor. Ali jos bitnije, materijalizuje vizije 1 ideje o gradu 1 urbanom globalistickom svetu. Sli¢ni

elementi se pronalaze i u projektu Cardiff, parlamentarnoj skupstini Iraka.

Hadid svojim dizajnerskim procesom, angazujuc¢i CAD tehnologije, kreira posebne odnose
izmedu spoljaSnjosti 1 unutras$njosti, izmedu zatvorenog 1 otvorenog prostora, izmedu zgrade 1
ulice. Kriti¢ari njene arhitekture optuzivali su je da stvara ekstravagantno, odnosno dizajn radi
dizajna. Ona je odgovarala da se takvim formama stvara nova stvarnost i novi urbani dozivljaj.
Hadid je tvrdila da u obzir uzima i reflektuje druStvene zahteve i potrebe. Medutim, posmatrajuci
projekte kakvi su CMA CGM kula u Marseju i Roca Showroom u Londonu, takva argumentacija
je teSko odrziva. Oba objekta, nastali 1 kreirani u softverskim programima u virtuelnom prostoru
daleko od realnosti, isti¢u se svojom pojavnom formalno$cu, kao i vijugavim linijama koje imaju
malo smisla ili svrhe. Prema tome, moze se re¢i da je ovakav dizajnerski proces evoluirao iz starih

metoda americkog stajlinga: forma je tu da proda.

Kada se uzme u obzir njena argumentacija, teSko se moze govoriti o reflektovanju
drustvenih zahteva u projektima koje je narucio Ilham Alijev, azerbejdZanski predsednik. Ne moze
se tvrditi da Kulturni centar Hejdar Alijev, koji je dobio ime po ocu sadaSnjeg predsednika i biviem
predsedniku Azerbejdzana, na bilo koji nacin kao zamisao i ideja uzima u obzir socijalnu
odgovornost i potrebe drustva. Na dalekoj udaljenosti ova zgrada, sa svojom Skoljkastom opnom,
konkavno-konveksnom formom, bela i organska, deluje impozantno. Tako savrSen oblikovan
objekat ne izgleda kao da otelotvoruje demokrati¢nu urbanu energiju. Pre deluje kao iskustvo
izolovane velicanstvenosti koje se ne razlikuje od utiska koje ostavljaju kolosalne palate ostale u
Azerbejdzanu nakon raspada SSSR-a. Tako i zgrade u centru Pekinga ili Beograda, koje su
uznemirile zaStitnike kulturnog nasleda 1 urbaniste, ne ostavljaju utisak usaglasenosti sa
okruzenjem — deluju kao svemirski brodovi koji dolaze iz daleke galaksije. Iz toga se moze
zakljuciti da Hadid, zatvorena u svoju kompjutersku laboratoriju, nije vodila racuna o kontekstu

za koji stvara. Zaha Hadid je zanemarivala prava stanovnika podru¢ja na kojima je vrSina
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gentrifikacija. Svakako nije ova autorka u€estvovala u odlukama gde ¢e se i Sta graditi, ali jeste

bila precutni sauc¢esnih u sprovodenju tih odluka, a u Sirem smislu, i u odrzavanju takvog sistema.

U ovakvom svetlu, dizajnerski projekti Zahe Hadid deluju kao prakti¢no prazne amfore
koji mogu da usisaju bilo koju ideologiju. Takve gradevine bi mozda bile nove i dinamicne
dvadesetih godina, ali danas u eri hiperglobalnog kapitalizma, one u sebe upravo uvlace
globalisticke ideje. Dok neki dizajneri apeluju na izmenu dizajnerske prakse 1 etike, kako bi se
podstakao progres i napredak u drustvu, izvlacenje iz biopoliti¢kog sistema, projekti u Baku,
Beogradu, Londonu, Pekingu daleko su od toga. Mnogi kriti¢ari se slazu u tome da dizajn Zahe
Hadid nije arhitektura buduénosti ve¢ produzetak logike dizajna iz dvadesetog veka. Njen stil je
produzena ruka kapitalizma, te ucestvuje u odrzanju i glorifikaciji biopolitickog sistema u kome
nastaje. Dok se danas mlade arhitekte i dizajneri interesuju za okolinu i drustveni uticaj dizajna na
prirodu i drustvo, Hadid ove probleme nije stavljala u prvi plan. Cak je popularizacija arhitekture
Zahe Hadid podstakla veliki broj mladih dizajnera da pristupe dizajnu na slican nacin koristeci
CAD tehnologije, te se u jednom momentu pojavio veliki broj dizajnerskih reSenja u centrima

gradova koji izgledaju kao parodija na arhitekturu ove autorke.

Uz pomo¢ otudenih dizajnerskih metoda, tehnika i1 praksi, Hadid je postala specifi¢ni
zatvorenik sopstvenog brenda, veli¢ine i uspeha. Njen rad danas predstavlja prazni mehur
spektakla, koji se polako pomera suprotno od ostatka druStva. Ovaj mehur nastao je neobjektivnim
izvestavanjem medija 1 velicanjem njene li¢nosti koji ni jednom rec¢ju ne obraduju kontroverze
koje su podstakli njeni projekti Sirom planete. Mediji su je odavno predstavili kao najve¢i kreativni
talenat. Ipak, ne moze se nikako zanemariti njen uspeh i ¢injenica da je bila ispred svog vremena,
da je reagovala na drustvene pojave, u svetu Koji je postao mesto usko koncentrisane moci i
bogatstva, koje se iskazuje preko raskosnih dizajniranih trofeja. Uvek ¢e postojati tenzija izmedu
prakse koja svesno ili nesvesno zanemaruje druStvene okolnosti, biopoliti¢ki sistem moci,
izazivajuci konflikte izmedu dizajnerskog ega i javne odgovornosti dizajnera, koja zaslepi i u€ini

dizajnere neosetljivima na okruzenje i drustveni sistem.
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4. Dizajn produkt: heterotopija i panopticizam Diznilenda

Diznilend je savrsen model svih vrsta isprepletanih simulakruma. To je
pre svega jedna igra iluzija i fantazma: tu su gusari, Granica, Buduci

svet, itd. Taj imaginarni svet je navodno uzrok poslovnog uspeha.*%’

Zan Bodrijar

Cetvrta dimenzija dizajn dispozitiva odnosi se na formalnu, prostornu pojavnost dizajna
kao rezultat dizajnerskog procesa i ukupnog delovanja svih dimenzija koje mu prethode. U
biopolitickoj teoriji postoje dva koncepta pomocu kojih je moguce sagledati dizan dispozitiv: to
su heterotopija i panopticizam. Dizajn predmet kao dimenzija dispozitiva, odnosno rezultat
oblikovanja, jeste otelotvoreni, opipljivi, materijalni dispozitiv koji potCinjava pojedinca i
populaciju svojim vidljivim i nevidljivim formama. U narednim redovima bice analiziran primer
dizajn dispozitiva preko koncepata heterotopije i panopticizma. U prethodnom poglavlju je
istaknuto da dizajn predmet kao otelotvorenje dispozitiva uti¢e kako na pojedince tako i na
populaciju. Dizajnirani predmeti u mikro i makro razmeri, kao dispozitivi nastaju mahom kao
posledica dizajn procesa konzumeristickog dizajna, te prema tome primer koji ¢e biti analiziran
predstavlja egzemplar konzumeristickog dizajna. Primer predstavlja grad u gradu, izolovano
zatvoreno/otvoreno ostrvo, sa svim elementima dispozitiva dizajniranog po metodama i tehnikama
konzumeristi¢kog dizajna, u kome razum 1 drustvenu odgovornost zamenjuje magija i spektakl.
Ovaj primer podjednako opisuje dispozitiv u urbanizmu, arhitekturi, dizajnu enterijera, dizajnu
svakodnevnih upotrebnih predmeta, odece, obuce, kostima, scenografije, grafickog dizajna i tako
dalje, jer ih sve obuhvata. Egzemplar koji opisuje dizajn dispozitiv u svim razmerama, kao
posledica svih prethodnih dimenzija i dizajn procesa jeste tematski zabavni park Diznilend. Tokom
pedesetih godina XX veka, ubrzo nakon otvaranja kapija, Diznilend je postao, i do danas je,
najatraktivnija turisticka atrakcija u Sjedinjenim Drzavama. Diznilend je postao i globalni
fenomen posto su se verzije ovog tematskog parka otvorile u Orlandu, Tokiju, Parizu, Hong

Kongu, i najskorije sredinom 2016. godine u Sangaju. Danas su zabavni parkovi kompanije Dizni

407 7an Bodrijar, Simulakrumi i simulacija, Svetovi, Novi Sad, 1991, 13.
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najpopularnije i najposecenije svetske atrakcije sa preko 135 miliona posetilaca godi$nje, §to ih
ukupno ¢ini najposecenijim lokacijama na svetu. U ovom radu analizirace se samo jedna od

naznacenih lokacija, Diznilend u Kaliforniji.

