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Слово к читателю
Время мчит нас вперед.
Наступил новый, пятый год осуще-

ствляемой в нашей стране перестрой-
ки. Мы знаем, что перестройка Идет
трудно, что решение многих насущных
проблем дается в жарких дебатах и
что с каждым новым шагом вперед
встают, обнажаются все новые жизнен-
но важные для общества вопросы.
Вскрываются новые проблемы и в
сфере дизайна, и журналу предстоит
обсудить многое в наступившем го-
ду — вместе с вами, дорогие читате-
ли.

При учреждении в 1987 году Союза
дизайнеров СССР мы все предвидели,
что в течение некоторого ближайше-
го времени дизайн будет испытывать
определенную конфронтацию со сто-
роны промышленности, что, перестра-
иваясь на новые экономические рель-
сы, она будет игнорировать дизайн.
Но, «встав на ноги» в новых условиях,
вооружившись новыми законами — о
госпредприятии, о собственности, 0
кооперации, — руководители промыш-
ленного проиЗВОДства повернутся ли-
цом к дизайну. Роль дизайна в новых
условиях будет осознана в полной ме-
ре, будет понята вся его значимость
в социально—экономическом развитии
страны, в культуре, в духовном здо-
ровье общества, вся его ответствен-
ность в подъеме уровня и качества
внешнеэкономических и культурных
связей с другими странами.

Это движение вперед, навстречу
дизайну уже явно ощущается; и заме-
чательно, что происходит оно парал-
лельно с развитием внутри профессии.

С самых первых дней создания
Союза дизайнеров СССР были пред—
приняты шаги по формальному, орга-
низационному обновлению дизайн-
деятельности. Под эгидой СД СССР
в стране за неполных три года уже
созданы десятки самых разных по
профилю и статусу студий, бюро и
групп дизайнеров. Сама жизнь под-
сказывает новые формы и способы
функционирования этих служб дизай-
на. Член Союза дизайнеров, являясь
юридическим лицом, может работать
по заказам от предприятий и органи-
заций совершенно индивидуально и
независимо. Он может «подряжаться»
на эпизодическую работу в дизайн-
студиях‚_наконец‚ может, взвесив свои
силы, открыть собственную студию,
зарегистрировав ее в СД СССР, сде-
лав ее коллективным членом творче-
ско-лроизводственного объединения
союза. Форм существования — сколь-
ко угодно. Например, именная сту—
дия двух дизайнеров братьев Якова и
Валерия Госсенов в Свердловске
«изобрела» весьма эффективный ме-
тод сотрудничества с кафедрой дизай-
на СвердАрхИ: она «закупает» у вуза
студентов-выпускников, привлекая их
к выпсгнению полученных от про-
мышленности заказов. Выгода много-
сторонняя: вуз получает возможность

дать своим студентам на шестом году
обучения полноценную практику в
дизайне, студенты получают профес-
сиональные навыки и реальную зарп-
лату, студия—интеллектуальный вклад
студентов и их руки.

Разумеется, журнал будет рассказы-
вать не только о деятельности этих
студий, но и об успехах и радостях,
о буднях и трудностях штатных пре-
мышленных дизайнеров. А перемены
творческого характера здесь назрева—
ют, и мы всякий раз убеждаемся, что
в большей степени хорошие перемены
происходят там, где в дизайн приходят
инициативные, сильные личности. В бли-
жайшем номере читатели познакомят-
ся, например, с творчеством дизайне-
ров КамАЗа. Интересные результаты
приносит и кооператорская деятель-
ность — в Москве успешно функцио-
нирует крупный кооператив «Центр-
Пластик», заполняющий нишу в потре-
бительском спросе на авт0детали.
Надо это проанализировать. В Красно—
ярске организован Восточно-Сибир-
ский центр при ВНИИТЭ, он тоже соз-
дан на новой экономической и струк-
турной основе. Предоставим и ему сло—
во.

При таком поступательном движе-
нии самым болезненным вопросом ос-
тается вопрос о кадрах. Скольких и
каких готовим мы специалистов в ди-
зайне? В прошедшем году журнал на-
чал серию выступлений специалистов
по проблеме дизайнерского образова-
ния. Они анализировали сложив—
шуюся ситуацию, сопоставляли раз-
личные зарубежные и отечественные
модели дизайнерского образования.
Однако сег0дня вопрос ставится ши-
ре: кризисная ситуация сложилась в
нашей стране в системе образования
в целом. Система образования — это
отражение всей культуры общества, и
нам надо настойчивее искать альтер-
нативы такой модели дизайнерского
образования, которая органично впи-
сывалась бы в культуру, отвечала бы
радикальным переменам в экономике,
науке‚технике.

Сегодня, как никогда раньше, обо-
стряется социальная ответственность
дизайнера-профессионала. Если гово-
рить обобщенно o требованиях,
предъявляемых обществом дизайнеру,
о сущности его профессионализма,
то, видимо, надо говорить об эколо-
гичности его творчества, о его способ-
ности мыслить экологически. Трактовать
для себя это понятие дизайнер должен
очень широко — от вопросов защиты
окружающей среды до проблем эколо-
гии культуры. Нынешняя экологическая
ситуация в нашей стране сложна и
серьезна, и дизайнер обязан найти
свое место в конструктивном реше-
нии возникающих проблем. Создание
лредметно-пространственной среды
для человека связано с расходом при-
родных ресурсов, с использованием
энергии, накоплением отходов жизне-

деятельности — все эти проблемы
требуют качественно новых проектных
подходов. Журнал «Техническая эсте-
тика» давно считает эту тему своей,
и в новом году продолжит ее обсуж-
дение.

Тематически сходно с экологической
рубрикой другое научно-исследова-
тельское направление наших публика-
ций — «Дизайн и социология». Авто-
ры этих материалов — социологи,
экономисты, дизайнеры — рассматри-
вают важнейшие социальные детерми-
нанты развития дизайна как социоло-
гического же феномена. Объектами
анализа в этих публикациях являются
и потребитель, которому служит ди-
зайн, и сам дизайн, как деятельность,
как служба, как органичная часть совре-
менного произв0дства и культуры.

Интересными материалами обещает
наполниться новая, появившаяся два
месяца назад рубрика «Футуроди-
зайн».

Первая всесоюзная конференция по
проблемам проектного прогнозирова-
ния, прошедшая поздней осенью
в Москве по инициативе ВНИИТЭ,
словно прорвавшаяся плотина вып-
леснула на поверхность. обнар0дова-
ла целый поток идей, проектов, раз-
мышлений, разработок. Воистину,
ищущую мысль не остановишь, не
заглушишь — работа конференции
сопровождалась выставкой проектов
и эскизов, и мы убедились, что толь-
ко слабость коммуникативных связей,
только вялость информационной дея-
тельности надо винить в том, что мы
раньше не знали, не писали, не про-
пагандировали подспудно развиваю-
щийся прогностический дизайн. Обра—
щаем критику и в свой адрес — будем
активнее искать и чаще помещать ма-
териалы по футуродизайну.

В письмах читателей мы встречаем
просьбы публиковать конкретные со-
веты и консультации, обращаемые к
дизайнерам—новичкам, не стесняться
«эффекта ликбеза» в вопросах исто-
рии и методики дизайна. Будем вы-
полнять эти просьбы — у нас есть для
этого постоянные рубрики: «Из исто-
рии», «Консультации», «Материалы,
технологии», «Рецензии на вещи». Мы
стремимся при этом к эффективной
образной связи со стороны тех, для
кого журнал публикует такие материа-
лы, и к серьезной и толковой реакции
со стороны тех, в чей адрес он высту-
пает с позиций критики.
Мы надеемся на продолжение про-

дуктивного сотрудничества с вами и в
новом году, дорогие читатели!
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ПРОЕКТЫ, ИЗДЕЛИЯ

УДК 629.118.68:745.02(47)

Новый
легковой
мотороллер
Актуальность дизайнерской разработ-
ки семейства мотороллеров продикто-
вана сегодня той ситуацией, которая
сложилась в производстве и сбыте это-
го вида мототехники. Выпускающиеся
модели, особенно легковые, не пользу-
ются у потребителя популярностью:
потребителя не устраивает технико-
эстетический уровень этого вида тех-
ники. Спрос остается неудовлетворен-
ным.

На производство мотороллеров
традиционно ориентируется Тульский
машиностроительный завод им.
В. М. Рябикова — он и обратился во
ВНИИТЭ с заказом на разработку
оптимального ряда мотоизделий,
удовлетворяющих запросы населения
в транспортных средствах специализи-
рованного назначения.

Работа, рассчитанная на несколько
этапов, началась с создания 'гипажно—
го ряда мотоизделий, обеспечиваю-
щих потребительские запросы опреде—
ленных групп населения.

Была проведена классификация ос-
новных групп потребителей мототех-
ники, были определены и сформули-
рованы их требования к изделиям,
разработана типологическая схема мо—
тоизделий рассматриваемого ряда. На
основе предложенной типологии на
следующем этапе объектом разработ-
ки выбрана группа легковых моторол—
леров с рабочим объемом двигателя
200 см 3.B принятой повсеместно классифи-
кации мотороллеры класса 200 см
считаются машинами «тяжелыми», об-
ладающими значительной мощностью
двигателя (в пределах 10—15 л. с.),
относительно высокой скоростью (до
110 км/ч) и соответственно большими
массогабаритными параметрами (до
120 кг). Но именно эти технические
данные позволяют машинам этой груп-
пы обеспечить их владельцам более
высокий уровень комфорта, более ши-
рокий спектр потребительских свойств.

Особенностью мототехники по
сравнению с другими видами транс-
порта, где рабочая поза водителя
фиксируется анатомическим сиденьем
(автомобиль и др.), является то, что
здесь поза водителя определяется
взаимным расположением рукояток
руля, сиденья и подножек, образую-
щих так называемый «посадочный тре-
угольник». От него зависит организа-
ция удобной позы водителя (а также
и пассажира), он определяет основ-
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ные габаритные размеры изделия и
тем самым косвенно влияет на ero
компоновку и композицию.

Основываясь на результатах эрго-
номических исследований, проведен-
ных в рамках разработки на одном из
ее ранних этапов, для нового моторол-
nepa была выбрана компоновочная
схема, позволяющая максимально эф—
фективно использовать все функцио-
нальное пространство машины в пре-
делах данных габаритных размеров.
Были организованы три закрытые ба-
гажные зоны: в передней части —
под обтекателем переднего колеса,
позволяющей по своим размерам
разместить здесь запасной защитный
мотошлем; в средней — на внутрен-
ней стенке переднего щита — ем-

кость типа перчаточного ящика для
мелких вещей, бумаг и т. п.; в задней
части машины — 3a пассажирским
сиденьем — емкость, соответствующая
габаритам мотошлема закрытого ти-
па. Все эти емкости снабжены замка-
ми, отпирающимися специальным

1. Новый мотороллер класса 200 вмз.
Слева — вариант со съемной багажной
емкостью

2. Эскизные предложения вариантов
мотороллера

3. Комплектация «турист — индивиду-
ал». Конструктивный элемент «перед-
ний бампер» выделен контрастным
цветом

4. Легковой мотороллер. Под обтека-
телем переднего колеса расположен
багажник для мотошлема

5. Органы контроля u управления мо-
тороллером. Посредине—блок элект-
ронных приборов с часами, ниже слева
виден замок зажигания; в средней
части переднего щита расположен ба-
гажник для мелких вещей
б. Задняя часть мотороллера. Внизу—
характерный корпус вариатора; под
задним седлом — рукоятка для пасса-
жира: откидной багажник в рабочем
положении

7. Вид сзади. Справа от колеса—
глушитель, за которым видна решетка
вентилятора принудительного охлаж—
дения двигателя; откидной багажник в
транспортном положении примыкает
к крышке заднего багажного отделе-
ния; над номерным энаком—блок зад-
них сигнально-укаэательных фонарей

Дизайнеры: Н. Б. КАПТЕЛИН,
Б. П. РЯЗАНОВ, А. Н. ТРУШКИН‚
Т. Г. ОЛЬШАНЕЦКАЯ, ВНИИТЭ
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ключом. Кроме того, в задней части
мотороллера предусмотрен откидыва—
ющийся багажник для перевозки не-
большого груза. Таким образом, в но-
вой машине решаются проблемы хра-
нения мотошлема на стоянке, а также
размещения второго шлема (для пас-
сажира) и транспортировки мелких
вещей без угрозы их порчи, потери
или кражи.

Есть еще одна особенность у раз-
работанной модели — возможность
трансформации задней части моторол-
лера, блока-модуля «сиденье-багаж-
ник», в площадку для размещения
большой багажной емкости-кофра
объемом до 10 дм 3.

Съемный багажник-кофр представ-
ляет собой пластмассовую емкость,
состоящую из двух частей: нижней—
основания, крепящегося на раме мо-
тороллера, и верхней — крышки.
В нижней передней части основания
багажника расположены два ролика,
на которых он может перевозится в
снятом положении, для чего в его
задней части предусмотрена специаль-
ная ручка. Доступ в багажную ем-
кость на мотороллере возможен лишь
после отпирания ключом замка и
откидывания передней (водительской)
части седла, так же как и в случае от-
крывания пробки бензобака, располо-
женного в подседельном пространстве.
По замыслу разработчиков-дизайне-
ров этот багажник может поставлять-
ся или в комплекте мотороллера или
отдельно за дополнительную плату,
то есть приобретаться потребителем по
собственному желанию. Такая возмож-
ность значительно расширяет потре-
бительские качества этой модели, по
сути превращая легковой мотороллер
в небольшую грузопассажирскую ма-
шину, удобную в хозяйстве и на отды-
хе.

Конструктивно новый мотороллер
предлагается собирать на основе рам-
но-панельной схемы, позволяющей
снизить вес машины за счет примене-
ния пластмассовых облицовочных na-
нелей, упростить сборку и обеспечить
быстрый и удобный доступ к основ-
ным точкам обслуживания моторолле-
ра.

Существенным конструктивным от-
личием новой машины от выпускаю-
щейся модели является бесступенча-
тый клиноременный вариатор, заме-
няющий в трансмиссии традиционную
коробку передач. Это значительно
облегчает управление мотороллером,
так как исключает такие органы, как
рычаг привода сцепления и педаль
переключения передач, делая езду
более плавной и комфортабельной.
За счет автоматического выбора оп-
тимального передаточного отношения
в трансмиссии (в зависимости от до-
рожных условий) повышается срок
службы деталей моторной группы.
Корпус вариатора выполняет также
функции рычага подвески заднего ко-
леса, исключая тем самым необходи—

мость в специальной вилке. В то же
время он является одной из основных
видовых деталей композиции машины,
припдающей ей характерный, современ-
ный вид.

Что касается композиционного ре—
шения, то форма мотороллера строит-
ся на принципе уравновешивания пе-
редней и задней частей машины с
акцентом на зрительном увеличении
нагрузки, приходящейся на переднее
колесо. Кроме улучшения чисто эмо-
ционального восприятия машины, на-
личие передней багажной емкости
создает дополнительное давление на
переднее колесо, улучшая условия
управляемости мотороллером, особен-
но при движении в гору с пассажиром
и недостаточным сцеплением колес с
дорогой.

В верхней части переднего обтека-
теля, в нише, расположена прямо-
угольная фара, регулирующаяся по го-
ризонтали и вертикали, а завершается
обтекатель и передний щит прозрач-
ным ветровым щитком, организующим
и направляющим воздух через голову
30дителя. За щитком находится ком-
бинация приборов, предлагаемая в
двух вариантах: один — на основе
электромеханических приборов, дру-
гой — с применением элементов
электроники и жидкокристаллических
индикаторов.

Основные органы управления ма-
шины сосредоточены на руле в зоне
рукояток, для обеспечения возможно-
сти работы с ними без отрыва рук
от руля. В зоне левой руки нахо-
дится рычаг включения тормоза пе-
реднего колеса и комбинированный
переключатель звукового сигнала с
указателем поворотов, а в зоне пра-
вой руки — рычаг заднего тормоза
и переключатель освещения с кноп-
кой «светового сигнала».

На мотороллере предусмотрены
два зеркала заднего вида.

Передний «щит» мотороллера, яв-
ляющийся защитой водителя от пыли
и грязи, имеет, как уже упоминалось,
в своей средней части закрывающийся
багажник для мелких вещей, перча-
ток, бумаг и т. п. В этом же багажнике
размещается малый набор инструмен-
тов с аптечкой. В верхней части щита,
слева от рулевой колонки, расположен
замок зажигания, совмещенный с про-
тивоугонным устройством.

Зона расположения ног водителя
значительно увеличена по сравнению
с прототипом (с 30 до 52 см в дли-
ну). Продление ее в переднюю, при-
поднятую часть пола позволяет ме-
нять положение и наклон ног водите-
ля, что снижает утомление от длитель—
ной езды. Ноги пассажира размеща-
ются на откидных подножках в задней
части пола.

Среднюю часть зоны опоры ног
водителя занимает кожух аккумуля-
торных батарей, размещенных в спе-
циальном углублении ниже уровня
пола, чем достигается лучшее распо-

ложение центра масс машины. Доступ
к аккумуляторам и свече зажигания
осуществляется через съемную крыш-
ку, снабженную замком.

Для лучшей организации обтека-
ния потоком встречного воздуха
нижней части мотороллере все его
выступающие части закрыты специаль-
ным поддоном-кожухом, а передний
подкрылок завершается плавным пе-
реходом в обтекатель-спойлер, умень—
шающий зону разряжения за перед-
ним колесом и соответственно коэф-
фициент лобового сопротивления Сх.

В задней части мотороллера рас-
полагается силовая установка, состоя-
щая из объединенного блока двигате-
ля и клиноременного вариатора. Си-
ловой блок шарнирно соединен с
рамой в двух местах: спереди за
кронштейн картера двигателя и сзади,
через пружинногидравлический амор-
тизатор задней подвески. С правой
стороны заднего колеса расположен
глушитель шума выхлопа новой кон-
струкции, закрепляемый на силовом
агрегате. Такая конструкция -— кача-
ющийся блок «мотор-колесо» — значи-
тельно снижает передачу вибраций
двигателя и ходовой части и ее влия-
ние на водителя и пассажира машины,
что повышает комфортабельность ез—
ды.

Все подседельное пространство
мотороллере закрывается съемными
пластмассовыми панелями, дающими
возможность легкого доступа к основ-
ным узлам силового агрегата, требую-
щим периодического ухода и регули-
ровки,— свече, карбюратору, фильт-
РУ И дР-

Принятая конструктивно-компоно-
вочная схема нового мотороллера по-
зволяет создавать на его базе без
значительных переделок различные
модификации, например, трехколесные
модели с вариантами комплектации.
Над этим сейчас и продолжают рабо-
тать дизайнеры.

Весь процесс создания дизайнерами
новой модели мотороллере проходил
в тесном контакте с конструкторским
отделом мотопроизводства Тульско-
го машиностроительного завода, кото—
рый параллельно вел подготовку к
созданию действующих образцов но-
вой модели. В настоящее время, пос-
ле приемки и одобрения заказчиком
предложенного дизайнерского реше-
ния, заводом изготавливается опыт-
ная партия из пяти штук новых машин
для проведения дорожных испытаний
и дальнейшей подготовки новой моде-
ли к производству. Выпуск планирует-
ся начать в 1991 году.

Н. Б. КАПТЕЛИН,
дизайнер, ВНИИТЭ

Получено 1.09.89
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ОБРАЗОВАНИЕ

Пути перестройки образования
Возвращаясь к проблемам перестройки образования в собственной стране, резонно поста-
вить вопрос: какой новый образ культуры мы хотим смоделировать в образовании! Ответ
на этот вопрос и составит существо той или другой концепции перестройки образования.

В. Ф. СИДОРЕНКО, кандидат искусствоведения, ВНИИТЭ

Этот вопрос пока еще не был по-
ставлен с достаточной определенно-
стью и конструктивностью, и именно
этим, мне кажется, объясняется отсут-
ствие Идеи проектной культуры («Ди—
зайна с большой буквы») в предложе-
ниях по выведению образования из
кризиса.

Правда, одна инициатива, содержа-
щая идею дизайна как элемента об—
щего образования, все-таки была, но
пока что она остается вне основного
русла поисков путей перестройки об-
разования. Речь идет о постановлении
Совета Министров СССР от 3 ноября
1987 года «О мерах по дальнейшему
развитию дизайна…»‚ которое предус-
матривало в том числе и ряд мер по
введению дизайна как образовательной
дисциплины во все уровни и секторы
существующей системы образования
(общеобразовательные школы‚ СПТУ,
техникумы, втузы, курсы повышения
квалификации дипломированных специ-
алистов). К разработке этого постанов-
ления привлекались специалисты
ВНИИТЭ (в том числе автор настоящей
статьи), которые стремились провестив
нем идеи, которые, как теперь выясня—
ется, примерно в те же самые годы
параллельно разрабатывались в Вели-
кобритании. Однако весь контекст се-
годняшней жизни и предшествующей
истории развития нашего общества на-
столько отличен от английского, что
одна и та же идея совершенно по—раз-
ному «прочитывается» у них и у нас.
Идея проектной культуры, которую на-
чала разрабатывать группа теоретиков
ВНИИТЭ еще в 60-е годы, до сих пор
не вошла в серьезное соприкоснове—
ние с реальностью, и, подобно зерну,
лежащему в мерзлой почве, пока не
прорастает. Поэтому эффективность по-
становлений, даже очень «статусных»,
не слишком велика. Для реализации
идеи проектной культуры в сфере об-
разования необходимо наличие опре-
деленных объективных условий.

Сильно обобщая, можно назвать
три таких условия: непрерывность
культуры, достаточная «критическая
масса» носителей проектной культуры,
налаженная система коммуникаций для
свободного распространения проект-
ной культуры. Все названные условия
взаимосвязаны, и отсутствие одного из
них делает невозможной реализацию
других.

Непрерывность культуры — наиваж-
нейший момент, поэтому остановлюсь
на нем псдробнее. Когда выпадает ка-
кое-то звено цепи непрерывного восп-
роизводства культуры и нарушается
«£8931: времен», возникает цепная ре-

Напоящая статья являепя продолжением ма—
териала автора, опубликованного в «ТЭ» N9 12/89.

акция распадения всей культуры. За
семь десятилетий «триумфального»
шествия по пути разрушения своей
культуры мы выпали из мирового рус-
ла развития проектной культуры. Се-
годня в развитых капиталистических
странах, не знавших такого самораз-
рушения, дизайн стал реальным качест-
вом всей жизни, современной техноло—
гии и пр0дуктов промышленности, под-
час даже независимо от того, прини—
мал или не принимал участие дизай-
нер в разработке этих продуктов. Не—
сколько лет назад в Москве проводи-
лась промышленная выставка ФРГ.
Один из ее экспонатов — современный
мерседесовский двигатель в разрезе.
Рядом экспонировались настольные ча-
сы с открытым механизмом работы
XVIII века. Устроители выставки стре-
мились показать, что оба экспоната —
произведения одной культуры, что ин-
женер, создавший двигатель, унаследо-
вал человеческие и профессиональные
качества, вырабатывавшиеся его пред-
шественниками—ремесленниками столе-
тия до него.

Поэтому высокий уровень дизайна,
присущий дизайну ФРГ (или рЯДа APY-
гих западных стран), есть не только
результат существующей там системы
профессионального дизайнерского об-
разования — это результат достигнуто—
го уровня развития всей проектной
культуры, воспроизводимой всей сис-
темой образования, включая инженер-
ное. Профессиональное дизайнерское
образование — это как бы завершаю-
щее звено в системе воспрои330дства
проектной культуры. И если бы какая-
то страна захотела перенять систему
дизайнерского образования ФРГ, наде-
ясь, что тем самым она будет иметь у
себя «немецкий дизайн», то она по-
терпела бы неудачу, так как «немец-
кий дизайн» — это эманация всей не-
мецкой культуры, имеющей глубокие
традиции и воспроизводимой всем об-
разованием.

Насколько важен фактор непре-
рывности культуры, можно убедиться
также на примере феномена итальян-
ского дизайна. Как пишет Г. Курьеро-
ва, «в силу своей культурной специфи-
ки дизайн в Италии не только не нуж-
дается для своего развития в сущест-
вовании школы дизайна типа Ульмской,
но и в известном смысле исключает
саму возможность ее существования.
По-видимому, в итальянском дизайне
есть некие компенсирующие отсутствие
такой школы структуры и механизмы,
которые позволяют по-новому взгля—
нуть на задачи и формы художествен—
но-конструкторского образования и его
места в дизайн—процессе» (КУРЬЕРО-
ВА Г. Г. Феномен дизайн-образования
в Италии // Подготовка дизайнеров за

УДК 745: 37

рубежом. М. 1986. С. 33 (Труды
ВНИИТЭ. Сер. «ТЭ»; Вып. 50). Условия
культуры с такими богатыми и глубо—
кими художественными традициями и
огромным проектным потенциалом, как
итальянская школа дизайна, могут реа—
лизовываться не в институционных
формах, а даже вопреки им. Так, один
из известных лидеров мирового дизай—
на Э. Соттсасс, полемизируя со сто-
ронниками таких форм, а также уни—
фицированных методик и типовых учеб-
ных программ, вьщвигает идею обуче-
ния «в процессе самой жизни и
жизнью — посредством «тотального
сенсорного опыта» как у «примитив—
ных» народов». Соттсасс прекрасно
понимает, что такую школу жизни, где
обучение идет методом проб и оши-
бок, где главная проблема — та, ко-
торую решаешь в данный момент, где
знания не преподаются в виде более
или менее абстрактных формул и обез-
личенной информации, а приобретают-
ся в индивидуальном опыте, невоз-
можно создать искусственно, но счи-
тает полезным хотя бы иметь ее в ви-
ду как проблему...

