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PRZELt. TOMASZ GRABINSKI

Historia designu
w kontekscie ksztalcenia projektantow

Wspdtczesny design obejmuje szeroka sfere twoérczo-
$ci uzytkowej, od drobnych przedmiotéw dekoracyj-
nych po duze systemy architektoniczne, od produktow
nawigzujacych do tradycji technik rzemieslniczych po
produkty oparte na technologiach i materiatach z no-
wego tysiaclecia, od tworzenia pisma po interaktywne
programy i ruchome obrazy. JesteSmy Swiadkami na-
ruszania tradycyjnych ograniczen designu zwigzanego
z ustalonymi stereotypami technologiczno-ekono-
micznymi i kulturowymi. Tego, co dzi$ uznajemy za
pelnoprawne pole designu, kilkadziesiat lat temu nie
okreslaliby$my tym terminem. Jednocze$nie oczywi-
stym jest, ze postulaty zrownowazonego rozwoju cy-
wilizacyjnego wymagaja przesuniecia $rodka ciezko$ci
potencjatu designu z prostej zaleznosci od ekspansji
ekonomicznej i przemystowej w sfere rozwijania war-
to$ci humanistycznych z naciskiem na kwestie spo-
teczne, ekologiczne i kulturalne.

Czy mozna uchwyci¢ hybrydowa istote designu,
kompetentnie jg analizowa¢ i komentowac? I czy takie
komentarze moga mie¢ wplyw na praktyke? W zwigz-
ku z tym, ze koncentruje sie na historii designu, zadaje
sobie pytanie, czy poznanie przeszto$ci moze przyczy-
ni¢ sie do tego rodzaju oddzialywania. Powiada sie, ze
historia jest nauczycielka zycia (Historia magistra vitae
est). A takze to, ze jeszcze nikt nie umiat wyciggnaé
z niej wnioskow oraz ze wszelka teoria ma barwe sza-
r3, a zieleni sie tylko drzewo zycia. Naturalnie, przy-
chylam sie do tego optymistycznego punktu widzenia
dotyczacego sensu studiowania historii, to znaczy do
opinii, ze historia designu nie powinna by¢ jakas$ her-
metyczna dyscypling akademicka, ale mogtaby chocby
w skromnym zakresie przyczyni¢ sie do rozsadnego
rozwoju designu. Tylko jak to zrobic?

Historia designu boryka sie z wieloma problema-
mi metodologicznymi. Oprdcz tych, ktore sg zwigzane
7 0g6lIna charakterystyka nauk historycznych, pojawia
sie tez szereg specyficznych niejasnosci metodolo-
gicznych. Do pewnego stopnia wyptywajg one z tego, ze
jest to relatywnie mtoda dyscyplina, przede wszystkim
jednak z eklektycznego charakteru samego przedmio-
tu badan (designu) oraz jego odmiennych interpretacji.

Zacznijmy od szerszego kontekstu. Historia desi-
gnu stanowi specyficzng gataZ historii ogélnej i dla-
tego napotyka na podobne problemy metodologii co
nadrzedna wobec niej dyscyplina. Niezaleznie od spo-
sobu, w jaki historyk stara sie przedstawic obiektywny

obraz przesztoSci, nie jest w stanie oddac jej w petni.
Zawsze znajduje sie pod wplywem wielu czynnikdow,
ktére odciskaja pietno na jego selektywnej rekon-
strukcji minionych dziejow — czy mowa o czynnikach
uswiadomionych, to znaczy o wybranej koncepcji
metodologicznej, czy tez o tych, ktére podSwiadomie
determinujg wybdr i interpretacje danego materiatu —
w szerokiej skali od globalnych ideologii po subtelne
preferencje osobiste. Jesli zrezygnujemy z wizji nie-
uczestniczacego obserwatora, to musimy nastepnie
przyznac, ze stopien obiektywno$ci historyka nigdy
nie osiggnie wartosci absolutnej, a relatywizm stanowi
nieodtaczny element dazen do obiektywnego zrekon-
struowania przeszto$ci.