Poznato kao najveée americko igraliste, Diznilend u Anahajmu, Kalifornija, u svoje jezgro
sabira sa jedne strane osecaj ugodnosti, zabave i nostalgije, a sa druge dizajn i visoke tehnologije.
Diznilend predstavlja san o boljoj budu¢nosti koji se meSa sa detinjim fantazijama. Ovaj tematski
park predstavlja dizajn boljeg, lepSeg i sre¢nijeg zivota, gotovo kao otelotvoreni ideal koji radi
savrseno kao satni mehanizam. Diznilend u Anahajmu, kao model po kome su dizajnirani svi drugi
parkovi kompanije Dizni, osmisljen je i izgraden po svim nacelima savremenog konzumeristickog
dizajna pod uticajem privatne korporativne organizacije. On Zivopisno ilustruje savremeni
drustveni poredak u kome su disciplina i kontrola presvucene u dopadljive dizajnirane forme, na
isti na¢in kako karoserija automobila sakriva motor. Cinjenica je da zabavni park Diznilend gotovo
nikad nije shvaéen kao svojevrsno remek-delo dizajnerske discipline, razlog tome je preplet raznih
sektora koje dizajn obuhvata, od urbanizma, arhitekture, tehnike, mehanike, informacionih
tehnologija, industrijskog dizajna i drugih vidljivih i nevidljivih sistema. Volt Dizni (Walter Elias
Disney)*® poznat je kao dobar menadzer, strateg, zabavlja¢, umetnik i vizionar. Medutim, kako
Josef Cajtri navodi Volt Dizni je isto tako i dizajner. Prema Cajtriju, dokaz njegovih dizajnerskih
vestina je njegov rad u kome dizajnerski element predstavlja fundamentalni pokretacki faktor u
stvaranju i formalizovanju nestvarnog magi¢nog sveta.*”® U prvom Diznilendu moguée je
prepoznati dizajn kao takav. Jedna od osnovnih definicija dizajna je moguénost reprodukovanja
predmeta, pa prema tome Diznilend u tom smislu zadovoljava ovaj kriterijum ¢injenicom da je
multiplikovan do detalja, po jednom receptu koju je Volt Dizni podstakao. Godine 1952. Volt
Dizni je osnovao kompaniju WED Enterprises preko koje je plasirao ideje koje su nastajale u

studijima, one inicijalne ideje o zabavnom parku koji je nazvao Diznilandija. Diznilandija je

408 Walter Elias Disney (1901-1966), americ¢ki filmski producent i dizajner tematskih parkova, studirao je umetnost i
fotografiju na McKinley High School u Cikagu. Kraj Prvog svetskog rata do¢ekao je u Francuskoj kao vozaé
Crvenog krsta. Po povratku iz francuske osnovao je kompaniju Laugh-O-Grams, koja je ubrzo propala. Posle toga
Dizni se seli za Holivud gde osniva novu kompaniju Walt Disney Studios. 1932. godine napravio je prvi crtani film
u boji Flowers and Trees. 1937. godine Dizanije je napravio prvi dugometrazni crtani film Snezana i sedam
patuljaka. U narednih pet godina njegova nova kompanija plasirala je i druge poznate crtane filmove kao $to su
Pinokio, Fantazija, Dambo, i Bambi. Kao uspesan dizajner i vizionar dokazao se kreiraju¢i najvec¢i zabavni park na
svetu, Diznilend u Kaliforniji, otvoren 1955. godine. Dizni je osvojio 26 Oskara, i imao ¢ak 59 nominacija, Sto ga
¢ini najnagrdenijim oskarovcem ikad. Preminuo je od raka plué¢a 1966. godine.

409 Josef Chytry, Disney's Design Imagineering Main Street, A Journal of California, Vol. 2, No. 1, 2012, 33.
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inicijalno osmisljena kao park minijatura, ali je Dizni vrlo brzo prosirio ovu ideju na ideju o
kolosalnom tematskom parku koji je i kona¢no izgradio u Anahajmu, gradu nadomak Los
Andelesa. Diznilandija je dobila novo ime — Diznilend. Volt Dizni je dizajnirao ovaj park kao
spektakularnu filmsku scenografiju koja je trebalo da podstakne emotivne i arhetipske reakcije kod
svih onih koji taj prostor posete. Diznilend, sada novo ime za ovaj kolosalni projekat dizajnera
Volta Diznija, nastao je kao konzumeristicki proizvod, ispunjenje autorovih Zelja 1 kao svojevrsni

dizajn dispozitiv.

Otvoren 17. jula 1955. godine, Diznilend je poznat kao Magic Kingdom, ,,najsre¢nije mesto
na svetu®, ili ,,D-land“. Dizajniran je kao prostor koji sabira Cetiri osnovne zone: Frontierland
(zona inspirisana temom divljeg zapada), Adventureland (zona posvecena avanturama kao $to su
Ostrvo s blagom, Indijana Dzons ili Pirati sa Kariba), Fantasyland (zona koja okuplja likove iz
bajkovitih prica poput Alise, Pinokija, Damba, Snezane, Uspavane lepotice i tako dalje), i konacno
Tomorrowland (zona buduénosti i naprednih tehnologija). Pored cCetiri zone postoje i jo§ tri
zasebne oblasti: Main Street USA (Glavna ulica), New Orleans Square (Trg Nju Orleans) i
Toontown (zona posvecena crtanim filmovima kompanije Dizni ¢iji su glavni akteri Miki, Mini,
Silja, Pluton, Paja Patak i drugi). Sematski prikaz Diznilenda izveden je na dijagramu 5. Svaka od

zona kreirana je i organizovana prema odredenoj temi i po pravilu podrazumeva masine kao §to

su ringiSpili, autodromi, brukomeli, karuseli, 1 sli¢no.

Diznilend
Bear Country Frontierland Fantasyland Tomorrowland
Toontown
New Orleans Centar
Square
Advantureland Main Street USA
Ulaz
Parking

Dijagram 5: Diznilend u Anahajmu, Kalifornija.
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Diznilend je organizovan tako da pre ulaska posetioci ostavljaju svoja vozila na
gigantskom parkingu koji okruzuje ovo izolovano magi¢no kraljevstvo. Posetioci postaju pesaci
koji kompletan dozivljaj Diznilenda prozivljavaju peSice. Kada se ova Cinjenica uzima u obzir
treba shvatiti kontekst americkog nacina zivota koji je gotovo potpuno orjentisan prema motornim
vozilima. Prema tome, na samom ulazu u Diznilend posetilac postaje izdvojen od kontekstualne
realnosti Anhajma. Kada jednom prode kroz ulaznu kapiju i proseta kroz ulicu Main Street USA,
pred posetiocem se nalazi ¢aroban svet srece, zadovoljstva, zabave i nostalgije. Na kraju glavne
ulice, ve¢ sa ulaza nazire se srce Diznilenda, magi¢ni zamak ¢ija se arhitektura moze pronaci u
elementima dizajna slicnih utvrda crtanih filmova kao §to su Snezana i sedam patuljaka ili
Uspavana lepotica. Ispred zamaka podignut je spomenik glavnim protagonistima kompanije Dizni
Voltu Dizniju i Miki Mausu.*°

Gotdiner navodi da Diznilend karakteriSe vanredna anarhija arhitektonskih stilova.** Kako
je ranije pomenuto, svaka od zona ovog zabavnog parka ima specifi¢nu tematiku. Na primer,
Adventureland je tako dizajniran da budi nostalgiju za egzoti¢nim lokalitetima iz filmova Dizni
studija. U ovoj zoni nalaze se atrakcije poput popularne voznje ,Jungle Safari“ locirane u
ambijentu africkog predela koji je nastanjen mehanickim stvorenjima, automatima koji simuliraju
tamnopute domoroce. Frontierland obuhvata arhetipske romanizovane pri¢e o americkoj kvazi
istoriji, pri¢e o Tomu Sojeru 1 Haklberi Finu. U ovoj zoni izgradeno je ostrvo Tom Sojer koje je
okruzeno vestackim slivom Misisipija. Svaki pedalj ovog prostora nostalgi¢no asocira na price o
divljem zapadu, nastajanju ameri¢kog sna 1 citiranju redova iz knjiga Marka Tvena. Fantasyland
predstavlja esencijalni sastojak magije Diznilenda, jer sve njegove reference upucuju na magicni
svet bajki. Tomorowland oslikava svet buduénosti, nauke i tehnologije. U ovoj zoni nudi se voznja
atomskom podmornicom, put u svemir rolerkosterom i voznje automobilima buduénosti. I1znad
svega kao spomenik buduc¢nosti posebno mesto u 0V0j zoni zauzima i prva monorej staza, pruga
jednosinskog voza. Kompaktnija oblast New Orlensa Square je zona kafic¢a i restorana. U ulici
Main Street USA posetioci prolaze pored obilja malih trgovina i objekata u kojima je smesten li¢ni

Volt Diznijev apartman, iz koga je ovaj vizionar posmatrao prolaznike. I kona¢no, Toontown

410 Chris Strodder, The Disneyland Encyclopedia: The Unofficial, Unauthorized, and Unprecedented History of
Every Land, Attraction, Restaurant, Shop, and Event in the Original Magic Kingdom, Santa Monica Press, Los
Angeles, 2008.