В качестве общемировоззренческих‚
а не мет0дических установок такой ги—
потетической дизайнерской школы, по
Соттсассу, выступают три принципа. Во-
первых, максимальная четкость, конк-
ретность и даже узость постановки
проектных задач в процессе обучения...
Во-вторых, диалогическое, то есть ан—
тиавторитарное обучение — этот прин-
цип лишает преподавателя роли едино—
личного хранителя истины и знания и
превращают его в своего рода носи—
теля традиции сократического диалога,
не «знающего», но ««ищущего»‚ вводя-
щего студентов в круг проблем и по-
исков, а не заранее известных резуль-
татов. В-третьих, значительный, если не
преобладающий, вес гуманитарной
культуры как основы дизайнерского об-
разования» (там же, с. 34—35). Конеч-
ный вывод из совокупности наблюде-
ний над итальянским феноменом зву—
чит почти как приговор всякому сис-
тематическому и институционному об—
разованию вообще: «Не вопреки, а
именно благОдаря отсутствию школы
дизайна в принятом смысле этого сло-
ва... итальянский дизайн смог стать
специфической, чрезвычайно гибкой и
пластической самоорганизующейся, а
не организуемой извне целостностью»
(там же, с. 40).

Однако было бы опрометчиво де-
лать отсюда вывод о том, что и в на-
шей стране можно развивать проект-
ную культуру без профессионального
дизайнерского образования.

Отсутствие профессиональных ди-
зайн—школ, конечно, может компенси—
роваться культурой, но только если в
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ней традиционно воспроизводится соот-
ветствующий тип культурного субъек-
та — носителя проектного (дизайнер-
ского) мышления. В нашей стране этот
культурный механизм, как уже говори-
лось, был разрушен, поэтому профес-
сиональные дизайн-школы нам совер—
шенно необходимы, ибо дизайнерское
образование является в этих специфи-
ческих обстоятельствах наиважнейшим‚
хотя и не единственным, механизмом,
с помощью которого может произой—
ти восстановление непрерывности куль—
туры и возрождение проектной куль-
туры. Но для того чтобы эту цель вы—
полнить до конца, дизайнерское об-
разование должно быть не только
профессиональным, но и частью обще-
го образования на всех уровнях.

Если в Италии нет профессиональ—
ных дизайн-школ, но есть проектная
культура, то у нас, наоборот, есть про-
фессиональные дизайн-школы, но‚стро-
го говоря, нет проектной культуры.

Воспроизводство проектной культу-
ры — это задача всей системы обра-
зования, а не только специальных ву-
зов, готовящих дизайнеров. Понятие
проектной культуры охватывает во вза-
имосвязи все аспекты деятельности по
созданию нового изделия — техниче—
ские, экономические, эстетические и
т. д. В этом смысле и качество подго-
товки дизайнера неотрывно от качест-
ва инженерно-технического образова—
ния и культуры производства. И рас-
сматривать дизайнерские вузы вне всей
системы образования и проектной
культуры тоже нельзя (из этого, меж—
ду прочим, исходит реформадобразо-
вания в Великобританйи).

Между тем наша нынешняя систе-
ма образования не только не ориенти-
рована на идею проектной культуры,
но и воспринять ее пока не очень го-
това. В проектах перестройки образо-
вания дизайн не принимается в расчет,
а факультеты и кафедры дизайна не
упоминаются вовсе: считается, что это
дело частное ›‹ ведомственное. Такое
отношение было предопределено чет-
верть века назад самим созданием фа-
культетов и кафедр промышленного ис-
кусства в высших художественных, ху-
дожественно-лромышленных и теат-
рально-художественных училищах. Эти
факультеты ›‹ кафедры воспринимались
как инородное в учебных заведениях,
относивших себя к сфере искусства и
ориентированных на подготовку худож-
ников. Инородным оказался дизайн и
во втузах, где курс основ дизайна не
прижился, просуществовав лишь не-
сколько лет. Все это имело по крайней
мере двоякие последствия.

С одной стороны, нужно было в
ситуации полного непонимания как—то
обозначить место дизайнерской про-
фессии ›‹ предмета деятельности сре-
ди других, уже занявших свои эколо-
гические «ниши». Естественно, что ес-
ли и было возможно говорить в этой
ситуации о дизайне как о «третьей
культуре», интегрирующей техническую
и гуманитарную на проектной основе,
то только в теории; для практики же
и образования это не имело никакого
значения. Самое большое, на что мог-
ла рассчитывать новая профессия,—
это на признание ее ответственности за
«эстетический фактор» в создании но-
вых вещей. Всего-навсего такая вот
«честность», «дополнительный штрих» к
изделию, создаваемому другими. Для
умелого нанесения этого «штриха», ко—
нечно, нужны специалисты, но систему

образования из-за этого перестраивать
не надо. Достаточно создать несколько
кафедр в более или менее подходя-
щих вузах. Этим предопределялись и
место специалистов !; проектном кол-
лективе, и задачи кафедр, созданных
для его подготовки.

С другой стороны, поскольку у лю—
бой профессии есть свои законы раз—
вития, лишь корректируемые внешни-
ми обстоятельствами, дизайнерская
профессия вынуждена была компенси—
ровать свою изоляцию воссозданием
как бы внутри собственной ипостаси
необходимых связей с другими про—
фессиями — конструктора, технолога,
экономиста и т. д. И эта специальность
стала разрастаться изнутри, трансфор—
мируя свою первоначальную програм-
му, наступая Идеологически и методо-
логически на смежные специальности и
кафедры; брала на себя задачи, кото—
рые отпали бы сами собой, если бы
общеобразовательные школы‚ инженер—
ные и гуманитарные вузы ввели в
свои программы изучение основ дизай—
на.

Это была непосильная задача, ко-
торая выполнялась лишь отчасти, но
это была и единственная для дизай-
нерской профессии возможность са—
моопределиться.

В условиях, когда у нас не было
проектной культуры и еще только на-
чался процесс создания системы про-
фессионального дизайн—образования,
теория стала главным каналом восста-
новления культурной непрерывности и
формирования нового типа сознания—
проектного, дизайнерского. На протя-
жениИ"'60—`70`-х ` гОдов теоретиками
ВНИИТЭ разрабатывалась мысль, что
дизайн — это деятельность проект-
ного типа, качественно отличная от ху-
дожественной или научной, хотя она и
включает в себя моменты того и дру-
гого. «А следовательно‚— писал А. До-
рогов‚—в вузе надо главным образом
учить не тому, что из себя представ—
ляет существующий материально-пред-
метный мир, а тому, как его перестра-
ивать, как проектировать новый мир»
(ДОРОГОВ А. А. Специфика дизайна
и проблемы художественно-конструк-
торского образования // Художествен-
но-конструкторское образование. (Вып.
3). M. ВНИИТЭ. 1972. С. 23). В том же
сборнике в статье А. Москаевой «Пред-
посылки определения профессии ху-
дожника-конструктора» была выдвину-
та и аргументирована идея рассмотре—
ния дизайна не как частной специаль-
ности, а как сферы проектной деятель-
ности, объединяющей разных специа-
листов научного, технического, художе-
ственного и гуманитарного профиля
для решения общей проектной проб-
лемы. В ходе дальнейшего развития
подобных идей и сформировалось
представление о дизайне как о типе
проектной культуры и «живой» прак-
тической методологии проектирования
(см., например: СОЛОВЬЕВ Ю. Б., СИ-
ДОРЕНКО В. Ф., КУЗЬМИЧЕВ Л. А. и
др. Методика художественного конст-
руирования. М. ВНИИТЭ. 1978; Эстети-
ческие проблемы художественного кон-
струирования комплексных объектов.
М. 1980 (Труды ВНИИТЭ. Сер. «ТЭ»;
Вып. 25); Художественное моделирова-
ние комплексного объекта. М. 1981
(Труды ВНИИТЭ. Сер. «ТЭ»; Вып. 31);
СИДОРЕНКО В. Ф. Генезис проектной
культуры // Вопросы философии. 1984.
N9 10; МетОдика художественного кон-
струирования. Дизайн—программа. М.

1986 (Метод. материалы/ВНИИТЭ).
Таким образом, идея дизайна тесно

связана с Идеей непрерывности про-
ектной культуры, а понятие непрерыв-
ности проектной культуры предпола-
гает реализацию дизайна как проекти—
ровочной дисциплины во всей системе
образования, а не только в професси—
ональном дизайнерском.

Последнее необходимо еще и для
того, чтобы решить вторую вышеназ-
ванную задачу: создание необходимой
«критической массы» носителей проект—
ной культуры. Сейчас эта масса явно
недостаточна.

Возьмем для примера дизайн тех-
нически сложных изделий (бытовая
техника, транспорт, производственное
оборудование и т. д.). Напомню уже
публиковавшуюся на страницах «ТЭ»
статистику. Из работающих здесь око—
ло 15 тысяч человек лишь 3 тысячи
имеют высшее и немногим более 1ты-
сячи — высшее специальное (то есть
дизайнерское) образование. На милли-
он населения нашей страны приходит-
ся 29 дизайнеров, в Японии — при—
мерно в пять раз больше, а в ФРГ и
более того. А если учесть уровень
подготовки, то разница будет еще
больше. Кроме того, в Японии, напри-
мер, дизайнерское образованиие тра-
диционно является неотъемлемой ор—
ганической частью системы воспитания
и образования, начиная с дошкольного
возраста и кончая подготовкой менед-
жеров. В технических вузах ФРГ и Ве-
ликобритании будущие инженеры тоже
проходят курс основ дизайна. Все это
и обеспечивает воспроизводство необ-
ходимой и достаточной «массы» носи—
телей проектной культуры, а тем са-
мым ›‹ ее жизнеспособность. И для того
чтобы нам войти «на равных»вмировую
проектную культуру, нужно позабо-
титься о включении дизайна в образо-
вательные программы на всех уровнях
и направлениях специализации, связан-
ных с созданием среды обитания че-
ловека.

Налаженная система коммуникации
для свободного распространения про-
ектной культуры — третье условие ее
реализации и жизнеспособности. То,
что идея проектной культуры пока ог-
раничивается только сферой дизайна и
дизайнерского образования, говорит
об отсутствии каналов коммуникации.
Пока в сфере образования есть только
один прецедент попытки прорвать эту
«феодальную» разделенность и нала-
дить творческую коммуникацию между
различными учебными заведениями,
соответствующую идее проектной куль-
туры. Речь идет о большой комплекс-
ной дизайн-программе «Диалог», вы-
полнявшейся под руководством кафед-
ры дизайна Ленинградского высшего
художественно—промышленного учили-
ща им. Мухиной по хоздоговору для
центра управления космическими поле-
тами. Кроме ЛВХПУ в этой программе
участвовали еще три вуза — медицин-
ский, политехнический, авиационный.
Программа выполнялась поэтапно на
протяжении девяти лет. Только со сто-
роны ЛВХПУ в ней участвовало более
250 студентов, 20 преподавателей, 15 со-
трудников НИСа. Сама форма дизайн—
программы предполагала непрерывную
интенсивную творческую коммуникацию
между различными вузами, кафедра-
ми, студентами разных курсов, препо-
давателями, специалистами заказчика и
других организаций. Дизайн-программа
«Диалог» была моделью высшей шко-
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лы нового типа, в которой реализова—
лась Идея проектной культуры. Каж-
дый студент, прошедший эту школу,
получал как бы двойное образование:
специализированное, связанное с уме-
нием решать профессиональные зада-
чи определенного типа, и фундамен—
тальное, связанное с дизайнерской
культурой мышления, усваиваемой в
процессе творческой коммуникации
участников дизайн-программы. Я уже
писал1 и повторю еще раз, что в этой
модели образования, интегрирующего
различные вузы, кафедры и специаль—
ности на основе диалога и диалекти—
ческого соединения специализации и
универсализации, можно видеть прооб-
раз новой концепции образования и
нового типа учебного заведения —
«Университет дизайна».

Главное в университете дизайна
заключается в том, что под ним под-
разумевается прежде всего тип ком-
муникации и способ синтеза различных
специальностей по образу проектной
культуры, где ведущим принципом яв-
ляется дизайнерская постановка проб—
лемы и дизайнерский способ интегра-
ции различных специалистов, участву-
ющих в решении этой проблемы. Прос-
то механическое соединение различ-
ных факультетов и кафедр псд крышей
одного учебного корпуса еще не дает
новой модели образования. Главное,
повторяю, заключается в проектном
(дизайнерском) типе коммуникации,
конституирующим новый тип учебного
заведения.

Как показала дизайн—программа
«Диалог», одним из результатов по-
добной организации учебно-образова—
тельного процесса является распрост-
ранение дизайнерского мышления (под—
хода к постановке и решению задач)
на другие вузы, факультеты, кафедры,
специальности. Более того, участие в
дизайн—программе становится школой
дизайна и для специалистов—предста-
вителей заказчика (конструкторов, ис-
следователей, экспертов, менеджеров).
В свою очередь будущие молОдые
дизайнеры при такой организации
учебного процесса получают не толь—
ко теоретические и практические зна-
ния в области методов дизайна, но и
широкую политехническую подготовку.
Построение образования на принци-

пе свободной проектной коммуника-
ции — это и есть путь реального плю-
рализма и проблемного обучения. Вди-
намичном, непрерывно развивающемся
обществе псдлинной реальностью яв-
ляются не столько окончательные ре-
шения, сколько выдвигаемые пробле—
мы. А «проблемному стилю» нашего
существования не может хорошо соот-
ветствовать статичная структура образо-
вания, сложившаяся вчера или даже
позавчера. Вместе с тем совсем без
структуры обойтись нельзя. Значит,
структура нужна, но не жесткая, а под-
вижная, «открытая», включенная в не—
прерывный процесс обновления жизни
на основе проектирования.

Свободная, беспрепятственная про-
ектная коммуникация должна не только
интегрировать сферу образования из-
нутри, но и связать ее с жизнью. для
этого необходимо, чтобы проектное
обучение было само органической
частью жизни, реальной проектной
культурой, а не недоступным «зёмком

'СИДОРЕНКО В. Ф. Модель опережающего
дизайн-образования/Похническая эстетика. 1989.
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из слоновой кости».
Может показаться парадоксальным:

все выдающиеся дизайн-школы‚ не толь-
ко оставившие глубокий след в ис-
тории дизайнерского образования, но
и повлиявшие очень существенно на
развитие мировой проектной культуры
(ВХУТЕМАС, Баухауз, Ульмская школа
дизайна), были школами, органически
включенными в проблемы своего вре-
мени. Понятно, что успех творческой
программы и практической деятельно-
сти школы зависит от того, насколько
точно она почувствует задание своего
времени. Но удивительно, что потом
оказывается, что именно это и было
«нужным» проектной культуре для ее
развития. Как мог, например, А. Род—
ченко, создавая построенные на прос-
тейших геометрических формах и кон-
структивных принципах стулья, дога-
даться, что именно эти принципы и фор-
мы спустя полвека лягут в основу сов-
ременного стиля «Мемфис»? Не слу—
чайно, видимо, современные разработ—
ки часто оказываются опережающими
время с большим запасом. И дизайн-
школа, построенная именно на таких
принципах, будет готовить специалис-
тов, способных не только решать зада-
чи данного момента, но и видеть их
в контексте развития проектной куль-
туры.

Итак, принцип свободной проектной
коммуникации реализуется в форме
университета дизайна. Проектная ком-
муникация — это то «живое», что ре—
ально, а не формально интегрирует
специальности, кафедры, факультеты.
При этом функции дизайнеров и дру-
гих специалистов в проектной комму-
никации различны, а соответственно
должны быть различны и типы образо-
вания. Профессиональное дизайнерское
образование решает в этих условиях
задачу подготовки дизайнеров, имею-
щих широкую гуманитарную и фунда-
ментальную подготовку в области тео-
ретической и практической методоло-
гии проектирования, причем важней-
шей составной частью дизайнерской
профессии является владение художе-
ственными методами, языками, техни-
ками, мышление «формой» и «матери-
алом». При существующей изоляции
дизайнерских вузов и кафедр от инже-
нерного образования приходится ком-
пенсировать отсутствие проектной ком-
муникации между будущими дизайне—
рами и инженерами нагружением учеб-
ных программ дизайна техническими
дисциплинами. Но этот вынужденный
подход оказался бы не нужным при
модели образования по типу «универ-
ситет дизайна», так как будущие ди-
зайнер и инженер учатся работать
не вместо, а вместе друг с другом,
озадаченные общей дизайн—проблемой,
суть которой — изменить окружающую
нас предметную среду к лучшему с
точки зрения человека, общества, при-
реды.

Таков, если не углубляться в дета—
ли, образ культуры, актуальный для
концепции перестройки образования,
ибо кризис образования я вижу в от-
рыве его от проектной культуры. Ди-
зайнерская модель образования реаль-
но существует пока что сама по себе,
в изоляции от всех других «отсеков»
образования. И пока этот разрыв бу-
дет сохраняться, будет сохраняться и
даже углубляться платоновский «котло-
ван», в котором находится наше обра-
зование.

Получено 23.06.89

КОНКУРСЫ

Нарисуйте...
платок

Центральное правление BHTO ner-
кой промышленности, Союз дизайнеров
СССР и Павлово—Посадское производ-
ственное платочное объединение при-
глашают принять участие во Всесоюзном
конкурсе по разработке лучшего дизай-
нерского решения чистошерстяных на-
бивных шалей и платков. Эти решения
должны быть созданы с учетом суще—
ствующей технологии производства,
фольклорных традиций, а также пер-
спективных направлений в развитии
моды и ассортимента и обеспечивать
изделиям высокие потребительские
свойства и конкурентоспособность на
мировом рынке.

В конкурсе могут участвовать как
творческие коллективы, так и отдель-
ные специалисты художественного
профиля, дизайнеры, студенты и твор—
ческие работники учебных заведений.

Конкурсные работы — кроки и
рисунки — должны быть представлены
в одном экземпляре, оформлены в
паспарту, сопровождаться пояснитель—
ной запиской и сведениями об авторе
(группе авторов).

На конкурс принимаются работы,
которые ранее не были отмечены пре-
миями всесоюзного и республиканско-
го значения.

Для награждения авторов лучших
художественно-колористических разра-
боток, отмеченных по итогам конкур-
са, учреЖдены премии:
— одна первая—ВОО рублей,
— две вторых — по 500 рублей,
— три третьих — no 300 рублей.
Работы, выдвигаемые на конкурс,

высылаются советами первичных орга—
низаций ВНТО или авторами конкурс-
ных работ в Центральное правление
BHTO легкой промышленности
до 1 ноября 1990 года с указанием
«на всесоюзный конкурс по созданию
художественно-колористического реше-
ния чистошерстяных набивных шалей
и платков».

Адрес Центрального правления:
117846 Москва, ул. Вавилова, 69,
комната 730.

Подробную информацию об услови-
ях конкурса и краткой характеристике
существующей технологии для прямой
печати вы можете получить по адресу:
142500 г. Павловский Посад, ул. Каляе-
ва, 5, Павлово-Посадское производст-
венное платочное объединение, ассор-
тиментный отдел.

В письме следует сделать пометку
«На конкурс».
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ФУТУРОДИЗАЙН

Предыстория
футуропизайна

Если мы в состоянии что-то вообразить,
значит, мы в силах и осуществить это.
Воображение способно на пророчество.

Хорхе Луис БОРХЕС

Мечта о «светлом будущем» проснулась в чело-
веке, видимо, вместе с разумом. И пусть, для
начала, это была мечта всего лишь об удачной
охоте или хорошей погоде на завтрашний
день— важно, что человек обрел дар вообра-
жения. Со временем мечты стали во многом
связываться с различными чудесными предме-
тами, способными радикально преобразить жизнь
человека, как мы сказали бы сегодня —с функ-
циональными вещами—объектами нынешнего
дизайна.

УДК 745(091):001.18

Р. O. AHTOHOB „ искусствовед, Д. Н. ЩЕЛКУНОВ, дизайнер, ВНИИТЭ
Издревле человек пытался предуга-

дать и свое будущее — сначала бли-
жайшее, потом — все более отдален-
ное, учась делать это по накапливае—
мым опытом приметам и складываю-
щимся в сознании закономерностям.
Немалое место в представлениях о бу-
дущем стало, опять-таки со временем,
отводиться предметным условиям че—
ловеческого существования (по нынеш-
ней терминологии — предметной сре-
де, совокупному объекту дизайн—дея-
тельности). Но, мечтая о будущем и
пытаясь достоверно его предсказать,
древний человек вместе с тем практи-
чески действовал — создавал орудия
труда и предметы быта, облегчающие
жизнь и реально формирующие «свет-
лое будущее» (по аналогии с предыду-
щими тезисами так и просится сказать:
занимался тем, что сегодня именуется
дизайном).

Эти силы — мечта, жажда предви-
дения и практическая созидательная
деятельность — послужили зернами,
давшими ростки двух великих творче-
ских начал, которые, эволюционируя,
выросли в специализированные формы
прогнозной и проектной деятельности.
Их соседство, «перекрестное опыле-
ние» друг друга на протяжении всей
истории цивилизации привели, уже в
наши дни, к прямому скрещиванию, к
появлению своеобразного гибрида —
проектного прогнозирования, или прог-
нозного проектирования (в зависимос-
ти от того, ген какого родителя мощ-
нее проявляется в том или ином кон-
кретном практическом случае).

В этом историческом процессе про-
исходила одновременно объективиза-
ция указанных творческих начал иочи-
щение их от мистических наслоений —
плевел. Так, предвидение все менее
связывалось с силой озарения, прори-
цательства, гадания и все более — с
силой расчета, точного знания, науч-
ных законов развития. Место жреца,
ясновидца‚ гадалки занял (не вытеснив,
впрочем, их насовсем) ученый-футуро-
лог. Аналогично и мечта o «чудесных
вещах», псдкрепляемая практической
СОЗИДательной деятельностью, все ме-

нее уповала на силу волшебства, по-
мощь свыше, и все более — на соб-
ственную силу творческого человече—
ского разума, объективные закономер-
ности и возможности науки и техники.

Вспомним такие древние сказоч-
ные «проекты-мечтьт, как ковер-само—
лет, сапоги—скороходы, скатерть—само—
бранка и т. п. Мифы, сказки, легенды
многих народов мира изобилуют та-
кими «инструментальными средствами»,
которые умножают силу человека, по-
зволяют ему быстро перемещаться в
пространстве, исполнять любые жела—
ния, защищают от врагов, несут изо-
билие и т. п.

В основе «реализации» этих чудес-
ных вещей лежала лишь некая вол-
шебная сила, но никак не допущение,
что человек сам когда-нибудь станет
в состоянии осуществить подобные
«проекты». Да и проектами-то их нель—
зя назвать в полном смысле этого сло-
ва: являясь, безусловно, отражением
глубинной мечты человека, эти чудес-
ные вещи вместе с тем не мыслились
в эпосе как возможные факты буду-
щего; напротив, они преподносилисьв
форме (фантастических) фактов прош-
лого, они как бы уже существовали в
человеческой истории. Чтобы начать
создавать действительные «футуропро—
екты» (пусть даже не менее фантасти-
ческие, но все же ориентированные на
будущее и не уповающие на силу вол-
шебства), человек должен был обрес-
ти веру в собственные созидательные
возможности, сформировать в своем
сознании категорию-понятие будущего
и на практике убедиться, что это буду—
щее хоть в какой-то мере управляе-
мо, подвластно ему. Как пишет И. В.
Бестужев-Лада‚ «данные археологии и
этнографии показывают, что первобыт-
ное мышление лишь после долгого раз—
вития выработало представление о
прошлом и (гораздо позднее) 0 буду-
щем как о чем—то отличном от насто-
ящего». Потребовались века. чтобы
в культуре, наряду c упомянутыми
сказочными протонроектами, возник-
ЛИ, ХОТЯ И утопические дЛЯ caoero вре-
мени, НО тем не менее onupaaumecn

на силу
человека проекты типа творений вели-
кого Леонардо ‘.

Это, однако, нисколько не умаляет
культурно—историческую ценность про-

СОЗИДательных способностей

топроектов. Их символический облик,
обозначенные в них «идеальные реше-
ния проблемы» сыграли роль целевой
задачи, лаконично и четко поставлен-
ной на будущие века. И не будь ска-
зочного хрустального яблока и волшеб-
ного колодца — не появился бы сов-
ременный телевизор; не возникни в
воображении ковер-самолет и вольно,
подобно птице, парящий человек —
не возникла бы и авиация.