W wezszej perspektywie historyk zajmujacy sie
designem musi zmierzy¢ sie z kolejnymi problema-
mi specyficznymi dla jego dziedziny. Sa one zwigzane
przede wszystkim z wyznaczeniem samego przedmio-
tu badan. Historycy i teoretycy designu, ale tez sami
projektanci, nie s3 w stanie porozumie( sie w kwestii,
co znaczy samo pojecie ,design”. Od dekad stanowi
to przedmiot dyskusji zainteresowanych specjalistow,
nie moéwigc o tym, ze modny obecnie termin ,,desi-
gn” stosuje sie czesto w réznych kontekstach. Dlatego
poszczeg6lne prace koncentrujgce sie na historii pro-
jektowania rdznig sie czasem tak diametralnie, jakby
dotyczyty historii jakichs$ réznych dziedzin.

Odmienne definiowanie przedmiotu badan, ktére
stanowi podstawowe kryterium ograniczajace wybor
artefaktow i ich interpretacje, jest zwigzane z hybry-
dowg istotq designu. Design wykorzystuje informacje
i metody pracy dyscyplin naukowych, technicznych
i artystycznych, jego wytwory mozna mierzy¢ za po-
moca kryteriow technicznych, artystycznych i ekono-
micznych, mozna go tez ocenia¢ w stosunku do rézno-
rodnych dziedzin aktywnos$ci cztowieka. Historykowi
generalnie trudno jest zaakceptowaé fakt relatywnej
warto$ci wlasnych sgdéw, natomiast historykowi kon-
centrujacemu sie na designie jest jeszcze trudniej po-
godzic¢ sie z heteronomiczng istotg przedmiotu badan
problematyzujaca konstruowanie jednorodnej historii
swojej dyscypliny.

Pierwsi historycy projektowania zazwyczaj abso-
lutyzowali jedng ze sfer, ktore obejmuje design. Ich
wspolczesni koledzy deklarujg potrzebe komplekso-
wej analizy réznorodnych aspektéw designu, rdzniag
sie jednak tym, jaka wage przypisuja poszczegdlnym
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czynnikom. Wskutek tego proponuja alternatywne
sposoby budowania opowiesci o designie.

W poczatkowej fazie ksztattowania historycznej re-
fleksjina temat designu dominowaty rozwazania, ktére
oceniaty go za pomocg kryteriow sztuk pieknych. Syn-
tetyczna praca Herberta Reada Sztuka a przemyst z 1934
roku?, ktérg mozna uznac¢ za punkt wyjScia historii de-
signu jako odrebnej dyscypliny, zalicza projektowanie
do systemu sztuk pieknych. Autor pomagt sobie w ten
sposéb, ze podzielit sztuki piekne na dwa typy: sztuki
humanistyczne (sztuka przedstawieniowa) oraz sztuki
abstrakcyjne (de facto design). Wraz z praca Nikolausa
Pevsnera Pionierzy ruchu modernistycznego z 1936 roku>
w historii designu pojawia sie jednocze$nie postepowy
linearny schemat z akcentem modernistycznym oraz
definiowanie designu jako dziatalnosci zwiagzanej z re-
wolucja przemystowa, produkcja masowa oraz ruchem
modernistycznym w architekturze.

Jesli nie weZzmiemy pod uwage piszacych projek-
tantéw, to od czas6w Reada i Pevsnera historig desi-
gnu zajmuja sie przede wszystkim historycy sztuki.
Skutkiem tego jest przenoszenie tradycyjnych metod
historii sztuki na historie designu, czyli koncentro-
wanie sie na wybitnych postaciach, ich kluczowych
dzietach, ,,wptywologii” i stylach. Schemat zbudo-
wany na wybitnych postaciach przekazujacych sobie
pateczke sztafetowa w postaci kluczowych dziet jest
dzi$ kwestionowany takze w badaniach nad fine arts.
W odniesieniu do sfery designu schemat ten jest w du-
zym stopniu bledny, poniewaz projektowanie czesto
stanowi raczej dzieto zbiorowe, uwarunkowane oko-
licznos$ciami swojego powstania, a nie jest wytworem
genialnej jednostki.