411 Mark Gottdiener. Disneyland: A Utopian Urban Space, Journal of Contemporary Ethnography, Vol. 11, No. 2,
1982, 140.
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predstavlja oZivljavanje likova iz Diznijevih crtanih filmova, a osecaj koji se stice nije onaj koji
¢e crtanog junaka uvesti u stvarnost vec¢ posetioca uvuéi u crtani film, gotovo kao u filmu Roger
Rabbit. Ukupno gledano, zone Fantasyland i Tomorrowland se zasnivaju na kombinaciji bajke i
novih tehnologija, dok druge dve zone, Frontierland i Adventureland, poentiraju na Diznijevoj
romanizovanoj interpretaciji istorije. Sadasnjost kao takva je u Diznilendu ili nepostojeca ili se

manifestuje kroz emotivno iskustvo posetilaca.

Poseta Diznilendu, nije stvarno realno iskustvo kao na primer poseta nekoj urbanoj sredini,
gradu jer se radi o pazljivo dizajniranom simuliranom urbanom prostoru koju poseduje i kontrolise
korporacija. Diznilend je urbani korporativni prostor koji je liSen svih patologija tako svojstvenih
stvarnim izgradenim sredinama. Ovaj park je 1 sofisticirani model funkcionisanja sistema masovne
kulture koja se ostvaruje posredovanjem slika i novim tehnologijama, kompjuterizovane stvarnosti
I visoko-tehnoloskih robotizovanih uredaja i masina. Moze se pretpostaviti da bi savremeni gradski
planeri makar deo ovih tehnologija inkorporirali u svoje projekte, ali o0 tome mogu samo da
mastaju. Bodrijar ne vidi razliku izmedu Diznilenda 1 grada koji ga okruzuje, jer drzi da su

gradevine u Sjedinjenim Drzavama same po sebi Cista simulacija:

Ali masu sveta, bez sumnje, mnogo vise priviaci drustveni makrokosmos, religiozno,
minijaturizovano uzivanje Amerike, njenih ogranicenja i njenih radosti. Parkira se
napolju, staje se u red, na ulazu vas potpuno napustaju. Jedino je fantazmagorija u tom
imaginarnom svetu ona neznost i toplina koje su inherentne masi, kao i dovoljan i preteran
broj mehanizama pogodnih da odrze efekat mnostva ... unutra, cela lepeza mehanizama

magnetski privlaci masu u dirigovane tokove.*'?

Drugi autori, kao na primer Mark Gotdiner ili Stiven Fjelmen, smatraju da je Diznilend
utopija.**® Prema Gotdineru Diznilend je utopijski urbani prostor sastavljen iz nekoliko oblasti,
koji u potpunosti odgovara Deborovoj definiciji sistema zasnovanog na konzumerizmu. U ovoj
disertaciji se tvrdi da Diznilend nije samo utopija — iznosi se teza da je Diznilend heterotopija. U
najmanju ruku Diznilend predstavlja kombinaciju utopije i heterotopije, mada bi se moglo
zakljuciti da je Diznilend pre svega heterotopija koja funkcioniSe po panoptickim mehanizmima

kontrole i nadzora, i kao takav predstavlja egzemplar dizajn dispozitiva. Zasto Diznilend nije

412 7an Bodrijar, Simulakrumi i simulacija, Svetovi, Novi Sad, 1991, 14.
413 Mark Gottdiener. Disneyland: A Utopian Urban Space, Journal of Contemporary Ethnography, Vol. 11, No. 2,
139-162.
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utopija? Rec utopija poti¢e od grcke re¢i ov ("ne") i témog ("mesto") i oznacava prostor koga
nema, prostor koji ne postoji, mesto koje nije realno, koje je fikcija. Reklo bi se da je prili¢no
zdravorazumski shvatiti Diznilend kao utopiju: radi se 0 magi¢nom ali ipak laZnom prostoru.
Diznilend promoviSe svet radosti, zadovoljstva i sre¢e kako to samo nalazu najbolje bajke ovog
sveta. Sam termin utopija prvi je uveo Tomas Mor 1516. godine kao naziv svoje knjige koja
opisuje zamis$ljeno pagansko ostrvo u kome je jedini pijemont poretka razum. Ako bi se uporedilo
ostrvo kao takvo (zaobljeni-ograni¢eni prostor) sa tlocrtom Diznilenda, Koji svojom izolovano$¢u
i oblikom sli¢i ostrvu, logi¢no je zakljuciti da je Diznijeva vizija najsli¢nija Morovoj utopiji. U
oba slucaja postoje slicnosti: dvorovi, planine, reke, Sume, populacija, sre¢a, mir, blagostanje 1
drugi vidljivi i nevidljivi elementi. Ali ipak, kada je Diznilend u pitanju, radi se o stvarnim,
realnim, opipljivim, materijalnim objektima, nastalim od stvarnog graditeljskog materijala, stvarne
radnje, stvarni restorani, a priroda, iako deluje divlje — pripitomljena je. Vizuelni magneti poput
zamka Uspavane lepotice su stvarni i opipljivi. Prema tome, iako Diznijeva zamisao jeste uistinu
utopijska, sam zabavni park Diznilend nije — postoji i stoji u realnom svetu. Diznilend nije utopija,

Diznilend je drugo mesto te najbolje ga opisuje Fukoov koncept heterotopije.

Kako je u prethodnom poglavlju naznaceno, koncept heterotopije je uveo MisSel Fuko.
Prema njemu heterotopija je mesto koje reprezentuje drustvo na izvrnuti nacin i koje se poziva na
idealisti¢ke i utopijske aspekte kulture.*** Na primer, groblje je heterotopija jer grobnice obrazuju
poredak grada mrtvih, organizovanog prema socijalnom rangu ili klasama. Na grobljima se stvara
utisak da preziveli zapravo jo§ uvek zive 1 zadrzavaju svoj status, simboli¢no prikazan i utkan u
izgled svojih nadgrobnih spomenika. Groblje je simulirana utopija zivota nakon smrti, ali 1 prikaz
stvarnog sveta gde bogatstvo i mo¢ igraju znacajnu ulogu. Drugi premer heterotopije, kako Fuko
navodi, jesu parkovi. Parkovi imitiraju Eden na zemlji, utopijski prikaz Rajskih vrtova, izvrnutu
viziju prirodne stvarnosti, otelotvorenu viziju utopije. Na taj na¢in oslikavaju uverenja onih koji
su ih zamislili, projektovali i doveli u realnost. Iz takvog shvatanja heterotopija moze se zakljuciti

da Diznilend jeste svojevrsni primer heterotopije, dizajnerske zamisli, izvrnute verzije stvarnosti.

Diznilend jeste u tom smislu egzemplar dizajn dispozitiva ali i trijumf konzumeristickog

drustva. Sta posetilac zapravo dobija kada kupi ulaznicu za Diznilend? On, ili ona, ima $ansu da

414 MiSel Fuko, Druga mesta (1967), u Pavle Milenkovi¢ i Dusan Marinkovi¢ (ured.), Misel Fuko, 1924-1984-2004,
Hrestomatija, Vojvodanska socioloska asocijacija, Novi Sad, 2005, 29-36.
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uziva u voznjama koje su koStale milione kako bi se izgradile. Ona, ili on, moze da prisustvuje
paradama i predstavama, da razgovara sa svojim omiljenim likovima iz crtanih filmova, moze da
koristi razne vrste prevoza, kao na primer voz koji pravi krug oko parka ili moderni monosinski
voz, prvi takve vrste napravljen na svetu upravo u Diznilendu. Posle brilijantne demonstracije
konzumerizma posetiocu je zaista teSko da ne poveruje u stvarnost kojom je obasut. Gotovo je
nemogucée da ne potpadne pod realnost radosti koje mu heterotopija u obliku gigantskog
dizajniranog predmeta donosi. Zasto je Miki Maus tako privlacan? Da li je Miki Maus ne¢im
zasluzio takvu paznju? Ovakvim pitanjima ne postoji valjani odgovor. MoZe se spekulisati da je
jedini razlog ovakvom statusu ovog crtanog lika njegova trzisna vrednost. Drugim re¢ima Miki
Maus donosi toliko srece, radosti 1 zadovoljstva jer je plaen da to uradi, a zahvaljujuci
zajednickom donatorstvu roditelja ali i svih ostalih ljudi. Iskustvo sre¢e i zadovoljstva, koje se
prozivljava, jedino je moguce zato $to je Diznilend zatvoreno i otvoreno mesto, privatno i javno
mesto za koje se ulaznica plac¢a. U tom stilu, u prilog tezi da je Diznilend heterotopija, ide Fukoovo
objasnjenje da su heterotopije mesta koja su otvorena i zatvorena u isti mah u cilju ocuvanja svog

singulariteta.