Не меньшую ценность представляет
и сам по себе образ творца, данный
мифологией. Наиболее яркой фигурой
здесь, конечно, выступает Дедал (бук-
вально — «искусный») — изобретатель
столярных инструментов, автор крит-
ского лабиринта и проектов «летатель-
ных аппаратов». С одной стороны,
он—«первый дизайнер», с другой —
«футуролог» (если признать его
мечтания и проекты заделом на буду-
щее). Пример Дедала лишний раз де-
монстрирует отмеченное нами принци-
пиальное отличие протопроектов от соб-
ственно проектного творчества: прото-
проекты связаны слаборазвитым осоз-
нанием будущего времени как таково-
го и содержат поэтому в себе пред-
ставление об осуществленности любой,
даже совершенно фантастической Идеи
в прошлом или о возможности ее не—
медленного осуществления в настоя-
щем.

'В качестве яркого примера хронологически
промежуточного—между древней мифологией и
творчеством Леонардо—протопроекта нельзя не
вспомнить чудесный корабль—Ноев ковчег. Биб-
лия дает поражающее своей «проективностью»
описание его конструкции, так сказать, словесный
рабочий проект ковчега—с указанием материа-
лов, размеров, особенностей ‘строения. Еще более
скрупулезно библейское описание «конструкции»
Скинии Завета. И хотя эти «проекты», как и вещ-
ные персонажи сказок и мифов, опносипись Биб—пиой к фактам нс будущего, d прошлого (для ”av.
‹ейчас не имеет значения, были или но были
они «реализованы» когда-то на самом дело), за
мечатвльно в них …, 'по они—хворение челове-
ческое, рукотворное, :: по волшебное, подобно
лампе Алладина.
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1. Ковер-самолст. Протопрогностиче-
ская модель потребностей, воплощенная
‹; сказочном сюжете. Подобный прием
пиш‘ка решений игпплшустгя „ сегодня
‹; нскп’го/ллх ’г‹’.\’нил‹›сил.\’ «,низспипсп
штурма»
2. «Дедал и Икар». Французская гра-
вюра Х VIII века. Один из эпизодов ан-
тичного мифа 0 прародителе всех изо-
бретателей и дизайнеров. Дедал бежит
из заключения с помощью только что
изобретенного орнитоптера; на первом
плане падает Икар — первый наруши-
тель инструкции по эксплуатации
3. Еще один способ подняться в 803-
дух — проект португальского монаха
Франческо Лана (1670 г.). На больших
медных шаров выкачивается воздух, ко-
торый, как это уже известно изобрета-
телю, имеет вес. Форма заимствована
y обычного корабля
4. Леонардо да Винчи возвращается к
идее подражания машущему полету
птиц (1481—1482 гг.)
5. Дирижабль (успешно летавший) Ан-
ри Жиффара опередил свое время на
полстолетия (1852 г.)

Такое представление — хотя, может
быть, и в меньшей степени — присуще
и творчеству Леонардо да Винчи, как
и других пионеров техники и «дизай—
на» эпохи Возрождения. Здесь уже
произошло расставание проектной дея-
тельности с волшебством; авторы соз-
давали проекты, рассчитанные на реа—
лизацию, исходя из собственных воз-
можностей человека. Однако, при всей
утопичности многих проектов этого вре-
мени, они отнюдь не относились авто—
рами к более-менее отдаленному бу—
дущему — в них, как и в протопроек-
тах, жило убеждение, что эти проекты
осуществимы в настоящем при техно-
логических средствах, которыми распо-
лагало это настоящее. Так, Леонардо
да Винчи были разработаны проекты
велосипеда, вертолета, водолазного
скафандра и многие другие, осущест-
вленные лишь несколько столетий
спустя, но разрабатывал-то он эти
проекты не для потомков, а для совре-
менников 2.

Для того чтобы появились проекты,
сознательно разрабатываемые на лер-
спективу, необходимы были еще неко-
торые условия: осознание значимости
будущего для деятельности в настоя-
щем и наоборот, а отсюда — общест—
венная потребность в разработке дол-
госрочных проектов. И другое, не ме-
нее важное условие: чтобы возникло
футуропроектирование, необходим был
достаточно высокий уровень развития
проектной культуры в целом, где до—
пустимо самоценное существование
проекта, вне зависимости от его реали-
зации и реализуемости. Такой проект-
ной культурой эпоха Возрождения еще
не обладала.

Историческая эволюция прогнозно-
го и проектного начал, некогда едва
ли различимых в человеческом созна—

2 Особсе дело—творчество Леонардо да Вин-
чи как прогнозиста. Его пророчества, облечен-
ные, как правило, в аллегорические формы, дают
немало примеров точного научного предвидения.
Вот, например, его предсказание «O писании пи—
сем из одной страны в другую»: «Люди будут
разговаривать друг с другом из самых отдален—
ных стран и друг другу отвечать». Это ли не
телефон?

Пусть сам читатель попробует расшифровать
другое предсказание: «От камня и железа сде-
лаются видимыми вещи, которые до того не были
видны».
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нии K объединенных одним мощным
общим признаком — обращенностью
в более или менее отдаленное буду-
щее, со временем привела K обнаже-
нию их принципиального природного
отличия друг от друга: прогнозирова-
ние дает (или по крайней мере стре—
мится K этому) максимально достовер-
ное знание о будущем, ставит диагноз,
каким бы радостным или тревожным
он ни был; проектирование же пытается
это будущее деятельным образом пре-
образить. Это своего рода полюса:
пассивная K активная позиции по от-
ношению к будущему.

Справедливости ради нужно отме-
тить, что современное научное прогно-
зирование не только ставит диагноз,
но и все более предлагает рецепты,
формирует программы развития, то
есть включает в себя элемент проек-
тирования. Проектирование же, со сво-
ей стороны, все более задумывается о
последствиях реализации проектов —
то есть в нем усиливается элемент
прогнозной деятельности. И в этом,
видимо, заключается диалектическая
закономерность их взаимного разви-
тия. Естественным поэтому стало ипро-
исходящее ныне прямое скрещивание
прогнозирования K проектирования—а
этот процесс отчетливо заметен не
только в предмете архитектурной иди-
зайнерской деятельности, но K B соци-
ологической, научно-технической K не-
которых других областях. Он порожда-
ет качественно новый феномен, обе-
щающий стать очередным инструмен-
том для «управления будущим» K, тем
самым, для осуществления (конечно,
условного) извечной мечты человека о
«светлом завтра». Процесс полной ин-
теграции двух указанных начал, пожа-
луй, только начинается (во всяком слу-
чае, в сфере дизайна), K основные
плоды этого союза, видимо, еще впе-
реди.

Развиваясь K эволюционируя, прог-
нозное и проектное начала прораста-
ли в различных, все более множащих-
ся K специализируемых ВИДах K сфе-
рах человеческой деятельности. И ес-
ли мы хотим проследить истоки совре-
менного футуродизайна K проектного
прогнозирования, а также историю
идей, относящихся K утилитарным ве-
щам и — шире — к предметной сре-
де будущего, мы непременно должны
исторически проанализировать движе-
ние прогнозно-проектной мысли в та-
ких областях, как техника, архитекту-
ра, эпос, искусство, наука, наконец, на—
учно-фантастические литература K KK-
но, также генерировавшие массу идей
и концепций предметной среды буду-
щего. Все эти области питали K пита-
ют футуродизайн, дали богатый набор
идей «среды будущего» и, каждая в
своей степени, способствовали рожде—
нию K становлению футуродизайна K
проектного прогнозирования как осо-
бой деятельности. Естественно, мы
должны также реконструировать K соб-
ственную историю последних, разви-
вавшихся в предмете современного
профессионального дизайна. Однако
такое исследование — задача невыпол-
нимая в рамках Одной статьи, здесь
мы сможем коснуться лишь некоторых
областей, наиболее близких современ-
ному футуродизайну.

Сначала — об истории прогнозиро-
вания как такового 3.

3 По материалам И. В. Бестужева-Лады. См.:
Рабочая книга по прогнозированию. М. Мысль.
1982.

Первоначальным этапом прогности-
ческого видения мира можно считать
две концепции, связанные с основными
мировыми религиями — индуистско—
буддистско-джайнистской K иудаист-
ско-мусульманской. Первая концепция
представляет историю как постоянно
сменяющиеся циклы регресса, а во
второй «история будущего»— это при-
ХОД «спасителя-мессии», установление
«царства божия».

Следующий этап характеризуется
появлением в 1—м тысячелетии до н. э.
утопических концепций, отличающихся
от религиозных тем, что будущее оп-
ределяется уже не божественными CK-
лами, а людьми. В ряду этих утопий
встречаются уже социально-техниче-
ские, лацифистские K антиутопии. Уто-
пизм как особый подх0д к проблемам
настоящего K будущего в своей эво—
люции претерпевает перелом прибли-
зительно в середине Х|Х века, когда
он становится в целом реакционным, а
прогрессивные течения поднимаются до
уровня научного подхода (марксизм)
либо теряют историческое значение.

Прогнозирование социального прог—
ресса на пути от утопизма к научному
подходу претерпевает существенные
изменения, K к концу Х|Х века появ-
ляются большие научные труды, посвя-
щенные реальным перспективам чело-
вечества, среди которых выделяется
работа А. Бебеля «Женщина K социа-
лизм» (1879). Появляется также боль-
шое количество работ этого рода, ко-
торые относятся к таким направлени-
ям, как либеральный реформизм, анар-
хизм K даже феодальный социализм, в
частности работы дж. Рёскина. Появля-
ются K новые социалистические утопии
(Моррис, Беллами, Уэллс K др.).

К третьей четверти Х|Х века отно-
сится появление произведений, описы-
вающих будущее, опираясь на сущест-
вовавший тогда уровень прогностики.
К ним относятся «Год 2066» П. Гартин-
га (1866), «Через сто лет» П. Рише
(1892), «Города—сады будущего» Э. Го-
варда (1902) и многие другие. Наибо-
лее значительной работой этого пери-
ода считается книга Г. Уэллса «Пред-
видения о воздействии прогресса меха-
ники K науки на человеческую жизнь
K мысль» (1901). Важной вехой явилась
брошюра биолога Дж. Б. С. ГОЛДейна
«Дедал, или наука K будущее» (1916),
ставшая головной в серии более чем
из ста брошюр, выходивших на нес-
кольких языках в 1925—1930 годах под
общим заглавием «Сегодня K завтра».
С этого времени книги по футуроло-
гии выходят достаточно регулярно.

Первый «бум прогнозов» связан со
всеобщей эйфорией, охватившей мир
после окончания второй мировой вой-
ны. Все более-менее ответственные по-
литические деятели того времени яс-
но ощущали необходимость планируе-
мого развития послевоенного мира, а
для планирования необходимо было
прогнозирование, в том числе K дол—
госрочное. Однако, поскольку методи-
ки такого прогнозирования не были на-
работаны, публикации того времени
были по существу такими же наполо-
вину литературными произведениями,
что K работы 20—30-х годов. Сюда
можно отнести, как самые заметные,
работы Ж. Фурастье, Дж. Томсона,
А. Кларка. В 50—60-х годах, когда та—
кие методы появились, возник новый
бум. Он был, в частности, основан на
убеждении, что развитие капиталисти-
ческого общества стабильно K линей-

но. Экономические K социальные пот-
рясения 70—х годов показали несосто-
ятельность такого прогнозирования K
породили волну алармистских настро-
ений, связанную прежде всего с «Док-
ладами Римскому клубу».

Последний «бум прогнозов» связан
с происходящей ныне научно-техниче—
ской K информационной революцией
K опирается на применение мощной
вычислительной техники, действующей
на основе программ, разработанных в
самое последнее время в экономике
и социологии.

Социальное прогнозирование исто-
рически делилось на различные вет-
ви — политическую, политэкономиче-
скую, социально-экономическую, демо-
графическую, в последнее время —
экологическую K T. д. Но одно-
временно с дифференциацией про-
являлась и обратная, интеграционная
тенденция, где будущее человечества
схватывалось во множестве K взаимо-
действии различных факторов K acneK-
тов. Таковы «Доклады Римскому клу-
бу», работы 3. Тоффлера, рисующего
целостные картины будущей цивилиза-
ции, K других авторов. И еще одна
тенденция, отмеченная вскользь нами
выше: если до 60—х годов нашего ве-
ка в прогнозировании доминировала
предсказательная функция, то с кон-
ца 60—х годов в нем все большее место
стала занимать функция программиро-
вания развития. Так, «доклады Римскому
клубу», потрясшие мир ужасами предска-
зываемых катастроф, стали эволюцио-
нировать в сторону поиска путей, пла-
нов K альтернатив развития цивилиза-
ции, дабы избежать этих катастроф.
Иными словами, прогнозирование стало
все больше обретать черты проектности.

Особо значимая для футуродизай-
на сфера прогнозирования — это ог-
ромная область научно—технических
прогнозов, получивших импульс к
мощному развитию с началом промыш-
ленной революции. Пожалуй, наиболее
заметное проявление она нашла впер-
вые в области военной техники, где
приходилось учитывать те возможные
изменения, которые произойдут в во-
оружении потенциального противника.
Ярче всего это выразилось в широко
известном историкам военного дела
противоборстве «броня-снаряд». Внед-
рение сюда прогнозирования (с пос-
ледней четверти Х|Х века) оказалось
весьма плодотворным. Например, по-
строенные перед первой мировой вой-
ной русские линейные корабли типа
«Полтава» даже в 30-х годах превосхо-
дили однотипные французские суда
новейшей постройки.

К настоящему времени научно—тех-
ническое прогнозирование прочно K
органично вошло в общий процесс пла-
нирования, исследований, проектирова-
ния, производства. Например, в нашей
стране сотни отраслевых K академиче—
ских институтов занимаются, каждый
по своему профилю, прогнозированием
направлений научно—технического раз-
вития, на основе чего осуществляется
планирование, в том числе K в общего-
сударственном масштабе. Так, в част-
ности, формируется Комплексная прог-
рамма научно-технического прогресса
страны. При этом прогнозы развития
техники на ближайшее будущее стро-
ятся преимущественно методом экстра-
поляции существующих тенденций,
прогнозы же дальних горизонтов —
экспертным путем. Однако все боль-
ше используются K специальные, втом
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б, 7. Два рисунка Альбера Робида из
исп книги «Двадцатос столетии. Элек-
трическая жизнь». Тик представлял ‹гсби
нишу диагтвитсмность автор, живший
в прошлом веке

8. Идеальный многоуровневый город
Леонардо да Винчи (1485 г.) Идея,
которая начинает осуществляться в на-
ши дни

9. Футуристичвский проект города бу-
дущего Сант-Элиа 1914 года‚ вновь
повторяет идею Леонардо 0 многоярус-
H0.” построении, но уже на новом этапе
осознания законов развития урбанизи—
рованных структур

10. Великий предсказатель XIX века
Жюль Верн в иллюстрациях современ-
ного ему художника Риу. Водолазный
автономный скафандр, пневматическое
ружье для подводной охоты — и все
это только часть удивительного мира
огромной подводной лодки, очень сход-
ной с современными подводными ато-
‚походами

11. Результат признания самоценности
проектного творчества — резкий рывок
в формообразовании. «Дом смотрителя
источников» Леду опережает свое время
по крайней мере на столетие (1773 г.)

числе математические, методы модели—
рования будущего. Дальние обобщен-
ные прогнозы научно-технического ха-
рактера во многом сливаются с соци-
альным прогнозированием. Это понят-
но: наука и техника все более опре-
деляют образ и характер жизни бу-
дущего.

Научно-технические и социальные
прогнозы чрезвычайно важны для ди-
зайна — они показывают ориентиры
его развития, задают во многом тема-
тику поисков футуродизайна.

Следует различать собственно на-
учно-техническое прогнозирование и
имеющую еще большую историю прак-
тику разработки инженерно-техниче—
ских идей и проектов, ориентирован-
ных на перспективу. К ним мы отно-
сим большой диапазон проектов — от
вполне реалистических до фантастиче-
ских и утопических. Причем в них под-
час трудно провести границу как меж-
ду настоящим и будущим, так и меж-
ду инженерией и дизайном. Вновь
вспомним проекты Леонардо да Вин-
чи: реализованные столетия спустя, они
рассчитывались на научно-технические
возможности своего времени; и чего
в них «больше» — инженерии или
дизайна? Или: как расценивать, напри-
мер, сравнительно недавний проект (к
тому же с действующим образцом) на-
шего соотечественника С. С. Вальдене-
ра — создателя «аэропоезда», прото—
типа монорельсовой дороги, построен-
ной в 1933 году и выставленной вЦПКиО
в Москве? Ведь монорельсовый транс-
порт вошел в жизнь десятилетия спус-
тя. А дизайна в этом проекте «не
меньше», чем инженерии.

В подобных разработках главенст-
вует более-менее реалистическая про-
ектная идея, но не предсказание как
таковое. И лишь немногие разработки
сочетают в себе прогнозное и проект-
ное начала. К числу таковых, конечно,
нужно отнести работы К. Э. Циолков-
ского — в равной мере прогнозиста и
проектировщика.

Немало оригинальных инженерно—
технических футуропроектов содержат

II

"…...—
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патентные архивы. Это, например, ра—
боты целой плеяды талантливых со—
ветских инженеров 20—30-х годов —
Гартвига, Ярмольчука, Пороховщикова,
Митурича и других.

Большой интерес представляет изу-
чение патентных заявок Телешова, ко-
торый еще в 1867 году предложил
весьма современный по очертаниям
реактивный самолет с треугольным
крылом. Предложенная им форма наш-
ла свое реальное воплощение только
в середине 50-х годов нашего столе-
тия. Намного опередил свое время и
немец Карл Штейгер—его проект
очень близок K известному бомбарди-
ровщику Хейнкель-111, но выполнен
он был в 1891 году.

Здесь уместно заметить, что тема
транспорта издревле и, пожалуй, в на-
ибольшей степени занимала человече—
ский ум. Следы этой темы мы видим в
мифологии, в творчестве «протодизай-
неров» эпохи Возрождения, в фантас-
тической литературе и, конечно, втру-
дах многих изобретателей. Это, види—
мо, следствие извечного мечтания че-
ловечества о покорении пространства.

Возвращаясь K вопросу о различии
меЖду современным футуродизайном
›‹ техническими проектами-утопиями,
нужно подчеркнуть следующее. Пос-
ледние практически всегда содержат
некие, по крайней мере, теоретически
возможные технические решения той
или иной проблемы. Таковы проекты
Леонардо, Циолковского или, напри-
мер, современный нам проект «косми-
ческого лифта» Ю. Арцутанова. Их реа—
лизация сдерживалась или сдержива-
ется либо экономическими или произ-
водственными обстоятельствами, либо
соображениями социальной необходи—
мости, либо частными технико-техноло—
гическими трудностями (скажем, отсут-
ствием в данный момент каких-либо
материалов с необходимыми свойства-
ми, эффективного топлива и т. п.). В
этом смысле технические проекты—уто-
пии отнюдь не утопичны именно в сугу-
бо техническом отношении, и их можно
называть футуристическими лишь с оп-
ределенной оговоркой, ведь они взы-
вают как раз к скорейшей реализации
и создаются отнюдь не в расчете на
не существующие пока технические
возможности.

Футуродизайн же, напротив, как
правило, исходит из принципиальной
технической нереализуемости своих
проектов в настоящем. Он несет не
идею технического решения проблемы,
а, скорее, задачу, которую техника
призвана решить в перспективе. И
главное, он дает образ (представление)
желаемой потребительской вещи или
средового комплекса — подобно «чу-
десным вещам» древней культуры.

Областью, наиболее близкой дизай-
ну по духу и исторически, пожалуй,
наиболее важной для становления про-
ектного прогнозирования, является ap-
хитектура. В ней раньше, чем в дру-
гих областях материально-предметного
творчества, сформировалась достаточ-
но высокая проектная культура и про-
изошла профессионализация проекти-
рования. Немаловажно, что проектный
язык чертежа и рисунка получил пер-
вейшее и наибольшее распространение
именно здесь. Это дало проектиров-
щикам возможность гораздо удобнее
›‹ динамичнее оперировать с проект-
ными решениями (в отличие от опера—
ций с натурными моделями, харак-
терными для техники того времени), а

следовательно, расширило возможнос-
ти экспериментаторства, отделило соб-
ственно проект от его реализации и
придало ему некую самоценность.

Кроме того, архитектурная мысль
всегда была близка K старейшей вет-
ви прогностики — утопизму. Здесь до-
статочно вспомнить, что еще Платон,
описывая Атлантиду, дает ее Идеализи-
рованный план. С античности известны
также и другие планы «Идеальных го—
родов», например, Гипподама. Не ми-
новал этой темы и Леонардо да Вин-
чи—в конце 80-х годов XV века он
создал план коренной реконструкции
Флоренции, носивший, по мнению ав-
торов «Всеобщей истории архитекту-
ры», явно утопический характер. Hec-
колько позже, в начале XVI века, та-
кие проекты появляются довольно ре-
гулярно, и с этого времени традиция
их разработки в европейской архитек-
туре практически не прерывается. Лег-
ко вьщеть, что жанр проектирования
«идеального города» уже очень близок

к проектному прогнозированию в на-
шем современном понимании.

В дальнейшем проекты «идеальных
городов» детализировались, и следую-
щий крупный шаг был сделан в кон-
це XVIII века во Франции, где архи-
тектурное проектирование было окон-
чательно отделено от реального стро-
ительства и превратилось во вполне
самостоятельную деятельность, а кон-
курсные студенческие проекты приоб-
рели собственную ценность и прес-
тижность. Проекты эти, выдержанные
внешне в эстетических традициях клас-
сицизма, несли на себе еще одну пе-
чать времени — желание добиться
эффекта «грандиозного» и, отчасти,
«высокого гражданственного». Это при-
водило K тому, что ежегодные кон—
курсы «Гран—при», устраиваемые Ака-
демией Архитектуры, проводились по
программам, предусматривающим про—
ектирование гигантских общественных
зданий, осуществление которых было
непосильно даже для такой великой
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12. Вариант ришиния проблемы биз-
дорожья — «Воздушный троллейбус»
инженера A. Игнатьева (1938 г.)
13. Заглядывая в неизвестное будущее:
«Шагающий город» архитектора Рона
Хиррона (группа «Аркигрэм», 1964 г.)
I4. 15. Норман Бел Геддес — великий
вдохновитель «обтекаемого стиля» —
совершил переворот в умах дизайнеров
своими проектами, собранными в кни-
го «Горизонты» (1930 г.). Два футу-
ропроекта из этой книги — трансатлан-
тический лайнер на 450 пассажиров и
скоростной междугородный автобус
l6. Изобретатель Н. Г. Ярмольчук у
действующего макета своего «Шарова—
гона» в 1933 году. Снросктированный с
помощью специалистов ЦАГИ, он был
рассчитан на скорость в 300 км/ч и
по форме близок соврслшнным супер-
посздам, рассчитанным на ту же ско-
рость

державы, какой являлась Франция.Тем
самым ученики Академии архитектуры,
желавшие победить в конкурсе, были
«обречены» на вполне умозрительное
проектирование «идеальных общест-
венных зданий». Предсказательное зна-
чение этих работ было сравнительно
невелико, но важен был сам шаг —
на пути к более свободному проекти-
рованию. И этот шаг привел к появле-
нию уже поистине прогностической ар-
хитектурной группы, в которую входи—
ли Леду, Булле и Леке. Старший из
этой знаменитой тройки—Леду начал в
европейской культуре традицию архи-
тектурного рационализма, который тес-
но сочетался в его творчестве с сим-
волизмом. В его проектах, относя-
щихся главным образом к городку
при соляных рудниках в Шо, впервые
появляются простые геометрические
формы — куб, пирамида, цилиндр.
Особенно знаменит «Дом смотрителя
источников», или, как его стали назы-
вать много позже, по аналогии с изве-
стным творением Ф.-Л. Райта,—«Дом
над водопадом». Это вполне свобод-
ное от традиций проектирование полу-
чило свое развитие и у младших его
современников: Булле еще дальше
продвинулся по пути проектирования
«идеальных сооружений». Менее извес-
тен в этой группе Леке, творчество ко-
торого было оценено только в самое
последнее время, так как архитектур-
ный задел, им предлагаемый‚— это не
что иное, как источник идей для самого
современного постмодерна в его ва-
риациях — от эклектического сочета-
ния романского стиля с готикой впро—
екте небольшого частного особняка до
совершенно натуралистического восп-
роизведения коровы в гигантском
масштабе (молочная ферма). Таким об-
разом, эволюция проектного мышле-
ния в сторону его самостоятельности
и самоценности в кратчайший срок
показала способность производить за-
дел проектных идей не просто в од-
ном, заданном временем направлении,
а в целом веере решений, охватываю-
щем своей предсказательной способ-
ностью достаточно большие отрезки
человеческой истории (в данном слу-
чае — строительной практики первых
трех четвертей ХХ века).