Powyzszy paradygmat obowigzuje w znacznym
stopniu do dzi$, cho¢ punkt widzenia na historie de-
signu prezentowany przez Reada i Pevsnera zostat
w drugiej potowie XX wieku poddany krytyce z r6z-
nych pozycji, przede wszystkim w zwigzku z ostabia-
niem hegemonii modernizmu. W kontekscie projek-
towania graficznego wspomnijmy przede wszystkim
szwajcarskiego projektanta i historyka Josefa Miille-
ra-Brockmanna, ktéry ukoronowang przez moder-
nizm historie zdefiniowat w swojej tréjjezycznej Hi-
storii komunikacji wizualnej oraz Historii plakatu z 1971
rokus. Alternatywng wobec wytyczonej przez historie
sztuki i modernizm koncepcje historii designu stano-
wila juz praca Siegfrieda Giediona Mechanization Takes

1 H.Read, Art and Industry. The Principles of Industrial Design, Faber & Faber,
London 1934. Wyd. polskie: Sztuka a przemyst. Zasady wzornictwa przemysto-
wego, przel. J. Choroszucha, PWN, Warszawa 1964.

2 N. Pevsner, Pioneers of Modern Movement. From William Morris to Walter
Gropius, Faber & Faber, London 1936. Wyd. polskie: Pionierzy wspétczesnosci.
Od Williama Morrisa do Waltera Gropiusa, przel. ]. Wiercifiska, WAIF, Warsza-
wa 1978.

3 J. Miiller-Brockmann, A History of Visual Communication. Geschichte der
visuellen Kommunikation. Histoire de la communication visuelle, Verlag Arthur
Niggli, Niederteufen 1971; J. i S. Miiller-Brockmann, History of the Poster.
Geschichte des Plakates. Histoire de laffiche, ABC Verlag, Ziirich 1971.

Command z 1948 roku4, podkresSlajaca powigzania hi-
storii designu z przemianami w technice. Ksigzka ma
znaczacy podtytut Przyczynek do anonimowej historii.
Oproécz akcentowania wiezi miedzy designem a techni-
ka stanowi zatem alternatywe wobec koncepcji Reada
i Pevsnera takze dzieki temu, Ze w poréwnaniu z ich
historig pionieréw Giedion buduje historie designu
bez nazwisk. Cho¢ takie stanowisko jest uzasadnione,
to nie znalazto ono wielu nasladowcéw. Kontury de-
signu rozptywaja sie w nim bowiem w powigzaniach
z rozwojem techniki, materiatéw, specyficznymi za-
daniami, impulsami od producentéw, przedsiebior-
cow itd. W poréwnaniu z modelem wyrostym na polu
historii sztuki brakuje tu mozliwo$ci obserwowania,
kto, gdzie i u kogo studiowat, kto miat wptyw na in-
nych, kto byt bohaterem odkrywajgcym nowe podej-
Scia i formy, ktére szkoly i inne instytucje stanowity
zrodto zasadniczych impulséw rozwoju. Owocne roz-
winiecie koncepcji Giediona reprezentujg na przy-
ktad prace Herwina Schaefera’, Adriana Forty’ego®,
a przede wszystkim trzytomowa History of Industrial
Design” wydana w 1990 roku przez zespot autoréw pod
kierownictwem Carla Pirovana, cho¢ akurat w tym
przypadku nie zrezygnowano z podawania nazwisk
wybitnych projektantéw. Ta publikacja proponuje in-
terdyscyplinarne podejécie do poszczegdlnych etapow
rozwoju designu, ma charakter zbiorowego tomu roz-
norodnych tekstéw skupionych na powigzaniach desi-
gnu z dziedzinami techniki, ogdélnym rozwojem spo-
tecznym, ekonomikg, a takze psychologia. Koherencja
cato$ci zostata jednak podporzadkowana dgzeniu do
uwzglednienia wszystkich aspektow designu. Rewi-
zja modernistycznej koncepcji historii designu wnio-
sta w pole widzenia historykéw réwniez pogardzang
przez modernistow secesje, art déco oraz inne ,,upa-
dte” prady we wzornictwie przemystowym i projekto-
waniu graficznym, a p6zZniej tez postmodernizm oraz
eskapady designu na pola dotychczas zastrzezone dla
fine arts. Analizowano powigzania z rozwojem nauki,
techniki i kultury materialnej, a z drugiej strony na
przyktad odniesienia do aspektéw etycznych twoérczo-
Sci designerskiej czy relacje designu z ,,przyziemnymi”
dziedzinami reklamy i mody.

Podobna metode , kontaminowania” historii pro-
jektowaniaproduktéwigrafikiréznymiskrajnymidzie-
dzinami autor niniejszego artykutu stosowat w ksigz-
kach wydawanych od korica lat dziewieédziesigtych XX

4 S. Giedion, Mechanization Takes Command. A Contribution to Anonymous
History, Oxford University Press, New York 1948.

5 H. Schaefer, The Roots of Modern Design. The Functional Tradition

in the 19th Century, Studio Vista, London 1970.