Diznilend izraZava svoj metanarativ putem magije. Stiven Fjelmen, jedan od zagovornika
teze o Diznilendu kao o utopiji u knjizi Viniyl Leaves*’®, objasnjava da magija Diznilenda zapravo
predstavlja kognitivno preopterecenje**® koje se dovodi u vezu sa dekontekstualizacijom.**’
Fjelmen smatra da kognitivno preopterecenje posetilaca Diznilenda nastaje konstantnim
izlaganjem cula velikom broju stimulansa: muzika, pri¢a, animacije, slatki likovi, lepe zgrade,
voznje, simulacije i tako dalje. Posetioci su zasi¢eni, preopterec¢eni te gube svoj kapacitet
rasudivanja ili razmiS$ljanja. Dalje navodi da je Diznilend imanentni nesklad, kakofonija
srednjovekovnih zamaka, kolonijalne istorije, tehnologija buduénosti, dinosaurusa, filmova,
Zivotinja i egzoti¢nih destinacija. Svaki od ovih elemenata predstavljeni su van konteksta pa prema
tome gube elemente originalnog znacenja. Dizni je kao dizajner iskoristio magiju kako bi kreirao
svet sacinjen od delova razli¢itih konteksta i uklopio ih u jednu verbalnu i formalnu naraciju.

Naracija heterotopije Diznilenda je pri¢a o sre€nom prijem¢ivom konzumerizmu koji je poprimio

415 Stephen M. Fjellman, Viniyl Leaves: Walt Disney World and America, Westview Press, Oxford, 1992.

416 K ognitivno optereéenje (teorija kognitivnog opterec¢enja) se odnosi na stanje limitiranosti ljudskih bi¢a izazvanim
velikom koli¢inom informacija, preopterecenje ovog tipa dovodi do negativnih posledica na prosudivanje, to se
posebno odnosi na multimedijalno prezentovanje informacija.

417 Dekontekstualizacija podrazumeva izolaciju ili izmeStanje iz konteksta. Kao na primer smestanje nekog
pronadenog predmeta sa arheoloske lokacije u muze;.
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svoju materijalnost uz pomo¢ dizajna. Dizajnerski procesi, vestine i tehnike, kao i ugradena
ideologija kapitalizma i marketinga zamisao o zabavnom parku kolosalnih razmera su sproveli u
realnost. Kao svaka heterotopija, pa ni ova ne postoji samo kroz zamisli kreatora — pored
mehanizma stvaranja i odrZavanja, znacajnu ulogu igraju tela koja okupiraju taj prostor, u slucaju
Diznilenda posetioci, a u slu¢aju drustva populacija. Od posetilaca se ocekuje da suspenduju svoja
uverenja i racionalna rasudivanja, kako bi kao visi interes doziveli potpuno iskustvo zabave. Svaki
posetilac zna Sta moze da oc¢ekuje od Diznilenda — to je mesto u kome je sve prorac¢unato kako bi
im donelo zadovoljstvo, zabavu i uzivanje. Ne postoje slucajnosti, sve je proizvedeno kako bi

milioni ljudi doziveli ovaj zabavni park kao opijum.

Svaka heterotopija interpretira i deformiSe stvarnost, svaka na svoj na¢in. Diznilend kao
ogledalo odrazava, interpretira 1 deformiSe stvarnost sveta otkrivaju¢i njegov konzumeristicki
doprinosi pokretanju i odrzanju sistema. Dizajn kao dispozitiv osmisljava i reprezentuje stvarnosti
te doprinosi kognitivnoj preopterecenosti, Sto preko sistema, Sto preko predmeta kojim deluje. Kao
1 dizajn, kognitivno preopterec¢enje je u svakodnevnom zivotu smesteno u kulturi. Diznilend je
samo ekstreman primer uzro¢no-posledi¢nih veza, jer predstavlja prenaglaseni oblik materijalnog
okruzenja u svakom smislu. Diznilend je tako dizajniran da dekontekstualizuje stvarnost stvarajuci
druga mesta. Prema Fukou svet je safinjen od mnoStva heterotopija. Diznilend vrsi
dekontekstualizaciju realnosti i prepakivanje elemenata na nacin koji je prijeméiv posetiocima,
lepim, jednostavnim, dopadljivim i Zivopisnim formama, idealnim za masovnu konzumaciju. Cini
se da je Diznilend samo karakteristican odraz stvarnosti globalnog svetskog poretka. U heterotopiji
Diznilenda dizajn je stvorio iluzije, sopstvene interpretacije i ideologije, te ih pod maskom bajke
posetiocima priblizio. Dizajnerskim veStinama i tehnikama stavljena je maska na izobliene
sisteme kontrole, disciplinu, mo¢ i korporacijsko upravljanje. Drugim re¢ima, u Diznilendu je
subjektivacija dosla prekrivena savrSeno dizajniranom maskom slatke nostalgije, kao gorak lek

pomesan sa Secerom koji mora da se proguta.

Diznilend kao heterotopija objasnjava poredak stvarnosti, ali Diznilend kao panopticki
model konkretnije otkriva biopoliticki karakter njegovog dizajna. Fuko je koncept heterotopije

prosirio konceptom panopticizma opisanog u knjizi Nadzirati i kaznjavati.*'® Panopticki dijagram

418 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati, Izdavacka knjiznica Zorana Stojanoviéa, Sremski Karlovci — Novi Sad, 1997,
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opisuje gradevinu u kojoj je neprekidno prisutna kontrola na ljudskim telom. Panoptikon je model
zatvora koji postavlja tela koja okupiraju taj prostor u stanje konstantnog nadzora. Ovaj
mehanizam, ovaj dispozitiv je tako osmisljen da stanje nadzora uvede u samo telo zatvorenika, a
kada kontrola i nadzor nastane telo zatvorenika automatski pokre¢e beskonacno strujanje moci.
Fuko je zakljucio da panopticki model nije svojstven samo zatvorima. Ovaj mehanizam se zasniva
na principima simultanog vidljivog i nevidljivog cirkulisanja mo¢i, drustvu kontrole i na
distribuciji mo¢i u konzumerizmu. Panopticizam omogucava funkcionisanje imanentne i eksterne
discipline, odrZavanje reda i kontrole. Fuko njegovo prisustvo ustanovljava u centralnim sistemima
drustva: fabrikama, Skolama, kasarnama, civilnom okruzenju. Po panopti¢kom modelu ustavljeni
su 1 zabavni parkovi, kao 1 Diznilend. Jednako vaZzan oblik delovanja moc¢i se pokazuje i u odrzanju
poretka. Dizajn ovaj model podupire stvarajuci daleko dopadljivije forme, ali i nevidljive oblike
kontrole i discipline. Dizajn uvodi u telo populacije i pojedinca panopticki model, omogucava

nadzor i dovodi u red kretanja tela kroz prostor koji ona nastanjuju.

Tehnike disciplinovanja tela koriste se na svim mestima, od privatnih,do javnih prostora,
ali i na onim mestima koja su po karakteru privatno-javna. Prostori, kako otvoreni tako i zatvoreni,
¢ija okosnica dizajna jeste bezbednost korisnika, kao na primer trgovinski centri, zabavni parkovi,
pozori$ta, muzeji i sli¢no, naveliko primenjuju panopticke modele nadzora. Ovi pedantno
dizajnirani prostori u vidu urbanizma, gradevina ili predmeta poseduju nervni sistem nadzora koji
deluje kao oko i mozak sigurnosnog sistema. U tom smislu, Diznilend kao potpuno privatno
vlasni$tvo u okviru svog prostora primenjuje tehnike discipline na posetiocima. U Diznilendu
panopticki model nikada nije otkriven, prikriven je dizajniranim formama i velom zabave,

zadovoljstva i rekreacije.

Ranije je pomenuto da Diznilend, kao igraliSte, u posetiocima budi ose¢aj udobnosti i
izvesne nostalgije. U meSavini fantazije i detinjstva stvara se odredena slika koja prikriva daleko
sloZeniji kostur smesSten iza ove fasade. Panoptic¢ke tehnike nadzora, pod izgovorom sigurnosti,
nastupaju ve¢ na samom parkingu pre ulaza u ovaj tematski park. Na parkingu posetioca docekuju
nasmejani ljudi koji ih usmeravaju. U Diznilendu kretanje je strogo kontrolisano, od parkinga pa
sve tokom posete parku. Kada posetioci udu na vlasniStvo kompanije Dizni njihovo kretanje je
kontrolisano pre svega dizajnom i prostornom organizacijom, ali i zaposlenicima. Kada se prilazi
glavnoj kapiji uvidaju se cvetni aranzmani, lepe boje, zivopisni prizori, ali i formirani redovi
posetilaca kako prolaze kontrolne tacke. Na ovom mestu oni kao i njihove privatne stvari postaju
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predmet inspekcije i ispitivanja. Ve¢ na ovom mestu moze se zakljuciti da posetioci pristupaju
nadziranom i kontrolisanom okruzenju, gotovo identicnom nekom logoru ili zatvoru, te prema
tome dobijaju drugacije uloge nego §to su ih imali pre ulaska. Kreiranim rasporedom prostora,
ogradama, barijerama, grafickim znakovima, i tako dalje, posetiocima se tokom obilaska parka
sugeriSe kuda da se krecu, gde i1 kako da stoje, kako i gde da se hrane, kojim tonom da govore,
kako da koriste atrakcije koje im Diznilend nudi, te kako da se pridrzavaju odredenog standarda
ponasanja na koji im ukazuju i zaposleni i dizajn parka. Cesta je upotreba sredstava za formiranje
redova i kolona koji se koriste kako bi se organizovala i kontrolisala masa. Sredstva za formiranje
redova samo su jedan primer primene sistema kontrole i organizovanja posetilaca, koji
omogucavaju nesmetano funkcionisanje moci. Postoji izvestan broj proizvoda industrijskog
dizajna, kao na primer jednoSinski sistem ili klasi¢an voz koji prevoze posetioce od lokacije do
lokacije predstavljaju¢i znacajnu komponentu sistema fizickih ograda. Ova prevozna sredstva
koriste se i kao pokretne ograde. Veliki broj atrakcija, kao na primer Small World, nije moguce
posetiti sopstvenim koracima, kroz ove atrakcije posetioce prevoze masine. Posetioci mogu da

dozive atrakciju iskljuc¢ivo putem pogleda, dok su ostala ¢ula ostala zanemarena.