Более поздний пример, оказавший
снова, как и во времена Леду, рево—
люционизирующее воздействие на всю

архитектурную практику‚— творчество
Сант Элиа, ставшее широко известным
сразу после первой мировой войны.
Собственно, с его набросков начина-
ется проектное прогнозирование в ар-
хитектуре в самом строгом смысле
этого термина. Новый тип урбаниза-
ции, влекущий за собой коренное из-
менение образа жизни, нашел здесь
свое первое и, что совсем немаловаж-
но, художественно совершенное воп-
лощение. В дальнейшем проектные ра-

боты такого рода стали привычными;
достаточно вспомнить конструктивис-
тов и рационалистов 20-х годов, в ча-
стности проект «Вуазен» Ле Корбюзье
или «Летающий гор0д» Крутикова, а
из послевоенных — проекты группы
«Аркигрэм» или Каплицкого и Никсо-
на, чтобы убедиться, что этот жанр
прочно утвердился в архитектурной
практике.

Следующая, близкая
пасть творчества, ставшая

дизайну об-
еще одним

I4
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источником проектного прогнозирова-
ния‚— это книжная и журнальная ил-
люстрация, где проблема изображения
будущего возникла почти Одновремен-
но c возникновением самого жанра ил-
люстрации. Уже в книгах Х\/||| века
попадаются сюжеты, которые можно
было бы истолковать как футурологи-
ческие, хотя на самом деле это толь-
ко иллюстрации утопий, таких как «Пу-
тешествие на Луну» Де Бержерака с
его удивительными способами полета
(включая, впрочем, и ракетный). По
существу прогностическая, или пред—
сказательная, иллюстрация появляется
только в эпоху промышленной рево-
люции; и первые примеры, которые мы
пока можем проследить, относятся к
началу XLX века —— это проекты ноеьщ
транспортных средств, таких как змей—
ковое сообщение (английский журналь—
ный рисунок, изображающий легкие
повозки, увлекаемые воздушными
змеями); французский рисунок, изоб—
ражающий просвещенного поселянина,
возлежащего на небольшой паровой
повозке (прообраз трактора), которая
пашет, покуда он попивает вино, почи-
тывая книгу. Огромный массив таких
иллюстраций еще не обследован, и нас
ждут здесь многочисленные и удиви—
тельные находки.

Иллюстрация второй половины Х|Х
века исследована более подробно.
Здесь центральное место занимают ри-
сунки Гранвиля к романам Жюля Верна,
где, как мы все хорошо это помним,
впервые появились подводные корабли,
автономные скафандры и многое дру-
гое.

Бурная вспышка проектов-прогно-
зов произошла в конце Х|Х — начале
ХХ веков. Наступление нового века
совпало с научно-технической револю—
цией, и многие авторы пытались пред—
сказать, как она повлияет на предмет-
ное окружение и образ жизни людей.
Описания такого рода выделились из
утопизма в особый жанр научной фан-
тастики.

Но настоящий футуродизайн, хотя и
поданный в иронической манере, на-
чинается с Альбера Робида. Его книга
щДвадцатое столетие», изданная в
1883 году в Париже, была, очевидно,
первой, где быт и техника будущего
не просто назывались и описывались,
но и были изображены одаренным ху—
дожником. Седержание этой книги до—
статочно подробно и с приведением
большого количества иллюстраций опи-
сано А. С. Козловьма в его давней
публикации в «Технической эстетике»4.
Напомним только, что там спрогнози-
рованы телевидение, видеотелефон и
связанные с ним услуги («покупка на
дому», например). авиация, в том
числе и аппараты тяжелее воздуха,
монорельсы, трубопров0дный транспорт
и многое другое. Менее известна дру-
гая книга, иллюстрированная Робидой‚—
«Адская война» А. Жиффара. А. Жиф-
фар, крупнейший инженер своего вре-
мени, известен главным образом как
кораблестроитель; ему же принадле-
жит одна из первых конструкций уп-
равляемого дирижабля, произведшего
огромное впечатление на современни-
ков. В своей книге он описал «войну
будущего», войну ХХ века, и очень
многое предсказал весьма достоверно.
Иллюстрируя (очевидно, в тесном сот-
рудничестве с автором) эту книгу, Ро-

‘ См.: Техническая эстетика. 1970. N910.

17. Радикальное решение про-
блемы бездорожья — гигант-
ский автомобиль-колесо «Ав-
тосфера 3ИС-1001». Рисунок
Ю. А. Долматовского 1938 го—
да

18. Снова Н. Б. Гсддес —ди—
зайн города 1960 года для
Нью-Иоркской выставки 1937
года _

19. 17роскт «космического лиф-
та» для доставки на орбиталь-
ные станции различных грузов.
Пpoem —— инженера Арцутано-
ва (конец 60-х годов)
20. Чикагская Всемирная ярмар-
ка 1932 года демонстрировала
«Дом будущего» из стали и
стекла архитектора Дж. Ф. Кс-
ка и совершенно непривычный
сверхобтекаемый автомобиль
Б. Фуллера
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бида создает образы рыбоподобных
лодок, огромного количества разнооб-
разных летательных аппаратов и мас-
сы всяческой бронированной техники,
которая поначалу кажется курьезной,
пока не натыкаешься взглядом на танк
Т-54, нарисованный в конце Х|Х века!

В начале ХХ века, благодаря таким
энтузиастам, как Хьюго Гернсбек, воз-
никает индустрия научной фантастики,
которая начинает свое победное шест-
вие по всему миру с дешевых перио-
дических выпусков и первых журналов
научной фантастики. Все эти издания
обильно иллюстрируются, но мы одна-
ко найдем там крайне мало интерес-
ного для прогностики, так как авторы
иллюстраций идут главным образом по
следам Гранвиля-старшего, сочиняя во
множестве необычных марсиан и вам-
пиров.

В 30—е годы большое распростране—
ние получают журнальные иллюстра-
ции на темы техники будущего («По-
пюлар Механикс», «Вайарлесс уорлд»,
«Техника—молодежи» и др.), преиму-
щественно представляющие собой по-
пытки художников решать дизайнер—
ские задачи. Впрочем, были и исклю-
чения. Так, в журнале «Техника—моло—
дежи» появлялись рисунки Гроховского‚
которые вполне можно отнести к пол-
ноценным проектам-прогнозам.

На совершенно иной уровень выхо-
дит прогностический рисунок с появ-
лением на исторической сцене Норма-
на Бел Геддеса — дизайнера, декора-
тора и архитектора. Возможно, его
творчество и следует считать началом
проектного прогнозирования в сфере
современного профессионального ди-
зайна. Книга «Горизонты», в которой он
собрал некоторые из своих проектов,
почти мгновенно изменила вкусы сов-
ременников и сделала «обтекаемый
стиль» господствующим на последую-
щую четверть века. Только Ульмская
школа смогла противопоставить ему неч-
то кардинально иное. В то же время
анализ показывает, что большинство
проектов в этой книге довольно уто—
пичны и предназначены не для осуще-
ствления в натуре, а для воздействия
на умы и чувства современников. Та-
ковы, в частности, двухэтажный авто—
бус, гигантский трансатлантический са-
молет (нашедший свое продолжение в
известном футурологическом проекте
Л. Копани). Книга опубликована в
1932 году, а в 1937 году Геддес спро-
ектировал для Shell город будущего
под названием «Футурама 1960». Как в
книге, так и во многих своих поздней-
ших проектах Геддес выступает пионе-
ром нового жанра — перспективного

дизайнерского формообразования, ко-
торое ныне становится одной из ос-
новных компонент проектного прогно-
зирования и футуродизайна.

Почти одновременно с выходом в
свет книги Геддеса открывается Чикаг-
ская ярмарка, основным рекламным
мотивом которой были «вещи из буду-
щего». Здесь мы имеем дело с еще
одним жанром проектного прогнозиро—
вания, который можно назвать прогно-
зированием ближайших перспектив.
Этот жанр отличается сравнительной
реалистичностью и, главное, возмож—
ностью воспроизвести в действующих
уникальных моделях объекты проектно-
го прогноза. Особенно интересны бы-
ли два объекта этой ярмарки, принад-
лежащие к данному жанру‚—«Дом бу-
дущего», построенный архитектором
Дж. Ф. Кеком, и автомобиль «Димак-
сион» Б. Фуллера. Дом представлял
собой стеклянный многогранник, опи-
рающийся на стальной каркас и вклю-
чающий в себя, кроме жилых помеще-
ний, гараж и ангар для личного само-
лета. Предполагалось, что самолет в
ближайшие несколько лет станет таким
же распространенным средством пе—
редвижения, как и автомобиль. Этого
не произошло вследствие сложности
пилотирования даже самых лучших ма-
шин того времени и огромных трудно-
стей диспетчерской службы в наши
дни. В гараже этого «хрустального дома»
стоял совершенно необычный, даже по
меркам нашего времени, автомобиль
Фуллера. Желающие могли всего за
десять центов совершить на нем не-
большую прогулку. Каплевнщный, зад-
немоторный «Димаксион» существенно
превосходил по большинству техниче-
ских параметров современные ему ав—
томобили, но обладал Одним, поисти—
не роковым недостатком: на больших
скоростях он, как и многие заднемо-
торные машины, был крайне неустой-
чив, и это, по—видимому, решило его
судьбу, хотя наряду с книгой Геддеса
он сделал немало для пропаганды об-
текаемых форм.

С начала 30—х годов в автомобиль—
ном дизайне начинается устойчивая
традиция разработки «дрим-кара»—«ав-
томобиля-мечты». Например, в 1933
году для Всемирной выставки фирме
Рісгсс был заказан проект автомобиля
будущего, получившийся, однако, до-
вольно старомодным.

В период между первой и второй
мировыми войнами было немало раз-
работок и в области концепций жили-
ща будущего (хотя, как правило, срав-
нительно недалекого). Причем в этой
теме практически смыкалась деятель-

ность архитектурного и дизайнерского
плана. Здесь для примера достаточно
назвать великие имена Ф.—Л. Райта и
Ле Корбюзье. Эта традиция также ста-
ла в мировом дизайне фактически не-
прерывной.

Вообще же, если говорить о дизай-
нерском проектном прогнозировании в
расширенном смысле, включая сюда
ориентированные на более—менее отда-
ленное будущее поиски, эксперименты
и концепции, то история футуродизай-
на едва ли не сольется с историей
промышленного дизайна в целом. И
тогда мы должны будем включить в
нее такие явления, события и имена,
как Веймарская школа, Баухауз,
ВХУТЕМАС-ВХУТЕИН, русский конст-
руктивизм и «пронзвсдственное искус-
ство», «оливеттизм», деятельность Гро-
пиуса, Брейера, Татлина, Родченко, Ло-
уи и многих других пионеров и вид-
нейших деятелей дизайна первой поло-
вины ХХ века. В этом есть многозначи-
тельный смысл: ведь, в сущности, ди-
зайн в вершинных своих проявлениях
и достижениях — это и есть вообра-
жение, поиск, предвидение и строи-
тельство будущего.

В этой статье мы, однако, не будем
анализировать творчество указанных
школ, направлений и авторов — оно
достаточно хорошо изучено и пред-
ставлено во многих публикациях. Ма-
ленькое исключение сделаем лишь для
нашего соотечественника А. Родченко,
тем более что за 20-ми годами и
вплоть до 60-х в отечественном дизай-
не, насколько нам известно, последо-
вал «пробел» в деле прогнозного про-
ектирования. Упомянем несколько не-
обычную для творчества А. Родченко
работу в фильме «Журналистка» 1927
года. Им была спроектирована жилая
и рабочая среда для нового «высоко-
организованного» человека. Следует
отметить не только чисто выраженный
стиль рационального конструктивизма,
но и то, что вся эта среда состоит из
модульных полифункционаЛЬных эле-
ментов, позволяющих трансформиро-
вать пространство по мере необх0ди-
мости. Как известно, п0добные Идеи
широко варьируются и в наше время.

На этом мы прервем краткий очерк
истории футуродизайна. Его новей-
шей, послевоенной истории, когда он
вполне сформировался как осознанная,
специализированная и профессионали-
зированная сфера дизайн-деятельности,
а также современному его состоянию
в мировом дизайне будет посвящена
отдельная статья.

Памяти
Р. O. Антоново

Эта статья стала последней для Рол-
лана Олеговича Антонова—Ю ноября
1989 года он скоропостижно скончался.
Нелепая, неожиданная смерть унесла
прекрасного человека, доброго ›‹ скром-
ного, находившегося в расцвете творче-
ских сил и полного энтузиазма.

После окончания в 1966 году истфака
МГУ Роллан Олегович пришел на рабо—
ту во ВНИИТЭ, где и трудился, с не-
большим перерывом, до последнего
своего часа. Он стал одним из веду-

щих дизайноведов и историков дизай-
на в нашей стране, специалистом ред-
кой эрудиции и широчайшего кругозо-
ра. B последние годы он занимался
проблемами футуродизайна — делом, о
котором, по его признанию, он всегда
мечтал.

Смерть Роплана Антонова—боль-
шая утрата для советского дизайна и
для нас, его товарищей no профессии.
Светлая ему память!
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КОНКУРСЫ

Как мы пр030дим конкурсы?
Именно так мы сформулировали тему нашей беседы с членом правления Союза
архитекторов СССР Е. В. Ассом. Поводов для беседы было сразу несколько: осенью
прошлого года были подведены итоги очередного дизайнерского конкурса, объяв-
ленного ГКНТ СССР совместно с Сд СССР под названием «Жилище—2000»;
Е. В. Асс являлся членом его жюри. И вот на фоне этого конкурса мы решили
продолжить начатый в прошлых номерах [см.: «ТЭ» N2 2/88; N2 5/89] разговор
о конкурсах — имея в виду как раз их организационный уровень.

— Евгений Викторович, вы, навер-
ное, согласитесь с тем, что год от го-
да наша конкурсная нива становится
все «урожайнее». дизайнерские [и во-
обще проектные] конкурсы проводятся
по всей стране и на самых разных
уровнях. Это отрадно. Мы отмечаем, что
практика конкурсов не только пробуж-
дает, инициирует творческую актив—
ность специалистов, она свидетельст-
вует о том, что укореияется сама
мысль о необходимости обращения к
дизайнеру, лроектанту, поиска лучше-
го автора для решения какой-то проб-
лемы. Но посмотрим на конкурсы с
другой стороны — как они проводят-
ся! Согласитесь ли вы со мной во
второй раз. что — «на троечку»!
— Пожалуй. Но прежде всего надо

учитывать и понимать ту реальную си-
туацию, которая отличает наши кон-
курсы от тех, что проводятся за рубе-
жом. Без такого понимания мы не оце—
ним конкурсы. Я имею в виду саму
атмосферу конкурсной жизни, опреде—
ленный психологический климат, кото-
рый отнюдь не побуждает к участию в
конкурсах.
— Авторы как бы не приучены уча-

ствовать!
— Не приучены, отучены и вооб-

ще не заинтересованы. Реализации —
в широком смысле — наших конкур—
сов они не видели никогда в жизни,
браться за предлагаемую работу, не
видя никаких перспектив, только ради
гипотетических пяти тысяч...
— Или 250 рублей...
— ...тем более 250, творческому

человеку как-то неинтересно. Ведь ус—
пех на конкурсе имеет не только ма—
териальную, но и моральную сторону.
Более того, он может стать переломом
в профессиональной судьбе. Вступая в
конкурсную игру, автор, тем более мо-
л0дой‚ хочет видеть для себя реальную
перспективу. Творческие конкурсы во
всем мире весьма привлекательны са—
ми по себе, не только из-эа возна—
граждения. Они дают имя, поднима-
ют авторитет автора, приносят публи-
кацию, то есть способствуют заметно-
му повышению авторского престижа.
У нас всего этого пока нет, и я думаю,
не будет ничего зазорного, если мы
воспользуемся западным опытом в
этой области. Там выработаны и своя
мет0дика‚ и стиль проведения, и язык
конкурсов.
— Ну, а что вы скажете о процес—

се проведения!
— Это вторая сторона дела. Любой

конкурс складывается из трех этапов—
задания (программы), процедуры и ре-
зультатов. Первые два во многом пре—
допределяют третий. Но это у нас,
кажется, не вполне понимается. Нач-
нем с программ. Они составляются,
мягко говоря, невнятно. Для реальных
конкурсов они недостаточно информа-

тивны, для концептуальных — недос-
таточно, я бы сказал, провокационны.
Программа — это не бюрократический
документ, это импульс для творчества.
И составление ее — уже творческий
акт, начиная с формулировки цели. Це-
ли же, которые ставят устроители на-
ших конкурсов, чаще всего неочевид-
ны. И им самим, и участникам.
— Вы имеете в виду также послед-

ний конкурс «Жилище-2000»!
— Да всякие, в том числе и архи-

тектурные—их проводится немало, но
они по преимуществу безнадежно
скучны; и архитекторы теряют, или уж
потеряли к ним интерес. Тут важно не
только правильно поставить задачу, но
и найти верную — творческую — ин-
тонацию в формулировке поставленных
проблем. Всю программу надо как-то
заострить, чтобы она будила вообра—
жение участников.
— Обострение

лучший результат!
— Конечно. Иногда одна метафори-

ческая фраза дает лучший импульс для
мысли, чем страницы разжеванного
текста. Здесь важна вот эта литератур-
ная сторона программы. У нас ведь
скулы сводит, когда читаешь текст
программ. Бюрократический язык, кко-
торому привыкли чиновники ведомств,
так и переходит в программу творче-
ского конкурса. А возьмите любой, ну,
например, японский конкурс — там
даже названия конкурсов звучат очень
звонко, метафорично. Вы ведь знаете,
что в Японии проводятся дизайнерские
конкурсы на очень поэтичные, казалось
бы, абстрактные темы, например,
«Огонь», «Вода». Или архитектурный
конкурс — «Бастион сопротивления»,
это на тему жилого дома. Тут уже и
программы, кажется, не нужно. Сама
тема провоцирует, в ней видна концеп-
ция, отношение K миру. Можно наз-
вать конкурс «Типовое общежитие для

проблемы сулит

учащихся ПТУ», а можно, скажем,
«Дом вдали от дома». Есть разница?
Исходя из этого и программы будут
разные и, соответственно, результаты.

Теперь рассмотрим процедурную
часть, тут культуры правильного веде-
ния дела у нас еще меньше. Возьмем
то, как опубликована программа, как
при этом соблюдаются все этические
нормы. Например, очень важно указы-
вать при публикации программы сос-
тав жюри. Это определенным образом
настраивает участников: если в жюри
вошли, что называется, «звезды» про-
фессии — это одно дело, это может
вдохновить, а если одни чиновники —
к этому другое отношение, у многих
потенциальных участников интерес про-
падет. В программе «Жилище-2000» как
раз было соблюдено это правило, но
зачастую оно не соблюдается. Напри-
мер, конкурс «Мемориал»— никто не
знал состава жюри. Считается, когда

надо будет, люди для жюри найдутся.
Еще. Члены жюри должны быть за-

ранее ознакомлены с программой‚что-
бы дать или не дать свое согласие на
участие. Я, например, не видел прог—
раммы «Жилище—2000». Теперь что ка-
сается награждения. Сплошь и рядом
у нас наблюдается нечеткость в регла-
ментации премий. Нередко вдруг по
ходу дела решают «первую премию не
присуждать». Это, на мой взгляд, прос-
то нонсенс. Волюнтаризм. Первая пре-
мия должна обязательно присуждать-
ся — всегда есть лучшие работы от-
носительно всех остальных. Это очень
важный этический вопрос. Предпочти-
тельно не делить премии, если это
специально не оговорено условиями.
Объявлена, K примеру, первая премия
в пять тысяч рублей, эта сумма прив-
лекла кого-то, он сделал проект и по-
лучил первую премию. Но сумму —
втрое меньшую: жюри ее решило
поделить! Объявление премий должно
быть четким и присуждение их — стро-
го соответствовать объявленному.
— А как, по-вашему, что способ-

ствует успеху конкурсов!
— Надо отделить, наверное, успех

от результатов. Есть конкретные итоги,
результаты, а есть успех конкурса. Ус-
пех конкурса зависит, как мы уже от-
мечали, от многих факторов, но есть
еще один — количество и уровень
профессиональной подготовки участни-
ков. Вот прих0дите вы на выставку
конкурсных работ и сразу можете оп-
ределить накал конкурса, его уровень.
По чему? По тому, участвовали ли здесь
высокие профессионалы или только, так
сказать, аутсайдеры профессии...
— Применительно к конкурсу «Жи-

лище-2000» что вы скажете!
— Мало, очень мало участников —

acero 28 проектов! Это на всю стра—
ну. Сравним — в подобных зарубеж-
ных конкурсах участвуют 500 и 700 ав-
торов. Здесь все участники как бы раз-
делились на две части — была группа
явно авангардная (но при этом особых
звезд, как видите, не было) и вторая
группа, я не скажу арьергардная, но
традиционная. Про авангардную по-
нятно, а вот традиционная состояла как
будто из аспирантов, которые привык—
ли к составлению каких-то таблиц для
будущих диссертаций, а живое проек-
тирование уже успели забыть.
— А почему нет имен! Ведь это не

чисто дизайнерский конкурс, а архи-
тектурно-дизайиерский, где же звезды!
— А зачем большому мастеру участ-

вовать в этом очередном проходном
для ведомства конкурсе? Для творче-
ской разминки? Или чтобы получить
пять тысяч? А для чего еще? Что еще
принесет ему конкурс? А ничего —
реализации, выхода на рынок не будет,
имени, престижа он не прибавит.
— Мне думается, Евгений Викторо-

вич, что этот вопрос в очень большой
степени связан с лроцедурной частью
конкурса — с его рекламой. Если
устроители хотят получить [заполу-
чить!] хороших участников и хороших
результатов, они должны разреклами-
ровать свой конкурс.
— Безусловно! Форм такой рекла—

мы существует сколько угодно. Что же
мы обычно наблюдаем? Малюсенькое
объявление в газете. На этот раз оно
появилось в приложении к «Строитель—
ной газете» — «Архитектуре». Ну вот



17

1990.N91.

ТЕХНИЧЕСКАЯЭСТЕТИКА.