6 A. Forty, Objects of Desire. Design and Society 17501980,

Thames and Hudson, London 1986.

7 C.Pirovano (ed.), History of Industrial Design. Vol. 1: 1750-1850, The Age of
the Industrial Revolution; Vol. 2: 1851-1918, The Great Emporium of the World;
Vol. 3: 1919-1990, The Dominion of Design, Electa, Milan 1990-1991.
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wieku w Czechach i na Stowacji®, a niedawno tez w pu-
blikacji wydanej w Polsce wspoélnie z Jackiem Mrow-
czykiem?. Podobne podejscie zamierzamy zastosowac
tez wraz ze wspoétpracownikami z praskiego Narodo-
wego Muzeum Techniki (Narodni technické muzeum)
oraz Uniwersytetu Tomasza Baty w Zlinie (Univerzita
Tomase Bati ve Zliné), w ramach piecioletniego gran-
tu na badania poswiecone designowi w dyscyplinach
technicznych w okresie istnienia Republiki Czecho-
stowackiej (1918—1992). ChcielibySmy miedzy innymi
polemizowa¢ z fetyszyzacja produktéw designerskich,
z ich postrzeganiem jako jakichs$ ikonicznych obiektow
tworzacych historie podobng do koncepcji readowsko-
-pevsnerowskiej. Dzi§ powszechnie, prawdopodobnie
takze w Polsce, funkcjonuja takie terminy jak ,me-
ble designerskie” czy ,,sklep designerski”, jak gdyby
powszechny produkt uzytkowy nie wymagat designu.
Wiekszo$¢ populacji rozumie jako design pewna luk-
susowa i drogg nadbudowe, bez ktdrej mozna by sie
obej$¢. Wraz z kolegami chcielibySmy stworzy¢ bar-
dziej demokratyczny obraz designu, przyblizy¢ realny
proces jego formowania, wskaza¢ na to, ze okoliczno-
Sci jego powstania, wprowadzania do produkcji oraz
zastosowania sg rownie istotne jak postaci projek-
tantéw i ikoniczne produkty. W ramach naszych ba-
dan chcemy potozy¢ nacisk na design jako instrument
poprawy jakosci codziennego zycia oraz wskazac na to,
ze ze wzgledu na kontekst polityczny, ekonomiczny
i spoteczny, design w naszej czesSci Europy w okresie
komunizmu miat odmienng pozycje niz w krajach go-
spodarki rynkowej. Pod tym wzgledem przed history-
kami z bytego tzw. bloku wschodniego stoja wyzwania
w zakresie poszukiwania optymalnych metod badaw-
czych. Historia projektowania byta do tej pory przede
wszystkim historig designu tzw. Swiata zachodniego
opartego na gospodarce kapitalistycznej, co od strony
metodologicznej problematyzuje badanie alternatyw-
nych systeméw ekonomicznych. Mozna to zilustrowa¢
na przyktadzie dwoch czechostowackich projektantow,
ktorych twdrczosci poswiecono niedawno monogra-
ficzne publikacje. Ksztaltowata sie ona w okresie tzw.
realnego socjalizmu. FrantiSek Burian i Tibor Uhrin
zaczynali jako projektanci przemystowi — Burian w la-
tach siedemdziesiagtych, a Uhrin w latach osiemdzie-
sigtych XX wieku. Brak zainteresowania przemystu
ich pracami spowodowat, ze przeniesli sie na pole de-
signu konceptualnego czy tez twoérczosci rzemies$lni-
czej, ktore potem okazaly sie jednak aktualne wtasnie
w konteks$cie wspominanego designu ,,zachodniego”.

8 Z.Kolesar, Kapitoly z dejin dizajnu, Slovenské centrum dizajnu, Bratislava
1999, 2000; idem, Nové kapitoly z dejin dizajnu, Slovenské centrum dizajnu, Bra-
tislava 2009; idem, Kapitoly z déjin designu, Vysoké $kola uméleckoprimyslova,
Praha 2004, 2009; idem, Kapitoly z dejin grafického dizajnu, Slovenské centrum
dizajnu, Bratislava 2006; Z. Kolesar, A. Pekdrova (eds.), K dejindm dizajnu na
Slovensku, Slovenské centrum dizajnu, Bratislava 2013.