Pored fizi¢kih ograda Diznilend poseduje izuzetno slozZen i napredan sistem nadzora Koji
se sprovodi preko sigurnosnih kamera i zaposlenih, koji neprekidno nadzire i prati kretanja i
ponaSanja posetilaca. Bilo da se nalaze u restoranima, atrakcijama, ulazu, enterijerima, njithovo
kretanje je nadzirano pod izgovorom bezbednosti, a zapravo se radi o odrzavanju discipline.
Posledica nadzora u Diznilendu je vrlo sli¢na posledicama koje ostavlja zgrada Panoptikona —
strujanje moc¢i i kontrole kroz tela. lako u izvesnoj meri svesni postojanja nadzora, posetioci ne
vide odakle su posmatrani i kontrolisani. Njih vide a oni ne vide. Sistem kontrole ostaje skriven
ispod raznih oblika dizajniranih predmeta koji su unapred predvideli postojanje ovog sistema. U
Diznilendu su mogucénosti bilo kakve nediscipline i nereda svedene na minimum. Pored fizickih
ograda i sistema nadzora, disciplina se u Diznilendu odrZava nizom jasnih instrukcija. Za ovaj vid
uputstava ponaSanja zaduzeni su zaposleni, ali pre svega Citav sistem grafickih komunikacija.
Graficke komunikacije su znalacki dizajnirane kako ne bi ostavili utisak na posetioce da se zapravo
radi o vrlo striktnom sistemu zahteva — dozvola i zabrana, nagrada i kazni. Prema tome, Diznilend
je zabavni park koji je projektovan tako da bi kontrolisao i nadzirao posetioce, a sa druge strane ih
zaveo bajkovitim prizorima, stvorio iskustvo nesvesne potéinjenosti u zatvoreno/otvorenom,

privatno/javnom prostoru uverljive udobnosti i zadovoljstva. Diznilend ne funkcionise nista
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drugacije od zatvora, osim $to u njemu tela bivaju privucena te ga svojevoljno okupiraju. Takav
sistem upucuje na slicnosti sa drustvom kontrole kojima se dizajnerskim tehnikama i vestinama

telo stavlja na raspolaganje viSim sistemima bilo privatne ili javne vlasti dobrovoljno.

Strategije kontrole otelotvorene su kako u fizickim elementima tako i u sistemskim
odnosima. Kontrola i mo¢ prodiru svuda. Na primer fontana, bazen ili priroda sluze u isto vreme
kao estetski objekti ali 1 kao oblici koji usmeravaju kretanje, odvlace ili privlace paZnju na
odredene lokacije. Integracija funkcija je realna i pokrivena lepim izgledom: lepo je dizajnirano, a
sigurnost zaSti¢ena. Posledica delovanja dizajn dispozitiva je ta da posetioci na kontrolu pristaju
samovoljno, kako je panopticizmom i predvideno da bude. Insistiranje na disciplini i redu u
Diznilendu, koji se prezentuju da je u interesu posetilaca, zapravo jeste delovanje odrzavanja
poretka i zahtev za svojevoljnim pristajanjem na prinudu kojom se moguénost otpora svodi na
minimum. Odrasli posetioci, samovoljno i dobrovoljno pristaju da ucestvuju u poretku Kkoji
uvecava mo¢ konzumerizma i neokapitalizma. U Diznilendu, pristaju¢i na pravila ponaSanja i
sisteme kontrole, upravljanja i nadzora, posetioci predaju svoju slobodu i telo privatnoj korporaciji
Dizni, Cak 1 viSe, stvaraju dobit upravo ovoj kompaniji. Dokaz uspeha sistema moc¢i najbolje
ilustruju beskonaéni redovi u kojima posetioci dobrovoljno stoje ne bi li sacekali svoje mesto za
uzivanje u nekoj od atrakcija. U Diznilendu kontrola je otelotvorena putem dizajna, preventivno,
suptilno i nesumnjivo dobrovoljno. Poredak je ustavljen prema interesima kompanije Dizni pre
nego prema nekim viSim moralnim 1 etiCkim nacelima. Svako ko je posetio makar neki od

Diznilenda na svetu svestan je ovog paradoksa koje ovaj zabavni park sobom nosi.

Prema tome, Diznilend jeste egzemplar dizajn dispozitiva i Zivi model mehanizma
upravljanja telima o kome je govorio Misel Fuko — heterotopije i panopticizam.
Instrumentalizovano ne-mesto i disciplina kontrole rapidno su postale dominante u drustvima
kontrole, a razlikuju se od Orvelovske no¢ne more. Diznilend u ovoj disertaciji nije samo prikaz
neokapitalisticke napredne ideologije buducnosti, ve¢ i svojevrsni dizajnirani predmet, dimenzija
dizajn dispozitiva u svom najmaterijalnijem obliku. Diznilend, kao dispozitiv se gradi oko tri
elemenra: kontrole, ekonomije i1 dizajna. Diznilend kao dizajn dispozitiv potfinjava subjekte,
posetioce. Preko vestina urbanizma i arhitekture stvoreni su prostori kontrole i tokovi kretanja,
preko dizajniranih kostima, fontana, upotrebnih predmeta ili unutrasnjih prostora opcinjava
posetioce, koji se nalaze u stanju kognitivne preopterecenosti. I na kraju, postavlja se pitanje da li

je Diznilend samo model za budu¢i dizajn, projekat buduceg sistema? Ili jesu li Se zapravo vestine

232



upravljanja — medu kojima dizajn dispozitiv u svim svojim dimenzijama igraju jednu od klju¢nih
uloga —razvili toliko da oni predstavljaju buducnost u kojoj populacija obitava? U svakom slucaju,
zabavni park Diznilend pokazuje viktimizaciju populacije i pojedinaca od strane dizajn dispozitiva
koji ve¢ skoro osamdeset godina, a mozda i vise sluzi mo¢i kako bi odrzala kontrolu u savremenim

drustvima.
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V. ZAKLJUCNA RAZMATRANJA

Doktorska disertacija pod nazivom Savremene politike vizuelnog oblikovanja: oslobadanje
dispozitiva moci je koncipirana kao istrazivanje vizuelnog oblikovanja, odnosno dizajna, u
kontekstu biopoliticke teorije. Ona predstavlja analiticko 1 kriticko istrazivanje; prikaz i
razmatranje biopoliti¢kih teorijskih koncepata u polju biopoliti¢ke teorije. Koncepti u disertaciji
predstavljaju teorijsku aparaturu uz pomo¢ koje je izvedeno tumacenje savremene dizajnerske
prakse u kontekstu odnosa dizajna i savremenog drustva kontrole, globalizma, neokapitalizma i

biopoliti¢ke proizvodnje.

Na pocetku disertacije postavljene su tri teze: (1) da je dizajn kao disciplina dispozitiv,
odnosno biopoliticki mehanizam vladanja u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor
okupiraju, odnosno da dizajn u savremenom drustvu predstavlja fundamentalni, esencijalni deo i
precutnog saucesnika biopoliticke masinerije; (2) da je otpor dizajn dispozitivu mogu¢ i to pre
svega gestom profanacije koji se moze iskoristiti u vidu emancipatorskih sredstava; (3) treca teza
govori o tome da je moguce zasnivanje drugacijeg dizajnerskog diskursa, i dizajnerske prakse u
obliku kontra-dispozitiva, zarad vracanja dizajna svakodnevnim korisnicima. Predmet ove
doktorske disertacije je bilo istrazivanje vizuelnog oblikovanja, odnosno dizajnerske discipline u
okviru savremenih interdisciplinarnih teorija umetnosti i dizajna. Tema disertacije se odnosila na
istrazivanje dometa savremenih politika dizajniranja materijalnog okruZenja i upravljanja

drusStvenim Zivotom.