я выписываю «Архитектуру» и что? Не
заметил объявления! Пропустил и все.
И ни в каком другом виде мне не
встретилась реклама конкурса «Жили-
ще-2000». А давайте обратимся все к
тем же японцам. Они покупают для
объявления о конкурсе дорогостоящие
страницы всех мировых дизайнерских
журналов и тем уже обеспечивают ус-
пех своего конкурса.
— Разрешите вставить реплику о

нашей неповоротливости: видимо, так
долго готовилось решение o проведе-
нии конкурса «Жилище-2000», что по-
том времени хватило лишь на опера-
тивное газетное объявление о нем.Вот
почему в дизайнерский или архитек-
турный журнал оно не попало. И это
в то время, когда даже японские фир-
мы успевают загодя присылать свои
объявления в ту же «Техническую эс-
тетнку» ›‹ мы их всегда публикуем!
— Ну да. А за всем этим — шлейф

последствий. Ведь промелькнувшее на
газетной полосе маленькое объявление
и воспринимается несерьезно, не вызы-
вает доверия. Значит, устроители или
пожалели денег на рекламу, или не
придают этому конкурсу значения, или
просто не умеют делать конкурсное
дело. 3a рубежом используются все
информационные каналы — печать,
роскошные буклеты с исчерпывающей
информацией, плакаты, наконец, теле-
видение, радио и т. д. Это — работа.
— И затраты окупаются!
— Конечно. Японцы недаром тра—

тят большие деньги на концептуаль—
ные конкурсы, ведь они выуживают
творческие Идеи со всего мира. Мне
знакома больше архитектурная сфера
и я знаю, как мало молодых авторов
принимают участие в наших архитек-
турных конкурсах. Но зато количество
наших молодых архитекторов, победив-
ших на зарубежных конкурсах, уже
перевалило за сотню. Значит, кто-то
оприходует все эти дивиденды, кто-то
воспользуется плодами нашей передо—
вой мысли, а мы останемся, так сказать,
при своих интересах.
— давайте теперь обратимся все-

таки к прошедшему конкурсу «Жили-
ще-2000».
— И начнем с программы. Вот чи-

таем — цели конкурса: «выявить пути
качественного улучшения среды обита—
ния советских людей...» Выявить пу-
ти — это не дело конкурсанта, он де-
лает проект, предлагает жилище
2000 года, он не выявляет пути улуч-
шения и такая формулировка у него
бессознательно вызывает протест. А что
такое «качественное улучшение»? Мне
думается, что в программе не должно
быть и слишком много ограничений.
Вот читаем текст о том, какая должна
быть концепция: «концепция должна
содержать краткое изложение целей,
научных и проектных предпосылок...»
Для проектировщика это, в общем-то,
пустой звук, если не еще один источ-
ник раздражения, он ведь уже устал
от всех этих требований, указаний, ог-
раничений. А в программе всяких тре-
бований и указаний — три листа! Но
зато никакого толчка, никакого им-
пульса для вдохновения. А ведь интел-
лектуальные конкурсы должны предло-
лагать в творчестве свободу, фанта-
зию, прорыв в рутине. В самой воз-
можности интерпретировать тему кон-
курса, домысливать ее по-своему, ес-
ли она преподносится привлекательно,
метафорично, уже заключается гаран-
тия продуктивности. Автор ведь может

как бы сам для себя составить прог-
рамму конкурса на заданную тему. В
этом случае концептуализация и ста-
новится частью проектной работы ав-
тора. А когда автору говорят, что он
должен «оценить ожидаемую социаль-
но-экономическую эффективность от
внедрения основных положений кон-
цепции», у него руки опускаются —
мы и сегодняшнюю эффективность ни-
как подсчитать не можем... И другие
положения программы мало вдохнов-
ляют. Например, «способствовать гу-
манизации...». Как будто заранее по—
дозревают автора в антигуманной на-
правленности его мыслей. Или — «ос-
новываться на Законах СССР о гос-
предприятии...». Это ли речь о творче-
ском конкурсе?
— Не считаете ли вы, что нам надо

обсудить и название конкурса «Жили-
ще-2000»! С одной стороны, неясно,
что хотел заказчик-устроитель полу-
чить: то ли дом будущего, то ли квар-
тиру будущего! А может быть, город
будущего или просто поселения в бу-
дущем! А с другой стороны, не позд-
но ли задумываться о проектах 2000
года‚ он ведь уже очень близко —
руку протяни.
— Это верно. Название составило

определенную трудность для жюри —
здесь ПРИШЛОСЬ УСЛОВНО разделять ра-
боты, которые представляли лишь жи-
лую ячейку, так сказать, само жилище,
и более крупные работы — планиро-
вочные, градостроительные даже. И
надо было крепко подумать, как их
сопоставлять. Хотя можно, конечно,
спорить, что мол широкая тема вроде
и дает право выбора, что тебе разра-
батывать — город, дом или ячейку.
Но дело даже не в этом. Я убежден,
что нельзя изобрести будущее. Оно
вырастает из сегодняшних побегов.
Проектирование будущего — это пов—
седневная сегодняшняя работа, а не
партизанская атака. Журнал «Японский
архитектор» ежегодно проводит кон-
курс на тему жилья. И каждый раз она
конкретизируется, локализуются зада—
чи. Например, «Дом на перекрестке
культур», или «Дом в контексте тради-
ций», или «Комфорт в метрополисе».
В конце концов за несколько лет ре-
гулярных тематических конкурсов они
наберут никак не меньше, а, конечно
же, больше идей о жилище будущего,
чем если они раз проведут такой гло-
бальный конкурс, подобный нашему.
— Так все-таки, что интересного да-

ло это соревнование!
— Мне импонирует проект «Спон-

танного дома», включенный в большой
комплексный проект, представленный
ВНИИТЭ, занявший первое место. В це-
лом проект-победитель как бы про-
возглашает плюрализм решений: жить
можно как угодно. В том числе и в
«спонтанном доме», где реализуется
идея естественной свободной реакции
среды на происходящие перемены.Сов-
ременная Идея. Жизнь в доме обуст-
раивается так, как складывается.
И поскольку этот проект делался ху-
дожником, автор вкладывает в него
свою стилистику, образность. На мой
взгляд, предложение очень органич-
ное. Одно дело, когда решается жи-
лая среда космического корабля —
там строгое функционально размерен—
ное, экономное пространство, и дру-
гое дело — спонтанная жилая среда.
Вообще формальные решения всегда
легче даются. Легче продумать дом—
шар, чем, например, разработать но-

вый тип квартиры, где были бы пред-
ложены новые культурно—пространст-
венные качества жилья. Это трудно-
уловимая вещь. Нам ведь уже предла—
гали жить и в круглых квартирах, и в
капсулах, а весь мир пока живет все-
таки в прямоугольных, и не думаю, что
только от бедности. Легче предложить
новое функциональное разделение про-
странства, чем по-новому истолковать
культурное содержание дома, а вот
это было бы самым ценным. В «Спон-
танном доме» я вижу попытку такого
истолкования, с его легкой, яркой, из—
менчивой, насыщенной формами и
цветом средой. Мне кажется, он от—
вечает реальности жизни — изменчи-
вой и динамичной...
— Но смею думать, что устроители

не этого ожидали от авторов.
— Да, легко представить себе, че-

го они ожидали. Они оЖИДали, что к
2000 году у них будет проект нового
типового дома, который они могут на—
чать сегодня разрабатывать. Он будет,
конечно, модифицирован относительно
сег0дняшних зданий, достаточно дешев,
прост в изготовлении и т. д.
— Евгений Викторович, а для чего

вообще конкурсы! Чтобы появился
приемлемый проект или чтобы был
«урожай идей»! Вам ведь приходилось
участвовать в различных экспертных
комиссиях и жюри — как вы в целом
оцениваете полезность конкурсов!
— По-моему, в данном случае бы-

ло полезно уВИДеть не столько проек-
ты — нельзя сказать, что тут можно
было собрать урожай блистательных
идей,— сколько узнать их авторов,
серьезно размышляющих о жилище
будущего. Если бы эти ЛЮДИ вошли,
скажем, в группу разработчиков этой
тематической программы, могла бы по-
лучиться интересная работа. За проек—
том всегда ВИДНО человека, и по ра—
ботам вьщно, что есть у нас авторы с
неординарным мышлением. Узнать та-
ких людей — тоже большая польза от
конкурса.
— И все-таки еще о результативнос-

ти как таковой. Почему мы никогда не
слышали о построенном по победивше—
му проекту тракторе или вагоне и
т. д.! до каких пор мы будем так
расточительны, невнимательны к идеям!
— До тех пор, пока конкурсное де-

по не станет органичной частью куль—
туры и экономики. Когда конкурсы пе-
рестанут быть имитацией кипучей дея-
тельности, а будут предметом практи-
ческой заинтересованности заказчика—
устроителя. На Западе конкурс гаран—
тирует огромные выг0ды‚ и финансо—
вые и культурные. Новые рынки, при-
были, рост престижа, перспективы pa3-
вития, рекламу фирмы, культурный ре-
зонанс и т. д. и т. д. У нас же пока
все наоборот, как будто никто во всех
этих вещах не заинтересован. Что бу-
дет вот с этими проектами? Не сва-
лят ли их в подвал, как это не раз бы—
вало? Но поворот должен произойти.
Экономические рычаги должны заста-
вить нас действовать и в сфере кон-
курсного проектирования с расчетом и
с толком. Объявлять и субсидировать
конкурсы выгодно будет только тем
организациям, которые впрямую будут
видеть в них интерес — экономический,
материальный или идеологический. И
тогда это будет приносить реальные ре-
зультаты.

Беседу вела С. А. СИЛЬВЕСТРОВА
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ЭРГОНОМИКА

Эргономика и спорт
Человеческие возможности в спорте исчерпаны почти до предела. дальнейший рост спор-
тивных результатов во многом стал зависеть от качества технического оснащения спортив-
ной деятельности. Каковы же резервы в совершенствовании спорта!
Г. П. ИВАНОВА, кандидат биологических наук, ГДОИФК им. П. Ф. Лесгафта,
Л. Д. ЧАЙНОВА, доктор психологических наук, ВНИИТЭ

Развитие спорта, особенно спорта
высших достижений, поставило в нас—
тоящее время вопрос о необходимос—
ти комплексного внедрения достиже-
ний научно-технического прогресса, что
позволило бы поднять результативность
деятельности спортсменов.

К числу наиболее острых проблем
современного спорта относится не
просто совершенствование инвентаря,
снарядов, среды и покрытий, но и мак-
симальное согласование их качеств с
психофизиологическими, физиологиче-
скими и биомеханическими возможно-
стями спортсменов, а также их соци-
альными и эстетическими запросами.

Решение этой и других проблем
спорта требует использования систем-
ного подхода, объединяющего усилия
различных дисциплин, в том числе пси-
хологии, физиологии, гигиены труда,
психофизиологии, биомеханики и др.
Такой синтез осуществляется эргономи-
кой, в рамках которой проводятся меж-
дисциплинарные исследования с пози-
ций системно-деятельностного подхода.

Достижения эргономики широко
используются во всем мире при созда—
нии различных андов техники, обору-
дования и предметов культурно—быто-
вого назначения. Однако в сферу
спорта они внедряются пока весьма
слабо. Создание и развитие эргономи-
ки спорта позволило бы реализовать
условия для повышения эффективно-
сти деятельности человека при взаимо-
действии со средой в процессе заня-
тий спортом. В этом плане спорт ста—
новится зеркалом научно-технического
прогресса, а эргономика приобретает
все большее социально-экономическое
значение.

Предметом эргономики спорта
должно явиться изучение системных
закономерностей взаимодействия чело-
века или группы людей с инвентарем,
снарЯДом и средой в процессе дости-
жения результатов в соревнованиях
или во время тренировки. Целью же
эргономика спорта ставит повышение
результативности спортивной деятельно-
сти при одновременном обеспечении
условий для сохранения здоровья и
создания предпосылок для развития
личности спортсмена.

Достигнуть указанной цели можно
путем проектирования и совершенство-
вания процессов (способов, алгорит-
мов) выполнения спортивной деятель-
ности, условий ее протекания и тех ха-
рактеристик снарядов, инвентаря, по-
крытий и других технических средств,
которые непосредственно влияют на
эффективность и качество деятельнос-
ти. Иными словами, для того чтобы
обеспечить выполнение цели эргоно-
мики спорта, необходимо оптимизиро—
вать деятельность спортсмена. Осуще-
ствление этой оптимизации требует раз-
работки соответствующего критерия.

В качестве его, по нашему мнению,
целесообразно использовать критерий
функционального комфорта (ФК), при—
меняемый в эргономике при оптимиза-
ции различных вндов трудовой дея-
тельности. В пользу этого критерия
говорят следующие соображения. Во—
первых, он имеет системный характер
и соответствует цели эргономики спор-
та. Во-вторых, деятельность спортсме—
нов представляет собой один из видов
трудовой деятельности.

Однако применение критерия ФК
в спорте имеет свою специфику. Так,
одним из основных требований этого
критерия является достижение миниму-
ма психофизиологической цены дея-
тельности человека. На первый взгляд
это требование противоречит требова-
нию достижения высоких спортивных
результатов. На самом деле это не
так. Реализация критерия ФК в рам-
ках системы ЧИСС {«человек—инвен-
тарь—снаряд—среда») должна быть на-
правлена на снижение только непроиз-
водительных затрат — для того, чтобы
ограниченные ресурсы спортсмена мог-
ли быть полностью реализованы при
достижении результатов.

Минимум непроизводительных пси-
хофизиологических затрат обеспечи-
вается за счет рационализации дея-
тельности спортсмена, то есть оптими-
зации его движений во времени ипро-
странстве, а также за счет оптимиза-
ции инвентаря, снаряда и среды. В тех
видах спорта, где спортивным снаря-
дом управляет группа людей (экипаж),
снижение непроизводительных психо—
физиологических затрат может быть
достигнуто за счет рационального вза-
имодействия между спортсменами.

Другим важным требованием кри-
терия функционального комфорта при-
менительно к спорту является обеспе-
чение таких условий, которые способ-
ствовали бы формированию у спорт-
смена удовлетворенности от процесса
занятий конкретным андом спорта, его
престижности, спортивных результатов,
а также удовлетворенности техничес-
кими и эстетическими свойствами ин-
вентаря, снаряда, удовлетворенности
средой, где протекает деятельность
спортсмена.

В эргономике спорта сейчас уже
используются те же методы исследо-
вания, что и в теории физического вос-
питания, физиологии, психологии, пси-
хофизиологии, биомеханике спорта,
прикладной антропологии. Однако осо-
бое значение приобретают характерная
для эргономики комплексность их при-
менения и многофакторность при ана-
лизе и синтезе результатов эксперимен-
та, широкое использование математи-
ческого моделирования для оптимиза-
ции деятельности и проектирования
снарЯдов‚ инвентаря, оборудования,
тренажеров, среды, адекватных воз-
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расту, физической и технической под-
готовленности занимающихся, а также
их эстетическим и социальным запро-
сам.

Задачи эргономики профессиональ-
ной спортивной деятельности и массо-
вых любительских занятий спортом от-
личаются не только мотивацией, но и
психофизиологической ценой деятель-
ности, под которой в психологии тру-
да, инженерной психологии и эргоно-
мике понимается отношение энергии
(психической, органической), затрачен-
ной в единицу времени, к реализуемо-
му в данный момент уровню эффек-
тивности деятельности [5].

Применительно к спорту под психо-
физиологической ценой деятельности
следует понимать энергетические зат-
раты, органические и нервные, обес-
печивающие спортсмену достижение
определенного результата. Психофизио-
логическая цена деятельности в люби-
тельском спорте, как правило, значи-
тельно ниже, чем в спорте высших
достижений. При этом допустима бо-
лее высокая доля «непроиз30дитель—
ных» затрат, что обусловлено особен-
ностями инвентаря, снарядов и спор-
тивной среды, используемых в массо-
вом спорте. Важную роль здесь игра-
ют требования обеспечения длитель-
ного пользования и доступной стоимо-
сти этих элементов ЧИСС. Для спорта
высших достижений особенно важно
обеспечить максимально полное ис-
пользование внешних сил, возникаю—
щих при взаимодействии спортсмена с
инвентарем, оборудованием и покры-
тием, а возможно это только при
соответствии свойств материалов и
конструкций остальных элементов ЧИСС
антропометрическим, биомеханическим
показателям и физическим качествам
человека.

Спортсмены высокого класса нас-
только хорошо подготовлены, что по-
вышение результата за счет включения
еще больших энергетических ресурсов
представляет опасность для их здо-
ровья. Наиболее реальный путь к ре—
кордам в спорте видится в поднятии
эргономичности инвентаря и оборудо-
вания и создании более комфортных
для двигательного аппарата человека
покрытий и снарядов, позволяющих
полнее использовать энергию упруго-
деформированных конструкций без
травмоопасности и вероятности проф-
заболеваний.

Примеров, иллюстрирующих сказан-
ное, более чем достаточно. В услови-
ях технического прогресса в спорте
стали использовать современные более
пригодные материалы при изготовле-
нии инвентаря, снарядов и покрытий.
Под приг0дностью понимается матери-
ал, обеспечивающий возможность
спортсмену повысить свой результат.
Рассмотрим, например, современные
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l. Контакт мяча со струнами ракетки и
картина их прогиба

2. График рекордов в прыжках с ше-
‹‘том

3. Коэ‹/›‹/›ициснт отскока мяча от тен—
нисных ракеток в зависимости от типа
струн „ Силы их натяжения:
I— композитный материал, увеличен-
ная головка;
I I — композитный материал, средняя
головка;

1970

теннисные ракетки. Ракетки за рубе—
жом делаются из композитных матери—
алов, обладающих нужной прочностью
при увеличенной площади струнной
поверхности. Эти ракетки обладают не—
обходимыми упругожесткими свойства-
ми, оберегающими руку, да и всего че-
ловека от вредной механической виб—
рации, возникающей при соударении с
мячом. А главное, в новых ракетках
меньше рассеивание энергии. Коэффи-
циент отскока мяча от струн ракетки
с увеличенной головкой (oversize) Ha
18% выше, чем от ракетки средней
(midsizc) струнной поверхности (Froppcl,
1986 r.) [2], и на 34% выше, чем от лю—
бительской деревянной ракетки образ-
ца «Tartu». Отсюда ясно, что для
спортсменов высокого класса ракетка
с увеличенной головкой является наи-
более предпочтительной. Для освоения
современного быстрого и точного сти-
ля игры, при котором темп обмена
ударами доходит до 30 ударов в ми-
нуту, необходима высококачественная
скоростная и щадящая здоровье игро-
ка ракетка, обеспечивающая большой
объем тренировочной нагрузки при
сохранении здоровья.

Второй аспект оптимизации труда
спортсмена и снижения психофизиоло-
гической цены деятельности — это ра—
ционализация движений самих спорт-
сменов. В частности, для батутиста
целью является высокое отталкивание
от сетки с тем, чтобы увеличить время

1988

!!!—деревянная ракетка, малая пло—
щадь головки

гоцы 1912 1930 1950

метры ' I l
в :

5

4

Условные обозначения:

2 —

полетной фазы для выполнения враще—
ния тела в полете. Исследования пока-
зали, что больший эффект прыжка
наблюдается при приходе на сетку с
максимально жестким в суставах те-
лом. Сетка здесь предельно прогибает-
ся, а спортсмен дополнительно жестко
и коротко доталкивается ногами в мо-
мент нижнего положения их при про-
гибе сетки. Время отталкивания долж-
но согласовываться с резонансными
свойствами системы «человек—сна-
ряд».

Известно, что техника движений ме-
няется в зависимости от оснащения
спорта, 0 чем СВИДетельствуют спор-
тивные достижения. По мнению Г. Ари-
эля [3], с появлением тартановых до-
рожек, облегченных шиповок и стар-
товых колодок рекорд в беге на 100
метров — 10,3 секунды, который был
установлен Суэнсом в 1936 году,— стал
бы 9,9 секунды. Переход в 60-х годах
в прыжках с шестом от алюминиевых
шестов к фиберглассовым резко улуч-
шил результаты.

Спортивные снаряды и инвентарь,
использовавшиеся на последних зим-
них Олимпийских играх, были значи-
тельно усовершенствованы. По удачно-
му выражению американского обозре-
вателя журнала «Тітс» Ллойда Гарри-
сона, к новым хитростям можно отнес-
ти облегченную на 1,2 кг новую ло-
жу винтовки Глена Эберле — 24-летне-
го американского биотлониста, который

Коэффициент отскока (Vnocne/Vno)

“““"

старый шест

фибергласс
Условные обозначения:

Т 1 I I r

40 50 60 70 80 фунты.
18,5 22,8 27,4 31,9 36,5 КГ

Сила натяжения струн

IIIIIIIII нейлон

.—
джут

дерево
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изготовил ее из слоистого «сплава»

древесины хвойных деревьев и угле-
родных волокон. Разница в 1,2 кг при
еще большей прочности ложи может
способствовать улучшению результата
в 20-минутной гонке на 30—40 секунд.

Отмечены Л. Гаррисоном и успехи
в конструкции американских бобов,
полозья у которых из особого сплава
стали, легкий корпус из материалов,
используемых в современном самоле-
тостроении. Выше обычного располо-
жены «толчковые перекладины», что
позволяет спортсменам сохранять вер-
тикальное положение туловища в мо-
мент старта.

Улучшены аэродинамические свой-
ства костюмов у лыжников ГДР и гор-
нолыжников Швейцарии, влияющие на
скорость спуска. Из всех приведенных
примеров следует, что формула ре-
корда такова: предельное использова-
ние человеческих возможностей, вклю-
чая оптимизацию двигательных функ-
ций плюс высокий уровень мотивации
в сочетании с максимальным использо-
ванием энергии, сообщаемой спорт—
сменом, а также инвентаря, оборудо—
вания и оптимальных условий среды.
Анализируя формулу рекорда, необхо-
димо отметить еще одно немаловаж-
ное обстоятельство. Высокое качество
и эстетическое совершенство инвента-
ря, снарядов и среды способствуют
удовлетворению спортсмена от полу-
чаемых результатов, повышению моти-
вации, мобилизации его внутренних ре-
зервов для получения высоких спор-
тивных достижений.

Эстетические свойства инвентаря,
снарядов и среды играют не меньшую
роль и в массовом спорте, они способ-
ствуют повышению престижности и
привлекательности конкретных его ви-
дов.

Цена деятельности в массовом лю-
бительском спорте не всегда низка.
Процент мышечных усилий во многих
движениях выше, чем у профессиона-
лов, если судить по результатам элект-
ромиографических исследований дви-
жений мастеров и начинающих.

Этот тезис приобретает особый ин-
терес при разработке средств реаби-
литации и борьбы с гиподинамией для
людей с «СИдЯЧИМ» образом жизни с
помощью физкультуры, когда началь-
ное обучение сопряжено с высокими
затратами мышечной энергии.

Эргономика спорта обязана решить
проблему инвентаря, оборудования,
мест занятий, обмундирования не толь—
ко для профессионалов, но и для де—
тей и людей пожилого возраста, для
людей с дефектами в физическом сос-
тоянии: слепых, глухонемых, инвали-
дов.

Центральное для эргономического
псдхода понятие системы ЧИСС зак-
лючает в себе требование рассматри—
вать все ее составляющие как сложное
функциональное целое, в котором
ведущая, управляющая роль принад-
лежит человеку. Признание этого тре—
бования и реализация его в исследо-
вательской программе сводится K уче-
ту возможностей человека при проек-
тировании технических устройств, ин-
вентаря, оборудования и, в частности,к
учету психофизиологических и биоме-
ханических возможностей человека.
Необходимо также учитывать разви-
тие в перспективе его сильных сторон
и нейтрализацию недостатков.

Изложенные выше условия эргоно-
мического подхода к решению прик—

ладных проблем спорта выливаются в
требование лр0движения одновремен—
но в двух направлениях: от способно-
стей и физических данных человека к
возможностям технических конструк-
ций и условиям их эффективного функ-
ционирования и, наоборот, от техниче-
ских возможностей инвентаря, обору-
дования, покрытий K самому человеку
с его богатыми адаптивными свойства-
ми.

Мы наблюдаем одновременно два
процесса: поиск новых конструкций и
материалов с учетом физических воз-
можностей человека и поиск облас-
тей использования в спорте новых кон-
струкций и материалов, созданных при
решении других задач. Эффективные
эргономические решения лежат на пе-
рекрестке этих подходов.

В решении основной задачи эрго-
номики, пожалуй, важнейшую роль иг—
рает представление системы ЧИСС как
единого «динамического организма»,
обладающего способностью перестра—
иваться, самосовершенствоваться как
изнутри, так и за счет изменения от—
дельных элементов технических конст-
рукций. Перестройка системы ЧИСС
возможна с возрастом, под влиянием
тренировки, при изменении спортив-
ного инвентаря, обмундирования, усло-
вий среды, состояния спортсмена. Пе-
рестройка ЧИСС вследствие измене-
ния внутренних факторов, то есть са-
мого человека, его качеств, изучена в
спорте достаточно хорошо, а вот об-
ратное влияние, то есть как изменяют-
ся связи в системе ЧИСС при новых
эргономических условиях работы—это
вопрос, подлежащий научному иссле-
дованию. Без него невозможен пере-
ход K оценке качества инвентаря и
среды, то есть двух компонентов сис-
темы, которые существенно влияют на
эффективность ЧИСС в целом.

Изложенные выше положения сос-
тавляют методологическую основу сис—
темно-деятельностного подхода в эр-
гономике спорта, при котором свойст-
ва элементов системы ЧИСС согласу—
ются с человеком и видоизменяются в
процессе деятельности. Оптимизация
качества инвентаря и покрытий, а так-
же факторов среды возможна лишь в
рамках целостной, динамически живу-
щей естественной спортивной деятель—
ности. Лишь такой путь позволит в
спорте осуществить переход от кор-
рективной к проективной эргономике,
которая на основе успехов научно-
технического прогресса и глубоких зна-
ний деятельности спортсмена способна
создавать эргономические предпосыл-
ки для более эффективного взаимодей-
ствия спортсмена со средой.

Рассмотрим, как применяется изло—
женный подход к проектированию
спортивной деятельности в теннисе —
новом олимпийском виде спорта. Про-
фессиональность подхода к этому виду
спорта давно известна за рубежом. По
массовости и темпам развития теннис
выходит на одно из первых мест в
мире.

Модель перспективного теннисиста
80-х г0дов отличается от прошлого де-
сятилетия почти на 10 см в росте, в
быстроте двигательной реакции, в си-
ле мышц, в тактическом мышлении.
Ракетки на фирмах изготавливаются
персонально для каждого игрока с по-
мощью компьютера, в который зало-
жены биомеханические характеристики
человека и параметры свойственной
ему игры. Даже при изготовлении не

совсем удачных металлических ракеток
«Стомил» (Польша) используется мате-
матическая модель, позволяющая из-
бавиться от совпадения частот вибра-
ции ракетки при ударе и некоторых
органов человеческого тела.

Сила натяжения струны, величина
струнной поверхности ракетки влияют
на многие параметры игры и самочув-
ствие игрока. От этих факторов зави—
сят время контакта мяча со струнами,
их прогиб, определяющие импульс си-
лы, характер ударной волны, распро-
страняющейся по телу человека и бу-
дирующей костно-мышечную и нерв—
ную систему спортсмена. С возрастом
и стажем игры меняется соотношение
между ударными характеристиками и
составом и параметрами движений те—
ла человека, изменяются связи в сис-
теме ЧИСС. Эти соотношения не пос-
тоянны даже в процессе одного мат-
ча. Не случайно игроки теннисной эли—
ты выходят на корт с 5—10 ракетками,
среди которых есть абсолютно иден-
тичные, а есть с меньшей или большей
жесткостью натяжки. При приеме мяча
используется иногда более мягкая на-
тяжка струн, а при подаче — более
жесткая с высоким коэффициентом
отскока, спортсмен также может ме-
нять ракетку в зависимости от состоя-
ния (бодрость, усталость).