9  Z.Kolesar, J. Mrowczyk, Historia projektowania graficznego, przeklad tekstu
stowackiego: J. Goszczynska, Karakter, Krakow 2018.

10 Z.Kolesar, M. Lassék (eds.), Art dizajn. FrantiSek Burian a $tudenti, Slovart,
Bratislava 2017; Z. Kolesar (ed.), Tibor Uhrin. Forma sprijemtiuje funkciu, Dive
Buki, Kogice 2019.

To, co w naszych warunkach mozna nazwa¢ postmi-
zerig, okazato sie autentycznym wktadem w zachodni
prad designerskiego postmodernizmu. Historia pro-
jektowania obfituje w podobne paradoksy.

Powr6¢my jednak do poczatkowego zagadnienia:
czy historia designu ma potencjat, by wptywac na pra-
ce projektantéw? Przypuszczam, ze jest to mozliwe,
jesli studiowanie historii designu bedzie oznaczaé nie
tylko zajmowanie si¢ wybranymi osiggnieciami wy-
bitnych postaci, ale rdwniez poswiecenie uwagi szer-
szemu kontekstowi proces6w mys$lenia projektantow
i rozwigzywania probleméw, sposobom przekazywa-
nia tych rozwigzan do producentéw, konsultowania
i spelniania wielu r6znorodnych wymogow w celu two-
rzenia optymalnych rozwigzan w ramach okres$lonych
warunkow i interdyscyplinarnych relacji. Historia de-
signu stara sie przedstawi¢ projektowanie w kontek-
Scie historycznym, w czasie i miejscu jego powstania
oraz zastosowania w produkcji, a takze przez pryzmat
pdzZniejszego rozwoju az po okres, w ktérym historia
jest poddawana analizie. W zakresie kontekstualizacji
rozwigzan designerskich historia pokrywa sie z czasa-
mi wspdtczesnymi. Powyzsze argumenty przemawiaja
za tym, by uznac za zasadne nauczanie historii designu
w szkotach, ktdre ksztatcg praktykdw projektowania.

W czasach technologii cyfrowych, a zwlaszcza In-
ternetu, pozyskanie pojedynczej informacji na temat
designu z dowolnego okresu jest proste. JesteSmy
wrecz przytloczeni informacjami, wydaje sie jed-
nak, Ze nie znajduje to odzwierciedlenia w stanie na-
szej wiedzy, a wrecz przeciwnie. Konkretny przyktad:
przed dwiema-trzema dekadami podczas egzaminéw
wstepnych mozna byto dyskutowaé z przysztymi sto-
wackimi projektantami o specjalistycznych ksigzkach
i czasopismach. Dziesie¢ lat temu ich wiadomosci po-
chodzily przewaznie ze specjalistycznych portali po-
Swieconych designowi, gdzie byto wiecej obrazkéw, ale
jeszcze ciggle towarzyszyly im powazne teksty. Obecna
generacja adeptéw projektowania bazuje w najwiek-
szym stopniu na ,,pinterestach”, publikujacych obraz-
ki, ktérym rzadko kiedy towarzyszy jaki$ komentarz.
Przyszly projektant czasem nawet nie wie, do czego
stuzy przedmiot na obrazku. Dostepno$¢ informacji
jest jakby odwrotnie proporcjonalna do zakresu wie-
dzy. Brakuje znajomosci powigzan, kontekstu, w jakim
funkcjonuje design.