Analiza dizajna u kontekstu biopolitickih teorija zapocela je predstavljanjem opsSteg okvira
teorijske rasprave o politikama vizuelnog oblikovanja i njihovim ideologijama postavljenim u
istorijski horizont. U tom smislu, ova teorijska rasprava struktuirana je u tri faze razvoja drustva,
kulture i industrije. Prva faza, od industrijske revolucije do dvadesetih godina XX veka, period
konsolidacije, zavr$no sa pojavom mehanickih sredstava reprodukcije. Druga faza, do
sedamdesetih godina, period formiranja konzumeristickog drustva, uspostavljanje slikovitog sveta
roba i zasnivanje globalnih korporacija. I tre¢a faza koja traje do danas, faza digitalne revolucije,
dot.kapitalizma i nastanka brenda. Zakljucak izveden iz ove analize jeste da dizajn od svog

nastanka, dakle industrijske revolucije do danas, predstavlja svojevrsno polje ideoloskog i
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politickog delovanja. Potom je izvedena poststrukturalisticka artikulacija biopolitickog
interdiciplinarnog teorijskog diskursa koji je primenjen u tumacenju savremene dizajnerske
prakse. Uvodenjem analize, tumacenjem 1 koriS¢enjem biopolitiCkih teorija 1 koncepata
sprovedeno je rasclanjivanje polaznih hipoteza, funkcije dizajna u biopolitiCkom drustvu i
postavljanje moguceg odnosa dizajnerske prakse i bio-moc¢i, odnosno klju¢nih biopoliti¢kih
teorijskih  koncepata. Stanje savremenog konzumeristickog dizajna u  kontekstu
visokoglobalizovanog sveta i biopoliticke teorije predstavljalo je glavno mesto analize, te su preko
tih ¢inilaca proverene dve polazne hipoteze, i to prva koja opisuje savremeni dizajn kao dispozitiv
i druga koja pretpostavlja da je otpor ovom dispozitivu zapravo mogu¢ i da se izvodi gestom
profanacije. Takode, prva teza je proSirena na tvrdnju da dizajn na mikro nivou produkuje subjekt,
a na makro nivou uspostavlja fizicke i virtuelne ograde upravljanja, kontrole i kretanja populacije.
U svim dolaze¢im oblicima dizajn predstavlja elementarnu formu dispozitiva, koja se ne odnosi
samo na prostorne i fiziCke dimenzije kontrole, ve¢ na sve mere koje doprinose potcinjavanju,
upravljanju i izvodenju kontrole samog zivota. Iz ove analize proizasle su Cetiri dimenzije dizajn
dispozitiva: diskurs, institucija, praksa i predmet. Ove Cetiri dimenzije predstavljaju aparaturu
pomocu koje se izvrSilo prepoznavanje dizajn dispozitiv 1 njegovo delovanje u druStvenom
kontekstu. Pored toga, dizajn diskurs, institucija, praksa i dizajn predmet opisuju delovanje samog
dispozitiva kroz Cetiri studije slucaja, koje su u isto vreme primeri otudenih dizajnerskih praksi

dizajnerske discipline koja deluje kao deo $ireg mehanizma biopoliti¢kog sistema upravljanja.

Teorije 1 koncepti biopolitike Misela Fukoa, kao i1 savremene biopoliticke teorije
Agambena, Deleza, Gatarija, Lazarata, Harta i Negrija, koriS¢ene su kako bi se ukazalo na
specifi¢ne vrste odnosa u vreme razvoja digitalnih tehnologija i savremenog drustvenog konteksta.
Preciznije, razmatrani su nacini 1 vrste biopoliticke eksploatacije u drustvu kontrole u javnoj 1
privatnoj sferi, a u polju materijalnog oblikovanja druStvene stvarnosti sa svim svojim politickim,
ekonomskim i ekoloSkim implikacijama na tela koja se sistematski slabe. Fokus ovog razmatranja
je veza izmedu savremenih dizajnerskih praksi, odnosno njihovog ucesc¢a u pokretanju,
optimizaciji i odrzanju kapitala i neokapitalizma, kao i podsticanju i funkcionisanju mehanizama

kontrole, nadzora i discipline.

Klju¢ni aspekt ove disertacije predstavlja izvodenje teze o dizajnu kao dispozitivu,
odnosno pokusaj da se izvrsi ,,biopolitizacija“ konzumeristicke dizajnerske prakse i njenih efekata

u savremenom druStvu na globalnom nivou. Fokus rada bio je i pokuSaj pojaSnjenja nekih od
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nacina preko kojih dizajn deluje kao biopoliticki mehanizam. Prikazano je da je on suStinski
ugraden u savremenu kulturu i drustvo. U tom smislu, u ovoj disertaciji pretpostalja se da dizajn
dispozitiv deluje na mikro i na makro nivou pot¢injavanjem pojedinca i populacije. Dizajn kao
dispozitiv prikazan je preko pomenutih dimenzija i to, tri koje pomaZzu u njegovom odrzavanju
funkcionisanju kao dispozitiva: diskurs, institucija i praksa. I ¢etvrta dimenzija koja dolazi kao
derivat prethodne tri: predmet, kao materijalna pojavnost dispozitiva u formi dizajna. Sto se prvog
stvaralaCko-konstitutivnog nivoa ti¢e dizajn kao disciplina u meduzavisnom odnosu i
medudelovanju ovih dimenzija sebe uspostavlja kao dispozitiv da bi na drugom nivou produkovala
i otelotvorila dispozitive kojim se izvodi subjektivacija. Drugim recima, diskurs uti¢e na
instituciju, institucija uti¢e na praksu, a praksa se opet reflektuje na diskurs 1 instituciju. Ova mreza
odnosa konstitui$e disciplinu koja produkuje ¢itavu materijalnost u okviru koje se izvodi bio-mo¢.
Ovako postavljena stvarnost, razotkriva odnose zivota i politike u dizajnerskim praksama koje su
u disertaciji definisane preko nekoliko vrsta biopolitickoih nacina izvodenja i koris¢enja

biopolitickih tematika 1 koncepata.

Teorije 1 koncepti navedenih teoretiCara poststrukturalistiCkog biopolitickog opredeljenja
upotrebljeni su da bi njima objasnio eksplicitniji odnos politike i dizajna. Prema tome, namera
jeste bila da se izvede politizacija delovanja dizajnerske discipline i njenih efekata u savremenim
drustvenim okolnostima. Kao posledica toga ova disertacija zagovara ideju da treba podrzati
alternativni  dizajnerski diskurs — sveobuhvatni dizajn — kao protivtezu aktuelnom
konzumeristickom diskursu koji vodi poreklo iz stajlinga. Konkretnije, afirmiSe se razdvajanje
dizajnerske teorije 1 prakse od biopolitickih i neokapitalisti¢kih struktura mo¢i koje upravljaju
savremenim drustvima. Pored toga, podupire se samostalnost, neutralnost i odgovornost dizajna
kao relevantne druStvene delatnosti. Podsti¢e se odbijanje kompromisa i dosadaSnjih oblika
saradnje dizajnerske prakse sa centrima moc¢i 1 upravljanja, Sto se pre svega odnosi na odbijanje
instrumentalizacije dizajna od strane krupnog kapitala, drzavnih institucija i drustva spektakla.
Kao posledica istrazivanja postoji uverenje da dizajn moze imati nekonzumeristicki karakter, te da
bi mogao biti druStveno odgovoran ali i odgovoran prema prirodnom okruzenju. U praksi
alternativna dizajnerska paradigma danas se ne moze prona¢i ni u jednom pravcu, osim u

postulatima sveobuhvatnog dizajna (odnosno njegovim derivatima).

U ovoj disertaciji je dizajn doveden u vezu sa biopolitickim teorijama i njihovom

filozofskom aparaturom kako bi se bolje razumela savremena politika vizuelnog oblikovanja,
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odnosno savremena politika dizajna koji preko svih svojih disciplina (od arhitekture i automobila
do odece i upotrebnih predmeta) prozima u Sirem smislu populaciju, a u uzem smislu i samog
pojedinca. Izvodenje ove teoretizacije predstavlja jednu od bitnih tacki analize savremenog
drustva, kako u Srbiji tako i u svetu, imajuci u vidu da je posebno danas 2016. godine drustvo na
svetskom nivou suoCava sa nestabilno$¢u, tranzicijom, globalizmom, imperijom, krahom
neokapitalizma, migracijama, nasiljem 1 terorizmom. Ovom disertacijom je pokuSano da se pojasni
do sada neshvaceni dizajnerske prakse i biopolitike kojim se uspostavlja i odrzava stanje u kome
se svet nalazi. Njome se isti¢e da dizajn ispunjava materijalnost drustva do svoje srZi, isto onoliko
koliko to ¢ine konzumeristi¢ki proizvodi. Dizajn ne predstavlja odraz drustva u kome nastaje vecé
upravo suprotno, drustvo predstavlja dizajnerski okvir preko koga se konstituise — dizajnerska
praksa je imanentna pojedincu i druStvenosti uopste. Drugim re¢ima, dizajn u kontekstu politike
ne zasniva korelaciju drustvene i ekonomske proizvodnje, ve¢ je po sredi formiranje drustva od

strane dizajnerske prakse a prema merilima struktura mo¢i, kontrole i upravljanja.