Итак, назрел вопрос о более широ—
ком использовании в спорте достиже-
ний эргономики и, в частности, кон-
цепции функционального комфорта.
Инвентарь, обмундирование спортсме-
на, условия среды (покрытие стадио-
на, освещение, воздух), зрительские
симпатии, мотивация на соревнованиях—
все влияет на состояние спортсмена.
Для развития дискомфортного состоя-
ния ему надо иногда очень небольшое
отклонение в любом из элементов этой
сложной многокомлонентной системы.

Обеспечение нашего спорта инвен-
тарем и оборудованием, экипировка
наших спортсменов высококачественны—
ми отечественными спортивными изде-
лиями — вот вопрос, не решенный се-
годня ни на уровне массового, ни на
уровне большого спорта. Эргономис-
там спорта, дизайнерам и представи-
телям очень многих профессий здесь
открывается огромный фронт работ.
Нужно помочь людям полюбить спорт,
а это значит—помочь им стать здоро—
выми и работоспособными. Привлечь
население к спорту можно путем обес-
печения функционального комфорта
при занятиях им [4], а это возможно
при реализации принципов эргономи-
ческого обеспечения спортивной дея—
тельности.
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Дизайн США: росшифруем его концепцию УДК 745(73):061.46(47)

По материалам выставки «дизайн США», сентябрь 1989, Москва, Сокольники
В. И. ПУЗАНОВ, кандидат искусствоведения, ВНИИТЭ

Эту выставку не назовешь лрофессиональной—она для всех, она носит познава-
тельный, даже пропагандистский характер. Не будем за это в претензии к устрои-
телям—дизайн пропагандируется ›‹ в США, стране, где он пустил глубокие корни.
Например, журнал американской автопромышленности «Automotive Industries» с
прошлого года печатает серию статей о проектировании автомобиля, начав эту серию
с пропаганды основных положений автодизайна. и это в стране, где каждый «с пе-
ленок» знает, что автомобиль создает дизайнер. и никто другой.
да, американскому дизайну есть что пропагандировать, поскольку он меняется на
глазах. Вспомним выставку дизайна США, проходившую там же в Сокольниках два
десятилетия назад‚— тогда экспозиция была вполне эстетской, ее героями были
стилист и стилистика. Нынешняя экспозиция — о дизайне и дизайнере, о вкладе про-
ектировщика в экономику и культуру.

Новая концепция американского ди-
зайна—не в лозунгах, она в многочис-
ленных промышленных изделиях (ма-
кетами были представлены только сту-
денческие работы). Экспонатов из раз-
ряда шикарных было мало: спортивный
двухместный шевроле «Корвет» (всех
страшно веселили его убирающиеся фа-
ры), скоростной мотоцикл «Спорт-
Глайд» знаменитой фирмы Harley-Da-
Vidson, да (представьте себе) сельско-
хозяйственный трактор «Магнум» фир—
мы Case (демонстрировалась только
кабина этого трактора, но она-то и да-
вала полное представление о том, ка—
ким роскошным может быть трактор
для «простого фермера»!).

Но лицо выставки определяли все
же недорогие, общедоступные изделия,
разработанные не столько с намере—
нием показать «класс профессиональ-
ной работы» дизайнера, сколько с
целью обеспечить человеку вполне оп—
ределенные удобства, экономичность,
безопасность, преодоление трудно-
стей—в общем, все, что реально по-
вышает «качество жизни». К этому мож—
но добавить, что «вещей будущего» на
выставке не было совсем; и тут, види-
мо, сказался американский ПОДХОД к
формированию выставок по дизайну—
они должны давать представление об
определенной реальной модели жизни,
отражать в промышленных изделиях
разные ее стороны.

дизайнер проектирует не вещь, а
эффект, достигаемый с помощью вещи.
Американцы, как известно, чрезвычайно
ценят удобства, облегчающие жизнь,
приветствуют новшества и в то же вре-
мя поддерживают и даже возрождают
традиционные модели изделий, апро-
бированные опытом поколений. Вот—
«кресло джефферсона» (его прототип
разработал лично третий преЗИДент
США). Оно в Америке широко извест-
но, теперь и мы его увидели в натуре
в большом ряду разных других кресел
и сидений.

«Кресло Джефферсона» имеет осо-
бую морфологию, обеспечивающую не
просто комфорт, но комфорт рабочий
(президент и разработал его для рабо-
ты). Спинка «поддерживающей» формы
и регулируемый подголовник позволя-
ют пребывать в «служебной позе» мно-
гие часы, и это качество, как ни удиви-
тельно, пригодилось сейчас—кресло
снабжается специальными приставками,
на которых размещаются... оргтехника

и персональный компьютер. Америка-
нец может сидеть «по-джефферсонов-
ски» и одновременно вести дела «по-
современному». Но кресло еще и снаб—
жено подставкой для ног, что само по
себе говорит о чисто американской
манере предоставлять отдых натружен-
ным ногам. Забота о ногах давно и
прочно вошла в американскую модель
жизни, в ней принято держать ноги на
подставке, сидеть в позе «вытянув но—
ги» и принимать другие, немыслимые
с точки зрения европейского этикета
позы.

(Как тут не вспомнить о натружен-
ных ногах наших людей, и в первую
очередь женщин. Ноги устают на служ-
бе, в очередях, на собственной кухне.
Американки, кстати, за рабочим кухон-
ным столом не стоят, а сидят. Подстав-
ки для ног в экспозиции выставки вос-
принимались чуть ли не экзотикой, и
попробуй кто-нибудь из наших дизай-
неров предложить ее в любом проек-
те—какой поднимется шум! Обвинят
и в излишнем расходе материалов, и в
растранжиривании полезной площади—
и только о ногах уставшей женщины не
вспомнят.)

Пристрастие американцев к удобст—
вам повлекло за собой интерес к эр-
гономике—имеется в виду не прими-
тивная антропометрия, а эргономичес-
кие знания и модели, обеспечивающие
в труде и в быту все более высокий
уровень комфорта. Эргономистов в
США куда больше, чем дизайнеров—
эргономические данные добываются
кропотливым трудом, не все получен-
ное реализуется в готовых изделиях.
Но именно избыток данных сделал эр-
гономичность рабочим представлением
дизайна, и почти любое изделие на вы-
ставке имело пусть небольшое, но чет-
ко отмеченное эргономическое преиму-
щество.

Особое место в американской жиз-
ни и американском дизайне занимает
кухня. На выставке кухня была пред-
ставлена не как законченное, хорошо
проработанное дизайнерское произве-
дение, в котором «ни прибавить, ни
убавить», а как сугубо личное произве-
дение хозяйки. Промышленность для
этого произведения поставляет компо-
ненты, не более. «Мозаичная» концеп-
ция кухни—своего р0да проектный от-
вет на ситуацию, когда процесс еды—
не проблема (масса заведений «обще-
пита» плюс обилие форм питания «с

доставкой на дом»). В этих условиях
хозяйка может играть на выбор любую
роль из широчайшего спектра социаль-
ных ролей—от «хранительницы домаш-
него очага» до «домашнего технолога»,
озабоченного проблемой времени и
труда для ведения семейных дел, но не
настолько, чтобы отказаться от них
совсем. Кухня на выставке демонстри-
ровала как раз нечто среднее: необхо—
димый уровень автоматизации при боль-
шом наборе разнообразных ручных и
электрических устройств, позволяющих
хозяйке делать все, что душе угодно,
от типовых обедов до кулинарных экс-
периментов.

Надо сказать, что в США формиру-
ется баланс между широчайшим выбо-
ром услуг‚ оказываемых специализиро-
ванными фирмами, и не менее широ-
ким выбором изделий, приобретение
которых позволяет человеку оказывать
эти услуги... самому себе. Строитель-
ство и оборудование жилья, его ремонт
и модернизация—одна из самых раз-
витых областей национальной экономи-
ки. Но и ассортимент изделий и мате-
риалов для самодеятельных работ в
этой сфере тоже чрезвычайно велик,
причем потребителю не только пред—
ставляется инструмент и вообще все,
что необходимо для работы, но и да-
ется масса советов, как ту или иную
операцию сделать лучше.

При высоком темпе обновления жи-
лой среды перед дизайном возникла
проблема технологического МОделиро-
вания—в период расцвета стайлинга
ее не особенно жаловали, полагая, что
дело проектировщика—создать изде-
лие, дело промышленности—внедрить
(как это напоминает технологический
эскапизм представителей нашего «арт-
дизайна»!). На выставке технологичес-
кие модели прямо-таки выпирали из
всех почти экспонатов, независимо от
того, были ли это игрушки,медицинское
оборудование, принадлежности для от-
дыха и спорта, оснащение конторы или
продукция графического дизайна. Про-
стота и прямо-таки бросающаяся в гла-
за «дешевизна» обескураживали многих
посетителей выставки, особенно из чис-
ла профессионалов, откровенно жаж-
давших дизайнерского авангарда. На-
пример, известно, что у нас существует
своего рода «утюжный авангард»—в
деле создания сказочного вида утюгов
попробовали свои силы многие наши
дизайнеры. Что же мы видим у амери-
канцев? Совсем простые утюги и пред-
метом их особой гордости является
бесшнуровой утюг да еще дорожный
утюг, превращающийся в сложенном
виде в абсолютно плоский предмет.

Надо сказать, что выставка содер—
жала еще один любопытный элемент,
проливающий свет на ее концепцию.
Были компьютеризованные рабочие ме-
ста с большими демонстрационными
мониторами, на которых профессиона-
лы показывали «кухню» своей работы,
будь то проектирование сидений или
моделирование графических произве-
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дений. Для промышленного дизайнера
демонстрация «кухни» проектной рабо-
ты важна не менее, чем реклама гото-
вых изделий. Просвещенный потреби-
тель не только быстро освоит вещь,
причем освоит во всем диапазоне по-
требительских свойств, он еще и вы-
ступит инициатором всевозможных за-
казов, расширяющих область примене-
ния понравившейся методики.

И тут мы вновь возвращаемся «на
круги своя»: наибольший интерес к про-
цессу дизайна имеет потребитель, ко-
торый не только пользуется готовыми
изделиями и услугами профессионалов,
но и сам моделирует, проектирует,
строит. В США этим занимается прак-

тически весь «средний класс», состав-
ляющий почти три четверти населения,
на него-то и рассчитан дизайн с техно—
логическим подтекстом, который и был
показан нам. И вот тут—то, похоже, «за—
брезжила» концепция современного
американского дизайна, построенного
на своеобразном встречном движении:
дизайнер строит свою деятельность
применительно к интересам активного
потребителя, но и потребитель строит
свою деятельность на основе представ-
лений и моделей, которые иначе как
дизайнерскими не назовешь. Иными
словами, дизайнер ощущает в себе по-
требителя, а потребитель в себе—ди—
зайнера. Не будь этого, практическая

отдача многих на вид простых, а на
деле «с секретами», изделий была бы
невелика, а то и вовсе отсутствовала бы.

Формируется дизайнер-интеппектуап.
Нынешняя выставка дизайна США ока-
залась для нас и новой, и в то же вре-
мя в чем-то знакомой. Иными словами,
мы встретились с неким явлением, чем-
то напоминающим наши собственные
дела.

Представленный нам рациональный
американский дизайн—не что иное,
как наша собственная мечта. Вот уже
почти 30 лет мы пытаемся осуществить
мечту о демократическом дизайне, про-
ектирующем общедоступные вещи, и
не только мечтаем, но и кое-что дела—
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l. Столовый прибор для инвалидов ——
тарелка и чашка «непроливайки», лож-
ка и вилка (0 съемными кольцами,
пбсспечивающими захват пальцами рук,
порижснньши артритом.
Дизайнер М. ХАРРИСОП, фирма Cui-
sine Arts
2. Бесшнуровой телефонный аппарат
для инвалидов и пишущая машинка с
дистанционным управлением.
Фирма Henry Dreyfuis Ass.
3. Фрагменты американской кухни «мо-
заичной» концепции. Посуда, приборы
и оборудование различного назначения
проектируются разными дизайнерами
и выпускаются разными фирмами без
особой координации. Однако все изде-
лия совместимы в стилевом отношении,
взаимодополняют друг друга в функ-
циональном
4. Домашний прибор для перитональ-
ного диализа. Работа на соискание уче-
ной степени магистра по дизайну
Д. НЕИМАРК. Школа дизайна 6 Про-
виденсе, штат Род-Айленд
5. Домашняя швейная машинка. Макет.
Дипломная работа Д. 3. КАМПИЛЛО.
«Арт Сентр», Пасадена, Калифорния
6. «Графический образ Америки» —
фрагмент экспозиции графического ди-
зайна, представляющий символы гра-
фичегкой культуры страны

7. Фрагмент современной мастерской
американского дизайнера-графика с
компьютерным терминалом. В правом
верхнем углу _ демонстрационный мо-
Hump
8. «Кресло Джефферсона» (прототи-
пом послужило сиденье, созданное
третьим президентом США).
Дизайнер Н. ДИФФРИЕНТ

ем: в частности, создаем тип профес-
сионала, которым до странности похож
на того, каким ныне располагает Аме-
рика. В самом деле, американский про-
фессионал сейчас выступает за то, что-
бы дизайн был не отдельным этапом
проектирования, а частью общего про-
цесса создания вещей. Идею вещи аме—
риканский дизайнер ищет в жизни, и
не случайно почти все учебные заве-
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дения США, занятые подготовкой ди-
зайнеров, размещены там, где жизнь
настолько своеобразна, что и начинаю-
щий проектировщик не может не от-
кликнуться на нее (дизайнерский кол-
ледж в Пасадене, Калифорния, вообще
сделал ставку на «практичный дизайн» _
и на данном этапе выиграл, его выпуск-
ники — нарасхват). Выпускники многих
учебных заведений США не просто за-
щищают дипломную работу—у них, как
и у нас, будущие дизайнеры нередко
делают ставку на то, что хорошо испол-
ненный проект «сам себя покажет».
Проект защищается на соискание уче-
ной степени магистра дизайна, что са-
мо по себе означает проверку интел-
лектуальных способностей будущего
профессионала, поскольку обязывает
выдвинуть концепцию и способ ее реа-
лизации, иными словами, предложить
модель жизни потребителя и обставить
ее некоторыми полезными вещами, це-
лесообразными с точки зрения этой мо-
дели (на выставке демонстрировался
домашний медицинский прибор для че-
ловека с больными почками, представ-
ленный на соискание степени магистра
в Школе дизайна в Провиденсе, штат
Род-Айленд,— концепция медицинского
самообслуживания в США вообще раз-
рабатывается интенсивно). Иметь дип-
лом о профессиональном образовании
для американского дизайнера вообще
не обязательно, но среди дизайнеров-
графиков, например, более 83% имеют
высшее специальное образование и
каждый второй дизайнер-график зани-
мается или занимался в аспирантуре.
Это само по себе говорит, как нам ка-
жется, о том, что образование и науч-
ную подготовку американские дизайне—
ры рассматривают в первую очередь
как средство развития интеллекта, а уж
потом — как средство приобретения
профессиональных навыков. Более то-
го, компьютеризация графического ди-
зайна предельно обострила проблему
профессионального интеллекта: либо
будешь полагаться на компьютер и со-
здавать разнообразные, но в целом
типовые произведения, либо сделаешь
ставку на свой интеллект и займешься
поиском собственного направления,
собственного почерка. Интеллект свя-
зывается со способностью ориентиро-
ваться в экономической и культурной
жизни страны, выбирать для себя такие
творческие позиции, которые гаранти-
руют или хотя бы обещают успех.

Большим событием в американском
дизайне следует считать разработку
первой программы подготовки докто-
ров наук по дизайну в Иллинойском
технологическом институте в Чикаго
(здесь функционирует собственная шко-
ла дизайна, подчеркнем—в техничес-
ком вузе!). Событие это можно коммен-
тировать с разных позиций, в первую
очередь с той, что дизайн США нако-
пил богатейший опыт и будущим иссле-
дователям высшей квалификации есть
что изучать (даже выставка в Москве,
в общем, небогатая, дает представле-
ние о большом количестве направле-
ний, школ, стилей и даже культур,
свойственных дизайну США). Тем не
менее нам представляется, что поле
деятельности будущих докторов наук
по дизайну будет в основном вне ди-
зайнерской фактографии и историогра-
фии. Американское общество насыщено
дизайном и даже перенасыщено, давно
наблюдается уже процесс сращивания
дизайна со многими областями практи-
ки, науки, политики, искусства. Поэтому

будущее дизайна сегодня меньше все-
го определяется внешне наблюдаемыми
визуальными системами и стилями, ку-
да больше приходится заниматься пред-
видением, организацией, управлением
и другими явлениями и процессами
социального масштаба, которые в пер-
спективе на идеологию и практику ди-
зайна, похоже, будут оказывать куда
большее воздействие, чем творческая
инициатива отдельных профессионалов.

И здесь самое место сравнить поло—
жение в нашем дизайне и дизайне
США. Картины получаются прямо-таки
зеркальные, потому что ситуация, когда
общество далеко от насыщения дизай-
ном (у нас) и общество, дизайном на—
сыщенное (у них), в чем—то сопостави-
мы, хотя и развиваются по—разному—
в том и другом случае дизайн явно
нуждается в новых концепциях разви—
тия. Не говорим уже о том, что про-
ектные идеологии наших стран во мно—
гом схожи—выставка «Дизайн США»
показала это вполне наглядно. Другое
дело, что интелектуальный потенциал
нашего дизайна невелик, да и задача
подготовки дизайнера-интеллектуала не
ставилась. Мыслящая часть дизайнеров
поступает в аспирантуру тоже не ради
развития своего интеллекта, а ради
подготовки к «научной работе». В итоге
наш дизайн удивительно однообразен—
проекты дизайнеров разных учрежде-
ний, организаций и предприятий созда—
ют своего рода «монокультуру». Но
это уже тема для отдельного разгово—
ра, где опыт США должен занять зна-
чительное место — для американцев
проблема не в том, кто будет делать
хорошие проекты, а в том, кто будет
развивать дизайн. Для нас эта пробле-
ма стоит не менее остро.

Графический образ Америки. Так
именовался один из разделов выставки,
и так представляет цель своей профес-
сиональной деятельности самая крупная
в США группа дизайнеров-графиков.
Надо сказать, что мы как—то упустили
из виду важнейшую сторону мирового
дизайнерского процесса: в развитых
странах количество дизайнеров-графи-
ков в несколько раз (в некоторых стра-
нах—в 10 раз) превосходит количество
дизайнеров—предметников. Устроители
выставки сообщили нам, что в стране
готовят дизайнеров-предметников (или
промышленных дизайнеров) 28 учебных
заведений, архитекторов—93, дизайне-
ров—графиков и специалистов смежных
областей—230. И соотношение это го-
ворит, на наш взгляд, об одном—гра—
фический образ Америки не что иное,
как образ ее организованности, по-
скольку плодами труда дизайнеров-гра-
фиков пользуются все без исключения
граждане страны: визуально-графичес-
кие «предписания» определяют лове-
дение американца где угодно, будь то
дом, автомобильная дорога, улица го-
рода или предприятие.

Бытует даже точка зрения, что ка-
чество жизни в Америке в первом при-
ближении устанавливает именно дизай-
нер-график—он своими работами зада-
ет целесообразные формы поведения,
экономит время и гарантирует безопас—
ность, информирует разные группы лю-
дей и обеспечивает их взаимодействие.
«Сотрет» кто—нибудь ненароком с лица
Америки графический дизайн—и насе—
ление станет в тупик перед вопросом
«как жить в огромной стране?».

Привлекает в графическом дизайне
США вовсе не уровень работ профес-
сионалов —- он разный, привлекает

масштаб деятельности: в сфере дейст-
вия графического дизайна вся страна
и его коммуникационный и в целом
культурный эффект очевиден. Сущест-
вует и большое количество местных
зон применения отдельных дизайнер—
ских разработок, никак между собой не
связанных,—в этом случае графический
дизайн превращается во что-то вроде
декора, украшающего отдельные фраг-
менты жизненного процесса, не влия-
ющего, впрочем, на качество жизни в
целом. Ситуация второго рода как раз
характерна для нашей страны, чье на-
селение подсознательно чувствует, что
у нас что—то не так, и испытывает не-
одолимую тягу к чему-то «иностранно-
му». А на поверку это «что-то» оказы-
вается именно произведениями графи-
ческого дизайна: газеты и книги, рекла-
ма и вывески, проспекты и значки, до-
рожные знаки и упаковка, изображения
на майках и полиэтиленовых пакетах...

От большого интереса публики к
графическим разделам выставки «Ди-
зайн США» веяло, скажем прямо, безы-
сходностью: насмотримся-де хорошего
графического дизайна и... вернемся
опять в свою среду, где графика суще-
ствует как сугубо символическое, прак-
тически не развивающееся явление. А
откуда у нас ему быть, графическому
дизайну, если несколько учебных заве-
дений принимают на отделения пром-
графики буквально по несколько чело-
век. Пример США (и других стран)
показывает, как может быть эффекти-
вен графический дизайн, когда он воз-
действует на всю территорию страны,
как он организует общественное мыш-
ление и поведение.

дизайн обеспечивает реализацию
«Билля о правах инвалидов». Надо же
было так случиться, что в дни работы
выставки в Москве сенат США утвер-
дил законопроект под названием
«Билль о правах инвалидов». Согласно
документу, лицам с любыми физичес-
кими недостатками (около 43 миллио—
нов) гарантируются те же юридические
права, что и здоровым гражданам.
Практически это означает, что ни одна
фирма с персоналом 15 и более чело—
век не имеет права отказать инвалиду
в приеме на работу, даже если придет—
ся переоборудовать помещение. Все
виды городского транспорта должны
быть оснащены приборами (в первую
очередь подъемниками), облегчающими
пользование инвалидам; метрополитен,
железнодорожные и аэровокзалы дол-
жны иметь лифты для инвалидов; плат-
ные телефоны — устройства для кли-
ентов со слабым слухом; тротуары —
пологие въезды для колясок и т. д.
Общественность страны приравнивает
«Билль о правах инвалИДов» к приня-
тому четверть века назад документу,
гарантирующему равные права неграм
и белым.

В экспозиции «Дизайн США» демон-
стрировались многочисленные предме-
ты, разработанные дизайнерами специ-
ально для инвалидов. В первую очередь
это инвалидные коляски различного на-
значения: уличные и домашние, повсе-
дневные и спортивные, для езды в раз—
личных позах, в том числе полулежа,
максимально облегченные (Одна из мо-
делей имела массу всего 6 кг). Демон-
стрировались столовые приборы, пишу-
щая машинка с телеуправлением (ее
можно приводить в действие обычным
способом, а можно — голосом), бес-
проволочный телефонный аппарат и
разные другие вещи.
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Любопытно, что дизайнеры США с
великой охотой берутся за разработку
изделий для инвалидов, а промышлен—
ные фирмы не менее охотно осваива-
ют их массовый выпуск. Одно дело,
что сбыт таких изделий гарантирован
(несколько десятков миллионов потен-
циальных покупателей — контингент, ко—
торый не может игнорировать ни одна
фирма). Другое—что проектирование
для инвалидов само по себе является
мощным генератором дизайнерских
идей и концепций, которые со време-
нем находят самое широкое (а не толь-
ко для инвалИдов) применение. Неверо-
ятно, но факт: проекты для инвали-
дов оказывают на развитие американ-
ской цивилизации куда большее влия-
ние, чем проекты для людей здоровых,
где не приходится столь сильно про-
являть профессиональную изощрен-
ность. Изделия для инвалидов облада-
ют своего рода расширительным эффек-
том: тарелки и чашки с вогнутыми во-
внутрь краями, оказывается, удобны
для детей, пишущая машинка с дистан-
ционным управлением способна повы-
сить эффективность интеллектуального
труда и даже культуру речи (дикто-
вать машинке надо членораздельно).
Впрочем, концептуально здесь вроде
нет ничего нового — дизайн всегда
стремился формировать «пндирующие»
группы потребителей, проектирование
для которых задавало бы тон в разви-
тии предметного мира. Но все же ма-
ло кто из посетителей выставки ожи—
дал, что дизайн для инвалидов может
быть столь продуктивным, что благода-
ря ему жизнь большинства инвалидов
практически не отличается от жизни
здоровых людей.

И это еще не все. В США разво-
рачивается кампания за полноценное
обеспечение жизни пожилых людей.
Трудно сказать, идет ли дело к доку-
менту с предположительным названием
«Билль о правах пожилых», но за обес-
печение жизни этой группы граждан
дизайнеры Америки уже берутся осно—
вательно: разрабатываются специальные
приемы моделирования изделий для
престарелых, включая изощренные спо-
собы «вживання в образ» человека по-
жилого возраста, создаются предназна-
ченные для обслуживания этих людей
дизайнерские фирмы. Дизайн США, по-
хоже, «осваивает» новую пндирующую
группу потребителей.