Nie nalezy, naturalnie, walczy¢ ze stosowaniem
nowych technologii w nauczaniu historii designu.
Komputery podiagczone do Internetu wraz z projekto-
rami cyfrowymi stanowig o wiele bardziej efektywne
srodki edukacji w poréwnaniu z dawnym niezdarnym
korzystaniem z ksigzek i diapozytywoéw. W razie po-
trzeby mozna znalez¢ online szczegétowe informacje
(tekstowe i graficzne), czy uzupetni¢ statyczny obraz
materiatem filmowym. Przyszto$¢ procesu ksztatce-
nia przyniesie zapewne wzrost znaczenia e-learningu,
cho¢ nie zastapi on raczej doswiadczonego wyktadow-
cy, ktory bedzie w stanie rozsadnie improwizowac i re-
agowac na specyficzne cechy publicznosci.
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W sferze designu (nie tylko graficznego) ewident-
nie przebiega proces dematerializacji oraz zmiana
akcentu z hardware’u na software. Nie mozna jednak
rezygnowac z jego materialnego wymiaru. Mimo cy-
fryzacji Swiata ludzko$¢ pozostaje jednak analogowa.
Norweski teoretyk Kjetil Fallan® zwraca uwage, ze
w badaniach z zakresu historii designu alternatywe
wobec metod opartych na analizie dokumentéw i wy-
wodzacych sie z historii sztuki powinno stanowi¢ po-
dej$cie muzeologiczne uwzgledniajace fizyczny kon-
takt z artefaktami. Jan Michl*? opowiada sie wrecz za
tym, by wigczy¢ , pedagogike przyktadéw” w system
ksztatcenia projektantéw. Wskazuje na to, ze ideolo-
gia funkcjonalizmu, ktdra jest nadal wptywowa w in-
stytucjach ksztatcacych projektantéw, opierata sie¢ na
nauczaniu pozbawionym przyktadowych rozwigzan,
modeli czy pierwowzoréw. Po tym, gdy wyszly na jaw
ograniczenia modernizmu, bytoby dobrze powrécic¢ do
modelu ,,pedagogiki przyktadéw”, ktdra w XIX wieku
zainicjowata paralelne powstawanie szkét przemystu
artystycznego oraz muzeéw. Wedtug Jana Michla po-
zwolitoby to studentom na poznawanie ,,wtasciwosci
taktylnych produktéw, ich skali oraz ogélnie trojwy-
miarowego istnienia... a na dodatek ich czwartego, hi-
storycznego wymiaru”.

Z pewnos$cia mozna sie zgodzi¢ z opinia, ze ele-
mentem produktywnego wykorzystywania historii
w ksztatceniu projektantéw powinno by¢ bezposred-
nie dos$wiadczenie, ktéremu towarzyszy analiza wy-
branych designerskich dziel. Europejskie instytucje
o$wiatowe z trudem moga dotrzymywaé kroku bo-
gatym uczelniom amerykanskim, w zwigzku z czym
zadanie prezentacji inspirujacych wzoréw spoczywa
zwlaszcza na instytucjach budujacych kolekcje i orga-
nizujacych wystawy poswiecone designowi. Takze tu
jednak, podobnie jak w przypadku metod teoretyczne-
go ujecia problematyki designu, czyha wiele przeszkdd.
Jedna z nich stanowi to, Ze instytucje zaktadane w celu
zbierania produktéw designerskich juz od czasu po-
wstania Muzeum Wiktorii i Alberta w Londynie w po-
towie XIX wieku skupiaja swoja uwage — zgodnie z linig
wywodzaca sie z historii sztuki — raczej na wyjatko-
wych produktach sztuki uzytkowej niz na powszech-
nym designie, ktéry mégtby formowa¢ mainstreamo-
wy gust oraz ksztalci¢ projektantéw, producentéw
i dystrybutoréw — co byto podstawowym zamiarem
w okresie powstawania tych instytucji. Jeszcze wiekszy
problem stanowi jednak to, Ze design jest przewaznie
prezentowany na wystawach w oderwaniu od kontek-
stu swojego przeznaczenia, bez mozliwosci praktycz-
nej weryfikacji jego funkcjonalno$ci. Widzowie wystaw
i muze6w designu przewaznie moga tylko zapoznac sie
z wizualnym aspektem prezentowanych artefaktéw,

11 K. Fallan, Design History. Understanding Theory and Methods, Bloomsbury,
London-New York 2010, s. 43-44.

12 J. Michl, The crisis of the modernist pedagogy and its (possibly) gratifying
consequences for museums of applied art, ,,Scandinavian Journal of Design
History“ 1992, nr 2, s. 119-122.