Na kraju zaklju¢ne rasprave o istrazivanju savremenih politika vizuelnog oblikovanja,
odnosno biopoliticke dizajnerske prakse i funkcijama dizajn dispozitiva u savremenom digitalnom

drustvu, bice iznete klju¢ne spoznaje koje proizilaze iz ovog doktorskog rada.

Prvo, sta danas dizajn predstavlja i na koji nacin je povezan sa biopolitickim strukturama i
sistemima moci u savremenom drusStvu. Dizajn je stvaralacka delatnost koja se bavi oblikovanjem
materijalnog okruzenja. Dizajn nastaje 1 razvija se paralelno sa kapitalizmom kao jedan od nacina
odrZzanja poretka 1 podsticanja biopolitickog sistema. Prva faza razvoja dizajna ograniena je na
period od pojave industrijske revolucije do dvadesetih godina XX veka, i taj period je definisan
kao period konsolidacije, zavr§no sa pojavom mehanickih sredstava reprodukcije i radanjem
drustva spektakla. Druga faza razvoja definisana je od dvadesetih do sedamdesetih godina XX
veka, 1 to je period formiranje konzumeristickog drusStva, uspostavljanja slikovitog sveta roba 1
zasnivanje globalnih korporacija. |1 na kraju, treca faza razvoja, odredena je periodom od
sedamdesetih godina do dana$njih dana, odnosno faza nastanka i razvoja digitalne revolucije,
dot.kapitalizma i radanje brenda. Preko primera pokazano je da se konzumeristicki dizajn razvijao
paralelno sa druStvenim pojavama. Namece se pitanje koja je zapravo uloga dizajna bila u razvoju
drustva i da li se dizajn razvijao pod uticajem drustvenih promena ili je to bila jedna od disciplina
koja je te promene stvarala. Zakljucak je da dizajn od svog nastanka a posebno u eri globalizma

predstavlja fundamentalni, esencijalni deo, element, produzenu ruku biopoliticke masSinerije.
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Pored toga, dizajn je Siroko ugraden u mehanizam vladanja drustvenim prostorom, Zivotom uopste
u urbanom prostoru i nad telima koja taj prostor okupiraju. Njegova uloga je da na mikro nivou
produkuje subjektivnost, a na makro nivou uspostavlja fizicke i virtuelne ograde upravljanja,
kontrole i kretanja populacije. Drugim re¢ima, dizajn u svim svojim formama, oblicima i delovanju
predstavlja ultimativnu i elementarnu formu dispozitiva koji doprinosi izvodenju kontrole Zivota

pojedinca i populacije.

Drugo, koje su funkcije dizajna u odnosu na postojec¢e biopoliticko stanje. Savremena
dizajnerska disciplina u obliku dispozitiva sluzi kao pomoc¢no sredstvo odrzanja masovnog
konzumeristickog drustva, te pokretanja potrosacke masinerije i podsticanja zelja, $to u krajnjoj
taCki znaci da se dizajn dispozitiv koristi u svim svojim oblicima, na mikro nivou, kao nacin
kontrole 1 disciplinovanje tela, izvodi pot¢injavanjem (odnosno bioplotickim konceptom
subjektivacije). Dizajnom, preciznije konzumeristickim dizajnom, dolazi do proizvodnje
subjekata. Subjekt je mesto preseka razlicitih sila, on je istorijski konstruisan raspored odnosa
snaga, 1 medijum odrzavanja vlasti. Subjektivacija predstavlja izvodenje strategija moci.
Izvodenjem mo¢i kao tehnike vladanja deluje se na svakodnevni zivot kategorizujuci pojedinca,
obeleZavajuci njegov identitet. Subjekt je potéinjen necijoj kontroli i zavisi od njega, i vezan je za
sopstveni identitet samosvescu ili samospoznajom. Oba znacenja sugeriSu formu moci koja
pot¢injava i stvara subjekt. Dizajn dispozitivom se dakle formira Zelja 1 podsti¢e samospoznaja.
Instrumentalizuju se ponasanja, kretanja i uopste postojanje pojedinaca i populacija. Ucvrs¢uje se
postojeci biopoliticki sistem i omogucava se nesmetano funkcionisanje moc¢i. ReguliSu se fizicki
mehanizmi upravljanja, Siri se ideja o modéi. Prikrivaju se mesta institucionalnog i
vaninstituciaonalnog polja mo¢i, odnosno spre¢ava se mogucéi proces depolitizacije dizajna.
Preuzima se briga za druge i oduzimaju se prava na slobodno odlucivanje i kreaciju. Kreira se
diskurs u koji ne moze u¢i svako, 1 zbog samog karaktera ove discipline vrsi se mistifikacija njenog

delovanja.

Trece, Sta je funkcija dizajnera-autora u biopolitickom drustvu. Uloga dizajnera-autora
konzumeristickog dizajna jeste da bude ikona savremenog dizajna, preko koje se stvara
diskurzivna mreza kojom se insistira na jeziku, ponasSanju, etici, ideologiji 1 savremenom trendu.
Autor kao takav jeste ideoloski proizvod, ideoloska figura kojom se obelezava simbol odredenog
diskursa. Uloga dizajnera jeste da odredi aktuelne teme (trendove) i uspostavi kvalitet, odnosno

uspostavi razliku dobrog i loSeg. U drustvu spektakla i kontrole, funkcija dizajnera-autora je jasnija
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utoliko §to preko spektakla on postavlja ideoloski pravac u kome se otkrivaju odredene struje
diskursa i status samog diskursa. Dizajner-autor je samo funkcija u biopolitickom sistemu, osoba
koja svojom kolosalnom pojavom predstavlja genija danasnjice. On obelezava utiske, oznacava
postojanje ideologije, otkriva strujanja i teznje odredenog diskursa. U skladu s tim, diskursu
zapadne kulture dat je autor kao funkcija. U kontekstu biopolitike dizajner-autor je u sluzbi
subjektivacije kroz koju se odredena individua identifikuje sa diskursom moci kao autor koji
postavlja odredene ideologije i odreduje dalje kretanje 1 opstajanje istog. Dakle, autor ima funkciju
dokazivanja istine, kako bi se opisala i odrzala odredena teorija, utisak i svojstvo. Znacenje koje
se autoru pripisuje su zapravo vrednosti koje se postuju u odredenom diskursu. Dizajn diskurs,
veli¢ajuci zvezde savremenog dizajna, kako aktuelnim tako 1 mladim dizajnerima, odreduje pravac
delovanja i karakter misljenja u cilju odrzanja dizajna kao dispozitiva. Konzumeristickom dizajn
diskursu su nasusno potrebni autori-ikone, dizajneri-zvezde, jer imaju funkcije osnazivanja dizajna
kao dispozitiva, odrzavanja biopolitickog sistema i podsticanja spektakla, kako na lokalnom tako

i na globalnom planu.

Cetvrto, kako je dizajn postao centralna delatnost savremenog urbanog Zivota pojedinca i
populacije. Kao predmet, kao objekat ili kao slika, dizajn nije samo atraktivan, ve¢ je i efikasan i
profitabilan. U disertaciji je naznaceno da dizajn uti¢e ne na konstrukciju nego i na dekonstrukciju
prostora, zgrada, predmeta i slika. Dizajnerska praksa stvara veliki broja elementa materijalne i
nematerijalne kulture. On urbane elemente okruzenja ¢ini ¢itljivima, organizuje kretanje, pomaze
pojedincu da Zivi, radi, postoji, donosi red i stabilnost u ina¢e kompleksno, haoti¢no 1 promenljivo
drustveno okruZenje. Signalizira socijalni status i nacin zivota, te projektuje ukuse i Siri kulturne
promene. Dizajn ¢ini prostor i ukupno urbano okruzenje privlaénim, zgrade i predmete izuzetnima,
odecu stilizovanom, a predmet ¢ini viSe nego efikasnim. Dizajn je tako po svom karakteru 1 od
svog nastanka penetrirao u svakodnevni zivot idejom da ga ucini lepSim i funkcionalnijim. Dizajn
je apsorbovao gradansko tkivo, ljudski potencijal, pretvorio ga u goli Zivot, 1 danas je gotovo
nemoguce prepoznati ono Sto uzbuduje, raduje ili ono §to je zaista potreba. Zakljucak je da upravo
u toj tacki dizajn skida svoju masku, jer Sire posmatrano razli€iti aspekti dizajna leZze upravo u
ekonomskoj i simboli¢koj vrednosti, u podrzavanju i odrzavanju politicke ekonomije savremenog
kapitalistiCkog drustva, drustva kontrole. Dizajn ¢ini predmete, ambijente i objekte efikasnim,
sigurnim, funkcionalnim, atraktivnijim i pozeljnim. Dizajn jeste jedna od sredi$njih aktivnosti

savremenog drustva, jer je postao klju¢na dimenzija razmene vrednosti stvari 1 klju¢ni uslov
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njihove atraktivnosti na trziStu. Dizajn zapravo osmisljava formu ideja, ideologija, usmerava
kretanje, ali i ukupno postojanje. On signalizira vrednosti, te kao takav jeste mocan element

dinamike politicke ekonomije drzave, drustva, nacije, naroda, gradana.