Трактор «Магнум», что означает «ве-
ликолепНЫЙ». Украшением выставки
был кабинный модуль для тракторов
серии «Магнум» фирмы Case, проект
которой разработан дизайнерской фир-
мой Montgomery Design International
и год назад был в числе победителей
конкурса IDEA Американского общест-
ва дизайнеров. Потребительские качест-
ва тракторов серии «Магнум» отража—
ют сравнительно новую тенденцию в
дизайне сельскохозяйственной техники
США.

При любой технической оснащеннос-
ти труд на ферме тяжел и для моло-
дого работника, а уж для пожилого—
и подавно. Тракторы старых марок при
всем их техническом и эргономическом
совершенстве особого комфорта работ-
нику не обеспечивали, особенно если
принять во внимание, что комфорт—
вовсе не сумма тех или иных удобных
устройств, в новое качество труда, но-
вая модель труда. Так родилась идея
создания «сверхкомфортабельных» трак-
торов, дорогих, но вполне доступных

для фермеров, хозяйства которых при-
быльны и которые могут позволить воз—
наградить себя удобной машиной за
экономический успех. Одним из пер—
вых примеров реализации этой идеи и
явились тракторы серии «Магнум» (все-
го в серии четыре модели), в первую
очередь — унифицированный кабинный
модуль, общий для всех моделей се-
рии. Благодаря использованию системы
автоматизированного проектирования
дизайнерский проект был разработан
чрезвычайно быстро — от идеи до се—
рийного производства прошло всего
три года‚ свое влияние оказало и то,
что по новейшим американским прави-
лам дизайн и здесь не выделялся в от-
дельный этап работы, а шел параллель-
но c другими процессами. В активе ди—
зайнеров, например, каркасная конст-
рукция кабины с наружными панелями
из прессованного стеклопластика, внут-
ренними — из пластмассы, формован-
ной под давлением.

Но главное все же — множество
дополнительных удобств, избавляющих
кабину от типично «сельскохозяйствен—
ного вида» и позволяющих фирме—из-
готовителю утверждать, что уровень
комфорта на тракторе примерно такой,
как на дорогих автомобилях.

Кабинный модуль тракторов «Маг-
нум» содержит не только все атрибуты
современного трактора — от электрон-
ной информационной панели до си-
денья водителя, имеющего автоматиче-
скую регулировку в соответствии с
массой человека. Он содержит еще и
модель деятельности тракториста-ин-
теллектуала, профессионализм которого
заключается не в «правильном» вож-
дении трактора, а в выборе на основа-
нии личного опыта и с помощью бор-
товой компьютерной системы такого
режима работы‚ который позволил бы
провести полевой процесс экономично,
быстро и без особого напряжения.
Собственно в этом и заключается «се-
крет» тракторов серии «Магнум»—в их
лице фирма продает не просто совер-
шенное изделие, а инструмент профес—
сиональной работы.

Тракторы серии «Магнум» — еще
одно напоминание о том, что настало
время изменить наш подход к оценке
дизайна оборудования, предназначенно-
го для профессионального работника.
За поверхностным анализом внешнего
вида и простейших эргономических ре—
гламентаций мы как-то упускаем глав-
ное — модели профессионального тру-
да, которые с лихвой окупают самые
сложные и дорогостоящие проектные
решения. Можно сказать, что амери-
канские дизайнеры и их партнеры при-
держиваются такого принципа: для ра-
ботника-профессионала ничего не жал-
ко, потому что от результатов его тру-
да зависит жизнь всего общества.

Последний взгляд — и на улицу. Эк-
спозиция открывалась дизайном жили-
ща, а завершалась авт0дизайном —
может быть в этом был психологический
расчет: едва ли не самые сильные впе—
чатления посетитель получал перед
тем, как... выйти на улицу. Правда, с са-
мой экспозицией автодизайна было не
все ладно: графическая ее часть и
большой раздел выставочного буклета
готовились применительно к форду
«Торус», который автомобильная и ди—
зайнерская пресса США считает лучшим
изделием национальной автопромыш-
ленности за последние 20 лет. Но «То-
рус» почему—то не прибыл, его место

занял совсем другой автомобиль —
шевроле «Корвет»; и серьезный взгляд
Джека Телнака — создателя «Topyca»,
вице—президента по дизайну фирмы
Ford, был обращен с экспозиционно-
го планшета на автомобиль, к которому
он не имеет никакого отношения. По-
хоже, устроители в последний момент
решили показать нам «чистокровный»
американский автомобиль, а «Торус»
все же создан псд явным влиянием
европейского автодизайна.

Но расскажем об автодизайне в со-
ответствии с замыслом устроителей, с
их желанием показать нам действитель-
но интересную модель, а не просто
«американский тип» автомобиля, каким
является «Корвет».

Форд «Торус» примечателен во мно-
гих отношениях — это тот случай, ког-
да хороший дизайн сделал убыточную
фирму прибыльной (к началу 80-х го-
дов, когда создавался «Торус», фирма
имела миллиардные убытки), а техно—
логию произв0дства автомобиля — эко-
номичной. Модель эту назвал лучшей
в США сам Дж. Джуджаро, а врач из
Филадельфии, специализирующийся на
оказании помощи жертвам автомобиль-
ных катастроф, обнаружил, что травмы
лица в0дители «Topyca» получают реже,
чем на каком-либо другом американ-
ском автомобиле. Но «Торус» — выда-
ющийся автомобиль не только по ре-
зультатам проектирования, но и по
процессу дизайнерской работы.

Проектировщики «Topyca» начали
свою работу вовсе не с карандаша, как
это делают наши дизайнеры. Сначала
формулировалась концепция автомоби-
ля, обговаривались его потребительские
качества, формировался образ челове—
ка, который отдаст предпочтение ново—
му автомобилю. Исходная концептуаль-
ная работа — не одна только инициа-
тива дизайнеров, она жестко предписы-
вается действующей на фирме форму-
лой «С to C» («Concept to customer»—
«OT концепции—к потребителю»), обя-
зывающей дизайнеров и других специа-
листов либо прогнозировать потреби-
тельский успех, либо отказаться от же-
лаемого направления поисков. Поэтому
в рамках концептуального процесса ре-
шаются все принципиальные задачи не-
зависимо от того, требуются ли эти ре-
шения на начальном или конечном этапе
создания автомобиля (рекламная кампа-
ния разворачивается тогда, когда авто-
мобиль готов к производству, но со-
держание ее определяется в ситуации,
когда автомобиля еще нет). Кстати, в
американском автомобилестроении счи-
тается большим преимуществом, что
главный дизайнер занимает пост вице-
президента фирмы — благодаря этому
дизайн не существует в виде обособ—
ленного этапа, специалисты разных про-
филей участвуют уже в формулирова-
нии концепции. Моделирование кузова
тоже не является узкопрофессиональ—
ным, строго засекреченным делом, как
полагают многие наши дизайнеры. Ha-
оборот, дизайнерские решения старают-
ся как можно раньше вынести на суд
публики, показать на выставках и в
средствах массовой информации и как
можно раньше определить реакцию бу-
дущего потребителя. Фирма Ford, на-
пример, выпускает специальную серию
опытных автомобилей «Проб», назначе-
ние которых — проверить «на публике»
новые решения. Все знают, что авто-
мобили этой серии —— своего рода
«приманка», но от этого интерес к ним
не убывает.
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9. Легковой автомобиль «Корвет» мо-
дели 1989 года
10. Кабинный модуль трактора «Маг—
нум». Дизайнеры: Р. ЛАНФЕРЕ,
Г. МОНТГОМЕРИ, дизайнерская фир-
ма Montgomery Design International.
Выпускает фирма Case

Выставка «Дизайн США» так и ста-
вит нас перед необходимостью пораз-
мыслить над острыми для нас вопро-
сами.

Экспозиция разработана и представ—
лена так, что возникает впечатление о
«дизайне для нас», дизайне в целом
простом и даже дешевом, откликаю—
щемся на самые наши актуальные нуж-
ды. Ну кто может дать нам массовые
и качественные изделия для инвалидов,

или недорогие игровые компьютеры
для детей, или медицинскую аппаратуру,
которую можно держать дома? К тому
же изделия с выставки еще и исполне-
ны так, что легко вписались бы в нашу
жизнь. Но, спрашивается, кто «им» pac-
сказал о наших нуждах, о нашей куль-
туре, о нашей технологии, о нашем бы-
те и разном другом, без чего создать
экспозицию с хорошим публичным эф-
фектом просто невозможно?!

Наши дизайнеры, профессионалы с
большим опытом и начинающие, даже
студенты немногочисленных наших ди—
зайнерских вузов бродили по выставке
спокойно, даже равнодушно. Что смот-
реть — так проектировать и мы уме-
ем, ведь это же наша проектная идео-
логия... Действительно, как сумели они
освоить «нашу» проектную идеологию‚о
которой мы рассказывали где-то в на-
чале 60-х годов, за несколько лет до
того, как американцы привезли к нам
свою первую выставку профессиональ-
ного дизайна (они тогда действительно
были профессионалами, а мы—люби-
телями дизайна)? Но вот они привезли
вторую выставку профессионального
дизайна, на этот раз дизайна явно де-
мократичного, о котором и мы гово-
рим вслух с того времени в середине
70-х годов, когда пошла в ход идео-
логия дизайн—программ. И вновь, увы,
«они» выступают как профессионалы, в
мы чувствуем себя любителями, по-
скольку они демонстрируют на своих
выставках серийные изделия демокра-
тичного вида, a Mbl, как и положено
любителям, одни макеты.

Но будем принципиальны — «пере-
сечения» эти наглядно свидетельствуют
о том, что наш дизайн по своему про-
ектному потенциалу действительно на—
ходится в русле мирового дизайнерско-
го процесса (даже слабая техническая
оснащенность наших дизайнеров, неваж-
но, идет ли речь о фломастерах или
компьютерах, сыграла свою роль — мы
стали в интеллектуальном отношении
изощреннее, и это признают все). Но
беда наша в том, что проекты наших ди—
зайнеров, среди которых есть практи-
чески все, что демонстрировали аме-
риканцы на выставке, не «омываются»
хорошей промышленной технологией,
остаются по преимуществу в макетах,
не говоря уже о том, что промышлен-
ность наша по большей части заказы-
вает дизайнерам проекты, цель кото-
рых — придание «приличного» вида
устаревшим изделиям. И разве нет на-
ционагьного унижения в том факте, что
на американскую выставку мы не мо-
жем ответить аналогичной советской, то
есть экспозицией серийных изделий,
сделанных по дизайнерским проектам!

Но лед пришел в движение. Попыт-
ки многих наших предприятий прорвать-
ся со своей продукцией на междуна-
родный рынок, создание совместных
предприятий, все более интенсивный
обмен промышленными выставками не-
избежно создадут ситуацию, когда на-
ша промышленность наконец поймет,
что без дизайна участвовать в между-
народной торговле, в международном
разделении труда невозможно, даже
бессмысленно. И тогда оформится по-
ток совершенно новых изделий, кото—
рый смоет иронические сентенции о
«русском качестве», создаст условия
для того, чтобы мы были в состоянии
послать в США полноценную выставку
«Советский дизайн».
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«Приключения американского дизайна»
Так называется новая книга известного
американского теоретика и педагога,
профессора, экс-президента ИКСИд
Артура Пулоса, которую он преподнес
в подарок автору рецензии.

Кто, как не профессор А. Пулос, ко—
торый в течение многих лет заведовал
кафедрой дизайна в Сиракузском уни-
верситете (Нью-Йорк), преподавал ди-
зайн и сам был практикующим дизай-
нером, может рассказать о развитии
американского дизайна.? Кто, как не он,
чья долгая жизнь неразрывно связана
с дизайном, может познать философию
и жизни, и дизайна.? И вот, очередной
том своего труда — первая его книга
была посвящена истории дизайна с
древности до 1940 года — OH начи—
нает с размышлений о бренности су-
щего.

Все живые существа и природные
предметы, пишет А. Пулос, проходя
цикл зачатия, рождения, выполнения
функции, смерти и возобновления, име-
ют все же временный характер и толь-
ко отдельные из них остаются в веч-
ности, поддерживая гомеостатическое
равновесие с окружающей средой,
частью которой они являются. Изделия,
созданные человеком, ничуть не отли-
чаются от природных вещей. Они тоже
носят временный характер, и сохране-
ние отдельных их видов зависит от по-
стоянного обновления, ибо вещи уста-
ревают из—за технического прогресса и
изменений общественных потребностей.
Утилитарные изделия создаются лишь
для выполнения своей функции, a за—
тем, как и природные объекты, они
должны исчезнуть, не загромождая
жизненное пространство и не превра-
щаясь в обузу для будущих поколений
людей. Ведь в конечном счете все из-
делия предназначены для обмена меж-
ду людьми, а именно способность к
обмену, свойственная только людям,
и является, по Адаму Смиту, основным
источником выживания человека на на-
шей планете. И все же дизайн как один
из инструментов такого обмена обязан
служить человеку не так, как это дела-
ет холодная наука и хищная торговля.
Его творения появляются вследствие
интуитивного озарения и присущей спе-
циалисту способности к синтезу, благо-
даря чему и создается новая концеп-
ция из элементов, которые другим лю-
дям представляются совершенно не
связанными между собой. Дизайнер —
человеческая и эстетическая совесть
промышленности — представляет инте-
ресы человека и общества. Он ощу-
щает тенденции эволюции промышлен-
ных изделий и направляет свои силы
на совершенствование типов и форм
новых предметов. Естественно, новая
форма изделия должна быть основана
на технологии и опыте, доступных его
творцу.

PULOS Arthur J. The American Design Ad,
venture. Massachusets. Institute of Technology.
The MIT Press. Cambridge, Massachusets. Lon-
don. England. 1988. 446 р. Blbllogr.: 251 ref.

Если функционирование изделия от-
вечает ожиданиям потребителей, то они
его примут и, может быть, увидят в
нем определенную красоту. Зарекомен-
довав себя, оно вступает в стадию не-
больших последовательных усовершен—
ствований, чтобы выдержать возраста-
ющую конкуренцию. Однако наступает
время, когда технология и функция до-
стигают равновесия, и это может иметь
для изготовителя как положительное,
так и отрицательное значение, ибо, с
одной стороны, такое стабильное по-
ложение позволяет производить изде—
лие дальше без дополнительных капи-
таловложений, а с другой — изготови—
тель может оказаться в тисках конку-
ренции и будет вынужден снижать его
цену за счет ухудшения качества. Ко—
нечно, тогда можно прибегнуть к подо-
бию совершенствования изделия, ис-
пользуя случайные формы и другие по-
верхностные дополнения, но такие
«улучшения» могут ввести потребителей
в заблуждение лишь на некоторое вре-
мя — в конечном счете они окажут на
производителя давление, побуждая его
к дальнейшему, истинному совершенст-
вованию изделия. Но, наконец, все воз-
можности изделия исчерпаны, ему на
смену приходит некая новая концепция,
и его производство прекращается —
вещь выходит из употребления и ста-
новится реликвией вкуса и технологии
своего времени. И только изделие, об—
ладающее уникальными свойствами и
выразительностью формы, может пере-
жить свое время и стать произведени-
ем искусства, но такая судьба крайне
редка. В реальности же судьба дизай-
нера и его труда и прекрасна и тра-
гична одновременно.

Первый раздел, открывающий книгу
А. Пулоса, так и называется — «Меч-
ты и реальность». Посвящен он акти—
визации деятельности дизайнеров, при-
шедших в профессию в основном из
смежных областей (архитектура, живо-
пись, театр, реклама и т. д.) в пред-
военные и военные годы.

В 1939—1940 годах в США органи-
зуется множество выставок, посвящен-
ных возможностям технического про-
гресса в улучшении продукции амери-
канской промышленности. Наиболее
крупное мероприятие — это Всемирная
нью-йоркская ярмарка 1939—1940 ro-
дов, в разработке концепции которой
принимали участие пионеры американ-
ского дизайна.

За ярмарками последовала серия
выставок, посвященных формам буду-
щего (передвижная выставка «Парад
прогресса», где были представлены жи-
лище, интерьер, одежда и т. д.). Боль-
шой успех имели выставки, организуе-
мые Музеем современного искусства в
Нью-Йорке, на которых выставлялись
недорогие товары народного потребле—
ния, отличавшиеся хорошим качеством
(«Полезные предметы не дороже 5 доп-
ларов», «... не дороже 10 долларов»),
служившие как бы справочным пособи—
ем для потребителей.

В предвоенные и военные годы мно-
гие дизайнеры работали в военной про—
мышленности. Г. Дрейфус, Р. Лоуи, В. Д.
Тиг были привлечены администрацией
США к разработке стратегических ло-
мещений для Штаба объединенного ко-
мандования. Бюро Дрейфуса принима-
ло участие и в переработке 105-милли-
метрового зенитного орудия — благо-
даря одной только перекомпоновке не—
которых элементов время его наладки
было снижено с 15 до 3,5 минут. Бюро
Р. Лоуи также предложило много но-
вых идей для ряда военных ведомств.
Например, оно переоборудовало планер
в полевой операционный госпиталь, ко—
торый можно было доставить в дейст—
вующую армию и использовать непо-
средственно на фронте.

Более 150 проектов для BMC CUJA
выполняли В. Д. Тиг с сотрудниками.
Заканчивается раздел анализом роли и
деятельности многих дизайнеров в пе—
реориентации промышленности США на
товары массового спроса в послевоен-
ное время.

«В поисках современного образа
жизни» — так назван второй раздел
книги. Он посвящен развитию архитек-
туры и дизайна в области жилого ин-
терьера, бытовых изделий и мебели в
послевоенный пери0д. А. Пулос, долгие
годы сотрудничавший с Музеем совре—
менного искусства, уделяет ему в этом
разделе немало места, характеризуя му-
зей как покровителя промышленного
дизайна и тех видов искусств, которые
связаны с формированием окружающей
среды.

«Дизайн и элегантность быта» — сле-
дующий раздел, посвященный разра-
ботке программы «Хороший дизайн»,
предпринятой музеем. Здесь широко
представлены работы известных амери—
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канских дизайнеров 50-х годов в об-
ласти электробытовых приборов дли-
тельного пользования, столовых прибо-
ров, посуды и т. п.

«Подготовка и образование дизайне—
ров» — название этого раздела пол-
ностью соответствует его содержанию.
По мнению автора, значительную роль
в прогрессе в этой области сыграл при-
ток в США эмигрировавших из европей-
ских стран в лерИОД между мировыми
войнами художников, архитекторов и
дизайнеров, среди которых большинст-
во были преподавателями. Именно они
способствовали появлению в США ди-
зайнерских высших учебных заведений.
Большую роль в этом сыграли Дж. Ро-
де и А. Костеллоу, которого считают
отцом дизайнерского образования в
США. При разработке программы обу-
чения он учитывал опыт, достигнутый
во Франции и Германии в довоенный
период.

Освещая историю становления ди-
зайнерского образования в США, автор
дает характеристику новых дизайнерских
школ и училищ, творчеству таких вид-
ных деятелей, как А. Хейтам, Л. Мохой-
Надь, Дж. Вассос и других. Здесь же
приведена программа четырехлетнего
курса обучения в Институте промыш-
ленных дизайнеров. В конце 40-х годов
большое распространение получает и
программа для дизайнеров и недизай-
неров, разработанная Обществом про-
мышленных дизайнеров в 1947 году со-
вместно с Нью-йоркским университетом
для вечерних курсов. Другие универ-
ситеты проводят летние семинары по
повышению квалификации специалистов
в области дизайна, конференции, на
которые приглашаются известные тео-
ретики и практики дизайна (Р. Спилман,
Э. Кауфман, Р. Каплан и другие). Начи-
ная с 1953 г0да Массачусетский техно—
логический институт организует ежегод-
ные семинары по «творческой инже-
нерии» для инженеров и дизайнеров.

Чем же объясняет А. Пулос такой
интерес K дизайну и дизайнерскому об-
разованию в послевоенной Америке?
Конечно же, тем, что именно дизай-
неры были призваны оживить промыш-
ленность США. Но если во времена
депрессии люди не хотели или не мог-
ли ничего покупать, то теперь они уже
купили слишком много, и нужно было
вновь пробудить у них интерес. Жур-
нал «Ньюсуик» призвал промышленных
дизайнеров, в прошлом сделавших
больше всех других специалистов для
изменения лица промышленности, сде—
лать это снова.

В 1967 году созданному Обществом
дизайнеров Америки (IDSA) комитету
из практикующих дизайнеров и препо—
давателей дизайна было предложено
изучить соотношение между практикой
и обучением дизайну и, если возмож-
но, рекомендовать наиболее эффектив-
ную методику. В результате работы ко-
митета был выработан минимум дисци-
плин, которые должны преподаваться в
дизайнерских училищах, желающих быть
признанными Обществом дизайнеров
Америки. А. Пулос представил в коми-
тет рекомендации Рабочей группы
ИКСИД по образованию, в которых
предлагалось 50% времени и учебных
предметов уделить «формообразова-
нию», а 50% распределить на «инфор-
мацию» (приобретение знания) и «ком-
муникации» (развитие умений и навы—
ков в изучении, накоплении и переда-
че идей).

В этом же разделе прИВОДится так-

же краткая история и характеристика
некоторых учебных заведений США.

Следующий раздел книги «Дизай-
нерская профессия» посвящен истории
Американского института дизайнеров,
созданного в 20-х годах и явившегося
предшественником возникшего в 50-х
годах на его основе Общества дизай—
неров Америки. Здесь характеризуется
его деятельность в США, сотрудниче-
ство с дизайнерскими организациями
Великобритании, Франции и ФРГ, a так-
же участие в деятельности ИКСИД.

Шестой раздел назван автором«Аль-
труизм и дипломатия». В нем говорит-
ся о выходе дизайна США на между-
народную арену. Ведь в послевоенные
годы США не только импортируют из-
делия высокого качества из Скандинав-
ских стран и Западной Европы, а аме-
риканские промышленники привлекают
K работе дизайнеров этих стран, глав-
ное, что расширяются международные
связи, организуется обмен выставками
по дизайну и смежным областям. Уже
K 1963 году 16 американских дизайнер-
ских фирм открывают свои бюро в
других странах, а более 30-ти фирм
имеют иностранных клиентов. В свою
очередь промышленники 22 стран Евро-
пы, Латинской Америки и Японии за-
ключают контракты с американскими
дизайнерами (на изделия и упаковку).

Еще в 1954 году американские ди-
зайнеры впервые приняли участие в
10-й триеннале в Милане, которая ра-
нее организовывалась как выставка ар-
хитектуры и декоративного и промыш-
ленного искусства. Они представили 40
изделий промышленности США, создан-
ных при участии таких дизайнеров, как
В. Стивенс (навесной лодочный мотор),
Г. Хакстэбл (ручная дрель), П. Мюллер-
Мунк (электрорубанок), Э. Нойес (элек-
трическая пишущая машинка), Р. Лоуи
(весы для ванной комнаты). Оправда-
нием того, что такие утилитарные из-
делия были представлены на триеннале,
стала ее основная тема — «Промыш-
ленная эстетика».

Раздел книги «Рынок» посвящен во-
просам взаимосвязи дизайна с потре-
бителем; в нем же рассматриваются
работы дизайнеров в области товар—
ных знаков, фирменного стиля и упа-
ковки. А в разделе «Обилие товаров»
дается история технического развития
и дизайнерского совершенствования
бытовой радио- и телеаппаратуры, фо-
то- и кинокамер, проекционной техни—
ки, телефонных аппаратов, проигрыва—
телей и магнитофонов, пишущих и ко—
пировальных машин. Здесь приводятся
и примеры работ американских дизай-
неров в области изделий для отдыха и
путешествий, начиная с самолетов для
индивИДуального пользования и кончая
безопасными бритвами. Уделено так-
же внимание мебели для детских ком-
нат и садов, школ и учреждений, иг-
ровых площадок. Ведь после того, как
СССР опередил США в запуске перво-
го спутника в 1957 году, американские
школы стали обращать большее внима-
ние на преподавание точных наук, а
изготовители игрушек быстро подхвати-
ли эту тенденцию. Появились гироско-
пы, телескопы, компактные планетарии
для детей, электронные наборы, а так-
же серия игрушек по работам знаме-
нитых изобретений. Даже такая не про-
изводившая ранее игрушек фирма, как
Uvnvrnl lilm‘lric, выпустила комплекты
игр, превращавшие науку в интересней-
шее занятие для детей.

Последний раздел книги посвящен

дизайну общественного и личного тран—
спорта. Достаточно подробно автор
описывает историю развития американ-
ских автомобилей после второй миро—
вой войны, разработки таких известных
дизайнеров, как Р. Лоуи, Н. Б. Геддес,
Э. Нойес и других, для фирм Stude-
baker, Ford, Crysler.