13 Tamze, s. 121.

cho¢ design nie stanowi wytacznie medium plastycz-
nego. Wizualny aspekt produktu designerskiego moze
z pewnoscia zawierac istotne informacje na temat jego
przeznaczenia. Nalezy jednak uzupehi¢ taka prezen-
tacje o szerszy wglad w procesy i konteksty funkcjo-
nowania designu. Moze w tym pomadc rowniez aktyw-
ne wiaczenie widza, jego partycypacja w wydarzeniu.
,Less exposition, more proposition” — tak brzmi hasto
Muzeum Designu w Londynie. Ta instytucja powsta-
ta w 1989 roku i przejeta zadania, ktére poczatkowo
zostaly wyznaczone przed wspominanym muzeum
sztuki uzytkowej (Victoria & Albert Museum). To zna-
czy wystawianie powszechnego designu, ksztalcenie
publicznos$ci, inspirowanie projektantow. Stata eks-
pozycja Designer Maker User stanowi przyktad demo-
kratycznego prezentowania designu. Pozwala widzom
zapoznac sie z procesami realizacji designu, a nawet
na wspoétudziat w nich. Zastepuje ,,arystokratyczng”
koncepcje przygotowywanych, zgodnie z regutami
historii sztuki, ekspozycji wyjatkowych dziet genial-
nych autoréw (mimo zauwazalnych zmian w dalszym
ciggu dominuje ona w instytucjach typu V&A). taczy
historie ze wspdtczesnoscia, na przyktad podczas do-
rocznych wystaw Designs of the Year. , Less exposition,
more proposition” oznacza raczej zadawanie pytan
niz autorytarne oferowanie widzowi niepodwazal-
nych wartosci designerskich. Na podobnych open so-
urce prezentacjach designu skupia sie tez wiedenskie
Museum fiir angewandte Kunst, ktére od 2015 roku
organizuje biennale designu, architektury i sztuki pod
znaczacym tytutem Idee na rzecz zmiany. I jako trzeci
przyklad wspomnijmy Biennale Designu we francu-
skim Saint-Etienne, ktérego pierwsza edycja odbyta
sie w1998 roku. Tematy poszczegdlnych edycji ulegaty
zmianom, ale organizatorzy zamiast ,,gwiazd” desi-
gnu z napuszonymi ,,produktami designerskimi” sta-
raja sie przedstawi¢ design jako katalizator gtebszego
ibardziej rozsagdnego wywierania wptywu na zycie.

Na zakonczenie podsumujmy: w niniejszym ar-
tykule staratem sie skomentowa¢ relewantne metody
nauczania historii designu w szkotach ksztalcacych
praktykéw projektowania. Powinna to by¢ historia
zakotwiczona w szerokich powigzaniach tworczosci
designerskiej oraz poszukujaca relacji i kontekstow
miedzy przeszitoscig i wspotczesnoscig designu. Po-
nadto nie powinna ona pomija¢ dzi$ czesto stosowa-
nych terminéw jak zrownowazony rozwoéj cywilizacyj-
ny, zielony czy tez ekologiczny design. W przesztosci
nie byly one znane, ale $wiadomos$¢ odpowiedzialno-
Sci spotecznej designu ma dtugg i czesto zaskakujaco
aktualnag historie. Podobnie jak w innych przypadkach,
takze w tym historia nie jest jednak w stanie zaofero-
wac czarodziejskiej rézdzki, ktéra rozwigzataby pro-
blemy wspoéiczesnosci. Wskutek potaczenia Zrodet jej
inspiracji mégiby jednak powstac szerszy prad majacy
potencjal pozytywnego rozwoju. Jak wspomniano na
wstepie, warto przesung¢ punkt ciezkosci oddziatywa-
nia designu z wartosci materialnych na humanistycz-
ne, wowczas poszukiwanie odpowiedzialnoSci moze
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stanowi¢ istotny element formowania optymalnych
metod dyscypliny ,,historia designu” oraz jej zastoso-
wania w ksztatceniu projektantow.

Stowa klucze: projektowanie, historia designu, ksztatcenie,
interdyscyplinarno$¢, kontekstualizacja

ZDENO KOLESAR
History of design in the context of educating
designers

Summary

Does teaching history of design in designer training
schools have any sense? This paper argues that if we
do not treat history of design as a hermetic academic
discipline, it has a potential to significantly comple-
ment the process of designer training. With regard to
history of design, aside from selected achievements
of eminent creators, we need to consider a broad-
er context of the processes of designer thinking and
problem-solving. We also need to take into account
the media which convey those solutions to producers,
consultations and meeting diverse requirements in or-
der to create optimal solutions in specific conditions
as regards interdisciplinary relations. History of de-
sign tries to present design in historical context, when
and where it was created and produced, and also from
the perspective of its later development up to the point
when history starts to be analyzed. As far as contextu-
alization of designer solutions goes, history coincides
with present time. That is why teaching history of de-
sign at designer training schools should be deemed
well-founded.

Key words: design, history of design, teaching, interdisciplinary
nature, contextualization
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