Peto, koje su mogucnosti preko kojih bi biopoliticka dizajnerska praksa bila emancipovana
u kontekstu afirmativne politike. Ono Sto dizajn moze pronaci kao svoj pozitivni potencijal je
profanacija koja joj mu je svojstvena. Da bi alternativni oblik dizajna, odnosno sveobuhvatni
dizajn, bio Sire prihvacen potrebno je da se dizajnerska disciplina okrene onome §to su Fuko,
Agamben, Batler, Lazarata i drugi teoreticari naznacili kao otpor i pobunu. Moc¢ je krhka i dualna
— tamo gde ima mo¢i ima i otpora. Otpor dolazi u mnogostrukim oblicima i sa raznih strana, bas
kao 1 sama mo¢. Agamben je ukazao na takticki okvir oslobadanja od dispozitiva mo¢i. On je
postavio profanaciju kao nacin naturalizacije biomo¢i koja dolazi od dispozitiva. Profanacija kao
gest moze otkljucati, otvoriti, deaktivirati, izmestiti potencijalnosti temporalnosti, i postaviti jednu
novu viziju stvarnosti. Ukoliko bi se ideja profanacije primenila u polju dizajnerske prakse i
dizajnerskog diskursa uopste, to bi znacilo da bi se praksa vratila sebi 1 svakodnevnim korisnicima,
jer bi se izmestila iz polja mo¢i i politike. Dakle, moguce je zasnivanje drugacijeg alternativnog
dizajna, te dizajnerske prakse i kontra-dispozitiva zarad vracanja svakodnevnim korisnicima onoga

$to im je oduzeto neoliberalnim rezimima vlasti.

U sveobuhvatnom dizajnu kao pravcu se moZe prepoznati niz otpora, malih dizajnerskih
gestova i praksi, koji dolaze sa svih strana koji prkose visokom korporativnom svetu, drusvu
kontrole 1 mo¢i. AngaZzovanjem sveobuhvatnog dizajna vrsi se subverzija biopolitickog sistema
mo¢i. Dizajneri treba da budu daleko svesniji svojih moguénosti i svoje prave uloge u drustvima
koje nastanjuju. Dizajn moze igrati iznad svega klju¢nu ulogu u izvodenju otpora pre svega
delovanjem sveobuhvatnog dizajna i dizajn procesa u koji je duboko ugradena svest o drustvenoj
odgovornosti, prema izgradenom 1 prirodnom okruzenju. Prema tome, u dizajnu lezi
odgovornost/moguénost odgovora savremenom biopoliticCkom sistemu i nestabilnosti u kojoj se
svet trenutno nalazi. U kontekstu profanacije, igre, kreacije dizajn moZze biti emancipatorska
vestina, vestina otpora. Sveobuhvatnom dizajnu igra i kreativnost jesu centralni pojmovi kojim se
izvodi profanacija. Oblikovanje kao gest profanacije dobija status instrumenta koji moze
identifikovati rascepe i pukotine u biopolitickom sistemu, posebno u doba krize. Osloboditi se

dispozitiva biomo¢i znaci osloboditi se pot¢injenosti, podici virtuelne i otvoriti realne ograde.
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Sveobuhvatni dizajn ima kapacitete da subverzijom originalnog znacenja izvede preinacavanje

savremenih politika vizuelnog oblikovanja.

Na kraju zakljuéne rasprave predlozeni su koncepti oslobadanja. Predlog se tice
mogucénosti konsolidacije sveobuhvatnog dizajna i1 daljih naucnih istraZivanja na teme koje su se
pojavile tokom izrade disertacije, a koje zbog prostornog i vremenskog ogranic¢enja nisu bile Sire
obradene. Ono S$to dizajn moze da iskoristi kao svoj potencijal je svest pripadnika prakse o
drustvenoj odgovornosti 1 odrzivom svetu. Dizajn, kako se videlo u disertaciji zaista ima potencijal
da profanacijom, blizom i iskrenijom saradnjom dizajnera stane na stranu onih koji pruzaju otpor
Zloupotrebi tehnologija koje se stavljene u sluzbu nadzora, kontrole i eksploatacije. Dizajn moze
da afirmiSe nacela sveobuhvatnog dizajna, minimizuje znacaj profita i stvaranja zelja, i bogacenje
manjine na racun vecine, svih onih pojedinaca koje Agamben naziva ,,homo sacer. Zato dizajn
mora da bude avangarda, disciplina stvaranja ideja a ne zelja, mogucih puteva i da potpuno i javno
prigrli svoj politicki karakter, te da se javno zalaze za oslobadanje od korumpiranih elita i
biopoliti¢kih centara moéi. Tokom rada na ovoj disertaciji otvorila su se pitanja na koja nisu dati
odgovori, kao i izvesne nedorecenosti i nejasnoce prikazanog teorijskog koncepta. Medutim,
upravo te nedorecenosti ukazuju na buduce korake koje treba preduzeti kako bi se jasnije 1
temeljnije razumele politike savremenog oblikovanja. Ipak je intencija ove disertacije bila da se
ukaZe na probleme koji ¢e sluziti i drugim istraziva¢ima kao referenca, pocetna misaona inspiracija

za razmatranje karaktera odnosa koji se javlja na osi dizajna i politike.
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H3sjaBa o ayTopeTBy

ITornucanu  Ilpenpar Makcuh

Opoj uumexca ®1/12
HsjaBbyjem,
Ia je JOKTOpCKa AUCepTAallHja 0 HaCIOBOM
»CaBpeMeHne moIMTHKE BH3yeTHOr 00/IMKOBam:a: ociobalhame qucnozuTusa Mohu®

© PpE3yJITaT CONCTBEHOI UCTPAXXHUBAYKOI paja,

® Jla IpeJUIOXeHa JIOKTOPCKA Te3a y UEIUHH HHU Y JeNOBMMa Hyje Oniia mpeuioxkena
3a no0ujambe OWIO Koje AMIIOME IpeMa CTYAMjCKMM I[IPOTpaMuMa OPYTHX
¢axynTera,

® J1a Cy pe3yJTaTH KOPEKTHO HaBCACHHU U

® [a HHCaM KpLIMO ayTOPCKa [IpaBa H KOPHCTHO MHTENEKTYalHy CBOJHHY ADPYIHMX
THLa.

ITotnuc poxropanaa

V Beorpany, o141 2"'/6 / ) ” h
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H3jaBa 0 HCTOBETHOCTH IUTAMIIAHE H eJIEKTPOHCKE Bep3Hje JOKTOPCKe
AHCepTanuje

Wme u npe3ume aytopa: Ilpenpar Makeuh
bpoj unpexca: ®1/12
JoxTopcku ctynujcku nporpam: Teopuja ymeTHocT M Meauja

HacnoB noxropcke nucepranuje:
»CaBpeMeHe MOJHTHKE BH3YeTHOT 00/ IHKoBaa: ocobahame nucnosuTuBa Mmohu*

Menrop:
Ap Mapueana Iiseruh, Banp. npod.
KomenTop:

ap Hesena JlaxoBuh, pex. npod.

IMotnncanu (ume u npesuMe aytopa) Ilpenpar Maxkcuh

u3jaBjbyjeM [a j€ IUTaMIaHa Bep3Hja Moje HOKTOPCKE JHMCepTalije MCTOBETHA
ENIEKTPOHCKO] BEP3MjH KOjy caM Ipeao 3a objaBibHBame Ha moprany JMruraxHor
pEeNno3uTOpHjyMa YHHBEP3UTeTa yMeTHOCTH Y Beorpany.

Ho3BoskaBaM Jia ce 00jaBe MOjH IMYHM MOJAlM BE3aHHU 32 J00Mjame akaJeMCKOT 3Bamba
AOKTOpa HayKa, Kao LITO Cy MMe W Ipe3rMe, TOMHa H MecTo poljema U 1aTym oabpane
pana.

OBy JIMYHY TTOJAIM MOTY ce 00jaBUTH Ha MPEXHUM CTPaHHIIaMa JUTUTaNHe OUOIHOTEKE,
y €JIeKTPOHCKOM KaTtajory ¥ y mybivMkanujaMa YHUBEp3UTETa yMETHOCTH Beorpany.

[Torne noxroparna

L/}/ ] (

258



HzjaBa o kopumhemwy

OsnamhyjeM YHHBEpP3UTET yMETHOCTH y Beorpany na y JJUruTaisy peno3uToprjyM
VYHuBep3uTeTa YMETHOCTH YHECEe MOjy TOKTOPCKY AUCEPTALA]y MO Ha3UBOM:

»CaBpeMeHe NOJIHTHKE BH3YeJHOr 00/IHKOBamba: oco0ahame qucnosuTuBa Mohn“

KO0ja je Moje ayTOpCKO JeJIo.

JOKTOpCKY AmcepTaLujy Ipesao caM y eIeKTPOHCKOM GopMary LOTOJHOM 3a TPajHO
NCTIOHOBAMbE.

V¥ Beorpany, Q1.4 2046, [Tortniue noxropanaa
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