Завершая книгу эпилогом, который
автор назвал «Форма завтрашнего дня»,
он говорит о том, что для большей
части ХХ века характерно подчинение
доминирующей дизайн—идеологии клас-
сическим канонам геометрии Эвклида,
ведь прямые линии лучше подходили
для массового машинного производст-
ва. Эстетическая догма повлияла на все
виды искусства, особенно сильно ска-
завшись в дизайне и архитектуре. Та-
кое подчинение геометрической форме
проявилось и в мебели, и в светиль-
никах, и в посуде, и в металлических
и пластмассовых столовых приборах.
Но стиль изделий каждой декады это-
го века имел свой конкретный харак-
тер.

Начиная с 60-х годов в современ-
ном дизайне появляются бунтарские
теории, стремившиеся найти новую эс-
тетическую область, на основе которой
можно было бы сконструировать эсте—
тический характер надвигающегося но-
вого века. «Мятежники» утверЖдали‚ что
механическая чистота модернизма при—
вела K вымышленной эстетике, лишен-
ной социальной ценности. Утвержда-
лось, что самодовольный формализм в
виде функционализма игнорировал че—
ловеческие потребности и желания.

Появившийся в начале 70-х годов
американский пост-модернизм предла-
гал привнести в мир дизайна элемен-
ты, заимствованные из старых стилей.
И хотя вечные конфликты между фор-
мой и функцией, между выразитель-
ностью и полезностью, между искусст-
вом и услугой оставались, пост-модер-
низм все же обнажил неудачи совре—
менного формализма, приведшего ди—
зайн K своего рода ностальгии по про-
шлым стилям, тем не менее в поис-
ках истинно американского образа жиз—
ни Р. Райт пришел K убеждению, что
американцы не должны ориентировать-
ся на устаревшие образцы культуры.
Он считал, что лучший образ жизни
должен обеспечить «хороший дизайн»—
более демократический, использующий
простые и дешевые материалы: алюми—
ний и нержавеющую сталь вместо се-
ребра, клен и березу вместо красного
дерева, керамику и пластмассы вме—
сто фарфора и т. д. Для дизайнеров
важной становилась та услуга, которую
выполняло изделие, а не оно само по
себе. Р. Бэнхем назвал это «Одноразо—
вой эстетикой». Изготовители же ви-
дели в более коротком сроке службы
изделий возможность постоянного об-
новления рынка. Потребитель был
убежден, что технология служит посто-
янному совершенствованию изделий и
ожидал уВИдеть результат этого и во
внешнем виде, и в функционировании
изделий, и в его упаковке.

Сам автор считает, что с неограни—
ченным развитием массового производ—
ства изделия приобретают все более
универсальный характер. Независимо от
национального или географического
происхождения они служат тем потреб-
ностям лЮдей‚ которые являются об-
щечеловеческими.

Можно возразить, что такая глоба-
лизация дизайна приведет K однород—
ности (гомогенизации) изделий или K
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пост-историческому состоянию по мере
того, как изделия будут сбрасывать с
себя этническую память или историче-
ские связи. Есть и опасность того, что
изделия окажутся в эволюционном
застое, из которого не будет выхода.
Конечно, вещи, создававшиеся челове-
ком в более ранние периоды и имев-
шие сильные культурные и стилисти-
ческие связи, часто нуждались в неко-
тором историческом периоде «притвор—
ства» прежде, чем они приобретали
свой собственный, достаточно сильный
образ и сбрасывали с себя этот исто-
рический камуфляж. Однако изделия
современного технологического произ-
водства не имеют такой истории, ко-
торая могла бы задержать их разви-
тие. Они неизбежно будут обретать бо-
лее богатые формы. Вполне вероятно,
впрочем, что вместо создания универ-
сальных обобщенных форм будут соз-
даваться изделия, отвечающие специфи-
ческим потребностям и желаниям лю-
дей в разных частях мира, то есть не
будет единого массового рынка для ка-
кого-либо изделия, а возникнет беско-
нечное разнообразие демографических
групп, которые будут определять окон-
чательные формы, особенности, каче-
ства и уровень цен предлагаемых им
изделий.

Так, по мнению автора, возникает
новая модель, благодаря которой тира-
ния безудержного массового производ—
ства может быть заменена демократи-
ей количества и качества, более остро'
реагирующей на потребности и жела-
ния людей. Дизайнеры в разных стра-
нах мира стремятся «приручить» высо-
ко технологические изделия и «натре-
нировать» их для блага человека. Про-
мышленные изделия, в конечном сче-
те, являются истинными артефактами
данного общества. И по мере слияния
разрозненных сейчас наций в единую
нацию планеты промышленные изделия
будут отражать этот процесс как эхо.
Так заканчивает автор свой труд по ис-
тории развития дизайна в США.

Книга снабжена обширной библио-
графией (251 источник) литературы по
дизайну, а также именным указателем
авторов, организаций и мероприятий по
дизайну. В ней много черно-белых ил-
люстраций с фотографиями деятелей,
изделий и дизайн-графики.

Следует сказать, что это, пожалуй,
самое полное и подробное освещение
как творческих, так и организационных
аспектов дизайнерской деятельности в
этой стране за указанный перИОД. Бу-
дучи практикующим дизайнером и пре-
подавателем дизайна, автор раскрыва-
ет многие проблемы как бы изнутри
самои деятельности, и хотя его книга
иногда и перегружена частными под-
робностями, она представляет безус-
ловный интерес для читателя.

Т. П. БУРМИСТРОВА, ВНИИТЭ

Рецензируемая книга А. Пулоса имеется в
библиотеке ВНИИТЭ.

РЕФЕРАТЫ

КУЛЬТУРНЫЙ ЦЕНТР «ПАУЭРХАУЗ» [АВСТРАЛИЯ]
Powerhouse/chsign World.— 1988.— N 14,— P. 18—31: ill.

В соответствии с решением прави-
тельства Австралии бывший Музей при-
кладных искусств и наук был преобра-
зован в постоянно действующий ком-
плекс «Пауэрхауз» (Powerhouse). Он
объединяет в себе функции научно—тех-
нической выставки, культурного и тор-
гового центра, художественного сало-
на, музея декоративно-прикладного ис-
кусства и ремесел. Одна из задач ком-
плекса — показать историю культуры
через развитие техники и культурные
образцы нескольких поколений.

Экспозиции организованы по следу-
ющим темам: творчество и достижения
австралийцев во всех областях, начи-
ная с тяжелой промышленности и кон-
чая ювелирными изделиями; повседнев-
ная жизнь Австралии (культура и быт);
наука, техника и люди (внедрение от-
крытий в различные технологии); при-
кладные искусства (экспозиция «Стиль»,
охватывающая 200-летний перИОД эво-
люции различных видов одежды); экс-
позиция, посвященная развитию разно-

го рода сидений; транспорт (наземные
экипажи и самолеты). Особое внимание
уделено истории дизайна как фактора
социально-экономического развития об-
щества.

В процессе работ по созданию му-
зейно-выставочного комплекса его ор—
ганизаторы (Л. Шарп, П. Рут, Л. Глен—
денинг, Р. джонсон и др.) стремились
добиться высокой рентабельности выс-
тавок за счет привлечения максималь-
ного количества посетителей. Эта цель
была достигнута благодаря оригиналь-
ности архитектурно—планировочных ре-
шений, предоставлению посетителям
максимума комфорта и услуг.

А. А. ЩЕПЕТЕВ, ВНИИТЭ

МОДУЛЬНЫЙ МИНИ-ТЕЛЕВИЗОР [ЯПОНИЯ]

Un mini-téléviscur modulaire//Scicnce ct Vie.——1988.—XIII.—N 855,— P. 162.

Фирма Sony (Япония) впервые в ми-
ре выпустила цветной мини-телевизор
модульной конструкции Color Watch-
man FDM 330. Прибор состоит из трех
основных модулей: экрана на жидких
кристаллах (размер по диагонали
6,75 см, разрешающая способность
86 400 точек), тюнера и блока питания.
Телевизор работает в диапазоне УКВ
и ДЦВ.

Соединением экрана и блока пита-
ния образуется цветной видеомонитор;

подключив к телевизору специальный
динамик, его можно использовать и в
автомобиле.

Вес прибора 430 г,
8Х8Х7 см.

Продажа этой модели в Европе в
ближайшее время не предполагается.

размер

3. H. ПОСОХОВА, ВНИИТЭ
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ТЕРАПИЯ С ПОМОЩЬЮ ИГРЫ [ГДР]
Form+Zweck.—1988.—N 6.— S. 43, 44.

В ГДР большое внимание уделяется
разработке специальных игровых
средств, предназначаемых для детей-
инвалидов. Проектирование этой груп-
пы изделий требует от авторов особого
профессионализма, хорошего знания
специфики детских заболеваний, пси-
хологических, социальных, познаватель—
ных потребностей и возможностей де-
тей-инвалидов. Необходимо учитывать,
что игры должны последовательно фор-
мировать у больных детей представле-
ния о материале, форме, структуре и
их изменяемости, развивать чувствен—
ное восприятие окружающего мира.

Созданием и изготовлением лечеб-
ных игровых средств для детей с
1981 года занимается М. Рихтер, педа-
гог по специальности. Он разработал
для слепых детей игры, позволяющие
одновременно развивать восприятие
через осязание, двигательные реакции
и восприятие на слух и соотносить их
между собой, что важно для создания
целостного представления об окружаю-
щих предметах именно у слепых.

Т. А. КОРОЛЕВА, ВНИИТЭ ‘—

I. «Конструктор» для сборки про-
странственных фигур и кристалличес—
ких решеток различной конфигурации.
Его элементы представляют собой бу—
ковые палочки с металлическими языч-
ками на концах; палочки легко соеди-
няются c помощью металлических ко—
лец, причем к одному кольцу можно
одновременно присоединить несколько
строительных элементов

3,4. Набор геометрических фигур (ци-
линдр, пирамида, параллелепипед,
кольцо, треугольник, квадрат), имею-
щих замкнутый спиралеобразный же-
лобок на внешней поверхности, no
которому скатывается металлический
шарик. При этом шарик производит
звук. характерный только для опреде-
ленного геометрического тела

2. Лабиринт из вращающихся
элементов, гибкая «змейка»
и головоломка из сдвижных
планок благодаря широкой
возможности изменять их
форму и своеобразию про-
изводимых при этом шумов
вызывают у детей интерес
u стимулируют развитие фан-
тазии в процессе игры
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МУЗЫКА, ОБЛАЧЕННАЯ В ФОРМУ [ЯПОНИЯ]
Listening to sound in shape//Car Styling.—-1988.—IX—N 66,— P. 91—93.

Выставку под таким названием ор-
ганизовала в прошлом году служба ди-
зайна аудиоаппаратуры японской фир-
мы GK Industrial Design Associates.
Были представлены работы‚ выполнен-
ные за 30 с лишним лет сотрудничест-
ва с фирмой Yamaha (Япония). Наиболь-
ший интерес вызывают несколько пер-
спективных проектов, дающих пред—
ставление о концепции Syn-Form nepe-
дового дизайна фирмы, призванной
«реабилитировать форму» в области
современного дизайна аудиоаппарату-
ры, небогатый арсенал идей формооб-
разования которого вполне характери-
зуется одним словом— «ящик». Дей-
ствительно, в последнее время обнару-
живается тенденция отчуждения слу-
шателя от источника музыки, в первую
очередь из-за встраивания аппаратуры
в стены квартиры, использования ди-
станционного управления. В немалой
степени этому способствует и немоти-
вированный «коробкообразный» дизайн.

Базисная концепция дизайнеров име-
ет два аспекта: применение «гармони-
ческих материалов», отвечающих обра-
3Y среды _ВОССОЗДаНИЯ ЗВУКОВ (М0д1’-'Л_и l. Модель Avot. Аудиовизуальное уст-Geo и lelettOFC). И “синтетически” ройства для молодежи. Дизайнеры по-стиль». способствующии синтезу 3BY- старались придать ему облик изделия,ковых образов у слушателя (модели
Avot, D-Factory, Archtron).

Ниже показаны несколько моделей,
представленных на выставке.

А. С. ОВАКИМЯН, ВНИИТЭ

2. Модель Geo. Благодаря красной
лампе, просвечивающей сквозь тонкий
мрамор и пульсирующей, как сердце,
изделие получило эмоциональный, жи-
вой облик

3. Модель Arclztron. Ha бетонной базе
размещены чугунные и латунные эле-
менты системы, напоминающие «город
будущего»
4. Модель D-Faclory решена @ «анти-
коробочном» стиле: отказавшись от тра-
диционной компоновки частей на ниж-
ней панели, дизайнеры подвесили их
под верхней, где размещены также
электронные схемы. Имеют отличие ан-
тивибрационные характеристики и пер-
воклассное звучание 4

предназначенного «только для себя».
Сходство с домашним роботом отрази-
лось и в названии _Аи robot-Avot
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АУДИОВИЗУАЛЬНОЕ
ОБОРУДОВАНИЕ
[ВЕЛИКОБРИТАНИЯ]
Dcsign.— 1988.—111. N 471.— Р. 19.

Английский дизайнер Э. Гловер
предлагает два проекта нового аудио—
визуального оборудования. Оно отли-
чается оригинальностью формального
решения, а также использования новей-
ших промышленных технологий и кон-
струкционных материалов при их изго-
товлении.

Е. К. МИХАЙЛОВА, ВНИИТЭ

I. Аудиовизуальная персональная систе-
ма, включающая проигрыватель ком-
пакт-дисков, два динамика на длинных
металлических «ногах», напоминающих
в целом по форме цветок на тонком
гибком стебле, и телеэкран 15 см по
диагонали, установленный на сложенных
штабелем четырех информационных
модулях, являющихся драйверами cu-
стемы

2. Проигрыватель компакт-дисков с
кнопками управления, выполненными в
виде музыкальных нотных знаков, «вы-
текающих» из корпуса проигрывателя.
Имеется также дублирующая система
дистанционного управления, наличие
которой повышает надежность системы
и делает управление простым и удобным

РЕКЛАМА, ОБЪЯВЛЕНИЯ

Знакомьтесь—фирма «Унда»
Фирма «Унда», г. Кишинев, специализируется на изготовле-
нии пресс-форм, литьевых форм для выпуска изделий из
пластмасс.

Фирмой используется современная технология, что позволяет достигать
высокого уровня качества пресс-форм, литьевых форм.
В настоящее время клиентами фирмы «Унда» на изготовление пресс-
форм являются десятки предприятий, организаций СССР.
Фирма «Унда» гарантирует минимальные сроки изготовления пресс—
форм любой сложности.
Большое количество пресс-форм, заказанных у фирмы «Унда», позво-
лит Вам значительно увеличить как ассортимент товаров народного
потребления, так и изготовление и использование комплектующих и
других деталей, запчастей из пластмасс.
Дизайнерское бюро фирмы «Унда» может предложить свои оригиналь-
ные разработки изделий, комплектующих изделий, изготовив под них
пресс-формы для последующего массового выпуска на производстве
заказчика.

Фирма «Унда» приобретает в неограниченном количестве пластмассо-
вые отхОды.

Оплата за оказанные фирмой «Унда» услуги — no договоренности
обеих сторон.
Один из видов оплаты — передача фирме «Унда» отходов.

ОБРАЩАЙТЕСЬ В ФИРМУ «УНДА»!
Наш адрес: 277061 Кишинев, МССР, уп. Бернардацци, 21, фирма «Унда».
Телефон 26-42-80.

Фирма «Унда» — ЭТО КАЧЕСТВО, КРАТЧАЙШИЕ СРОКИ
ИСПОЛНЕНИЯ ЗАКАЗОВ!

Внимание!

«ТЕХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА»

Иллюстрации представляются в двух
экземплярах. Размер черно-белых — не
менее 13Х18 см, цветных слайдов

приглашает советских и зарубеж-
ных специалистов, руководителей
производств публиковать свою
рекламу и объявления.
Журнал принимает рекламные тексты
следующего содержания:
— коммерческую рекламу промышлен—

ной продукции («продаем...»‚
«производим...», «предлагаем...»);

— рекламу научно—технического и
проектного потенциала («спроек-
тируем...», «разработаем...»‚ «ис-
следуем...», «изготовим...»);

— объявления научных организаций,
промышленных предприятий и
объединений, учебных заведе-
ний и т. д.

Ваша реклама может быть как
чисто текстовой, так и иллюстри-
рованной.

(в одном экземпляре)— не менее
6Х6 см.
Срок выхода рекламы — 2—3 месяца
со дня подачи.
Направляемая в редакцию реклама
должна сопровождаться гарантийным
письмом об оплате : пометкой в скоб-
ках — для «Технической эстетики».

Помещайте свою рекламу
в «Технической эстетике»,
и ее прочтут специалисты не
только в CCCP, но и в 30 3a-
рубежных странах!



НОВИНКИ
ЗАРУБЕЖНОЙ
ТЕХНИКИ

Сигнализаторы падения давления в
шине автомобильного колеса во вре-
мя движения автомобиля считаются
действенным средством безопаснос-
ти. Их выпускают четыре фирмы: две
в США, одна в ФРГ и одна во
Франции. У Одной из моделей авто-
матика следит за пополнением дав-
ления. Показания давления в каж-
дом колесе выводятся на приборный
щиток при помощи жидких кристал-
лов.

Popular Science.— 1988.— Vol. 232,
N 3 (111).—P. 50—53: 3111.

Автоматы для домашнего приготов-
ления теста ›‹ выпечки белого ›‹ чер-
ного хлеба получили быстрое рас-
пространение в Японии (за 10 меся-
цев выпущено 1,5 млн. штук). На
первом месте фирма Matsushita, 3a
ней последовало еще восемь фирм.
В продаже 15 моделей. Начинается
экспорт в США, ФРГ и Гонконг. Ус-
пех объясняется возможностью по-
лучения свежего хлеба в любое вре-
мя дня. Хлеб готов через два с по—
повиной — четыре с половиной часа
после загрузки дрожжей и других
компонентов. Микрокомпьютер сле-
дит за температурами: внешней и
самого процесса выпечки. Цена ав-
томатов приближается к ценам на
микроволновые печи.
JE1.—1989.— 1, N 1.— P. 14—16: 7
ill.

0 .
Всемирная традиционная выставка
домашних машин состоялась I Пари-
же. Участвовало 585 фирм из 259
стран, показавших развитие новых
тенденций в этом виде продукции,
зависящей от изменений стиля жиз-
ни людей и состава семей. Умень-
шаются габариты стиральных ›‹ посу-
домоечных машин, сокращаются сро-
ки исполнения программы. Умень—
шаются шум, расх0ды энергии. Уве-
личилось применение стеклокерами-
кн В кухонных плитах галогенного
и радиационного облучения. Расши-
рилось применение программирова-
ния даже в малых бытовых маши-
нах, расширился круг бесшнуровых

машин. Облегчилнсь условия мойки
машин. Усовершенствовались венти-
ляторы в холодильниках и в микро-
волновых кухонных печах. Первые
служат для создания зон с нужны-
ми температурными свойствами, вто-
рые, малых габаритов объемом от
11 литров, объединяются с обычны-
ми кухонными плитами по принципу
«все в одном!» Повысились автома-
тика и точность выполнения прог-
рамм.
Elettrodomestika. — 1988. — N 2. —
P. 124—126: 5 ill.

Чердачные складные лестницы вы—
пускаются фирмой Memphis Folding
Strairs Inc. (CLUA). Лестницы убира-
ются так, что их не видно. Это эко—
номит место псд люком и позво-
ляет легко пользоваться чердаком
как хранилищем. Лестницы изготов-
ляются деревянные и деревянно-
алюминиевые. Другие фирмы выпус-
кают чисто алюминиевые. Размер
люка 1,37Х0‚56 м. Изделие можно yc-
ТЗНОВИТЬ СИЛдМИ ДВУХ человек.
Popular Mechanics.—1988.—Vol. 165.
N 2 (111).— P. 121—124: 19 ill.

Машину, вырабатывающую строи-
тельные кирпичи, спроектировал и
построил инженер NACA Роберт В.
Гросс (США). Кирпичи размером
30Х25Х9 см образуются путем
прессования сырой земли без доба-
вок под высоким давлением более
30 МП. Производительность — 600
штук в час. Постройки ведутся без
цемента или извести. Машина манев-
ренна, управляется компьютером.
Внешний уход за ней можно пору-
чить неквалифицированным рабочим.
В настоящее время строятся десят-
ки тысяч домов с использованием
этих машин.

5сіепсе et Vie.—1988.—III.— N 846.—
P. 111: 2 ill.

Видеотелефоны значительно поде-
шевели и могут использоваться I
обычной телефонной сети благода-
ря тому, что вместо непрерывно ме-
няющегося изображения теперь пе—
редаются моментальные снимки,
следующие один за другим с ин—
тервалом в 5—10 секунд. Необхо-
димые дополнительные электронные
устройства миниатюрны и занимают
мало места. Телефоны такого рода
выпускаются фирмой Sony (Япония),
ряд других японских фирм готовят-
ся выпускать видеотелефоны, в том
числе и с цветным изображением.
Popular Science.— 1988.— Vol. 232.—
N 3 (111).— P. 60—62, 107: 6 ill.

Подстаканники для использования I
автомобилях предлагает фирма Ca-
lynso (ФРГ). Благодаря подстаканни-
кам жидкость из стакана не проли-
вается даже при толчках, резких ус-
корениях, поворотах и торможении.
Секрет объясняется шарикоподшип-
никовой маятниковой опорой, кото-
рую можно прикреплять при помо-
щи клейкой ленты.
DM: Dcutshe Mark.—1988.—N 2.—
P 10.

Легкую, складывающуюся I компакт-
ный пакет домашнюю лестницу
предлагает канадская фирма Multi-
Step. Лестница может использовать-
ся как прямая приставная, переле-
мывается пополам и даже в двух
местах, образуя в среднем звене ос-
нову для горизонтальной площадки.
Рассчитана на продольную нагрузку
около 900 ньютонов. На испытаниях,
при нагрузке 1800 ньютонов, она
прогнулась.
Consumer Reports.— 1988.— I.— P. 5:
2 ill.

Материалы подготовил
доктор технических наук Г. Н. ЛИСТ,
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Read in issue:

2
KAPTELIN N. B. A new scooter//Tekhni-
cheskaya Estetika.—1990.—N l.— P. 2—
4: 7 ill.
Specifics of a new type of scooter are.
descussed. [t was designed for the Tu-
la machine plant named after V.M. Rya-
bikov. The necessity of such a project
is founded, and main specific features
of “heavy" scooters are described, as
well as consumer-oriented and structu-
ral characteristics of the scooter. A range
of illustrations demonstrate the desig-
ner’s thinking from the concept up to
the individual elements and the general
design of the scooter.

5
SYDORENKO V. F. Education: the» image
of the culture//Tekhnicheskaya Estetika.—
1990.—N l.——P. 5—7.
In this article the author comes back in
his former ideas and develops then at
the new level (see “Tekhnicheskaya Es-
tetika”. 1986, N 9, “The model of the
outstripping design education”). At pre-
sent design education is considered in a
broader context of the problems of pe-
restroika in a system of education as
a whole, and the author is trying to
clear out the role and function of the
design education within a system of ge-
neral education. The model of design
education is being exactified which is
related to understanding design as an
image of the project culture.

8
ANTONOV R. O. , TSCHELKUNOV D. N.
Pre-history of the futurodesign//Tekhni-
cheskaya Estetika.—1990.—N l.— P. 8—
15: 20 ill.
This article continues a series of the
magazine publications on futurodesign
and project forecasting. The authors con-
sider the roots and a short history of
iuturodesign (up to the 40-ies of this
century). А general idea is given about
the development of social, scientific and
technological forecasting, forecasting in
architecture and book illustrations, which
had played an important role in futu-
rodesign formation.

I6
IVANOVA G. P., TCHAYNOVA L. D.
Ergonomic provision of sports activities//
Tekhnicheskaya Estetika.—1990.—N l.—
P. 18—20: 3 ill.— Bibliogr.: 5 ref.
The advantage of a new approsch to
the physical training and sports is dis-
cussed from the point of view of ergo-
nomics. The authors maintain that
“man — stock — apparatus — environ-
ment” system should be considered as
a united dynamic system, which is chan-
ging and improving with‘age and train-
ing. They try to prove that ergonomic
approach to Sports is rational and ti-
mely. And it consists in a search for an
optimal activity of a sportsman by using
such notions as the price of the activity
and functional comfort.

Индекс 10919

2|
PUSANOV V. l. USA Design and its
concept//Tekhnicheskaya Estetika.—1990.—
N l.— P. 21—26: 10 ill.
For a year and a half USA Design Ex-
hibition is to be held in 9 cities in the
USSR. In September the Moscovites had
a chance to visit it.

The American design is developing
under a specific “balance of interests”
of the designer and the consumer. The
market is supplied not only with finished
products, but with various pre-fabricated
elements and tools as well. This allows
any person to make quickly the items
one needs and to render a service to
oneself. The USA Design Exhibition pre-
sented to us the design situation in the
country, where the designer is the con-
sumer at the same time, and vice verse.
The author of the review considers such
a situation as real project culture in the
American way.
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