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Введение
Актуальность исследования. Хотя традиционно дизайн исследовался в рамках искусствоведения, в данном случае предпринимается попытка философско-культурологического анализа феномена дизайна, выявления его культурно-ценностных параметров и места в мировоззрении человека эпохи постиндустриального развития. Обращение к исследованию дизайна в системе культурных ценностей обусловлено объективной потребностью в осмыслении многочисленных проблем интенсивного развития современной культуры, вступившей в период постмодернистской репрезентации традиционных смыслов и значений, открытия новых картин мира, представлений о ценностях, означающий многомерное теоретическое отражение духовного поворота в философии, самосознании современной цивилизации.

Постмодернизм как современный этап интеллектуально-образной рефлексии культуры вызвал фундаментальные изменения в культурном сознании части интеллектуалов и инициировал определенные сдвиги в мировоззрении, культуре, искусстве, политике, образе жизни, отношении к миру и пред​метной среде, межличностных контактах в рамках общественного сознания в целом. Подчиненность дизайна общей тенденции развития современной культуры раскрывается очевидной полифоничностью направлений творчества, раздвигающих границы одномерности, линейности в пространство универсального диалога, способного "стимулировать каждый раз новый деятельностный и интерпретационный выбор" (У.Эко). Выбор в пользу эксплицитной открытости произведения дизайна, в котором многозначность, двусмысленность действуют на уровне снятия авторского давления и формирования в современном человеке способности самовыражения.

Проблема выбора в дизайне – это обновленная иерархия ценностей, составляющих ядро культуры. Эта центральная антропософская проблема своим развитием способна интенсифицировать решение иных проблем и, прежде всего, взаимодействия человека с различными культурными стандартами и моделями воспроизводства и потребления. Это не только инициирует поиск новых ценностных универсалий и культурологических оснований способов жизнедеятельности, но и проблематизирует традиционные для общественно​го развития технологии поддержки и обоснования этих ценностей.

Современная эпоха вступила в фазу "тотального дизайна" (в данном случае равнозначную "тотальной семиотизации" миропонимания Ю.Кристе-вой), провозглашающего универсальную семантическую трактовку вещей и действий, образов и имиджей, где все становится предметом исчисления функций и значений. Тотальная функциональность, тотальная симиургия (Ж.Бодрийяр) воплощается в слоганах современной цивилизации "Качество. Надежность. Дизайн", фактически, исключая альтернативу и пределы того, "что превращать в дизайн, из чего делать дизайн и что будет являться дизайном" (П.Родькин). Иначе говоря, человек потребляет и ощущает тотальный дизайн, даже тогда, когда антидизайн является одним из его выражений. 

В отличие от традиционного определения дизайна, как "технической эстетики", в постиндустриальную эпоху дизайн становится эстетической составляющей таких явлений, как:

- среда обитания людей;

- искусственный предметно-вещный мир, произведенный и употребляемый человеком;

- система оказываемых потребителю услуг;

- индивидуальный имидж человека;

- его образ жизни и стиль поведения;

- стиль его взаимоотношений с социальным окружением

и др. 

Дизайн пришел и в искусство, став формой подачи произведений потребителю, элементом их оформления, потребительской "упаковкой".

"Тотальный дизайн" – это эстетический компонент всей нашей жизни, в любых ее проявлениях. Из вида деятельности по обслуживанию коммуникации дизайн неуклонно сам превращается в язык коммуникации, выполняя миссию социально-культурного интегратора общественного взаимодействия. Под воздействием исторических, культурных, экономических, политических процессов, технологический "прорыв" образовал такие новые виды современных продуктов, как компьютерные и телекоммуникации, мультимедиа и имиджи, он интерпретировал продукты духовной и материальной де​ятельности, зафиксированные в культуре и ее знаковых системах, в результате чего образовалось культурное "гиперпространство", погрузившее человека в многоканальный мир диалога со всем миром. 

В свою очередь, и дизайн испытывает на себе позитивные и негативные воздействия социокультурного, экологического контекста и не может существовать вне дискурса непонимания и встречного перцептуального вызова, генерируемого коммуникацией. Его "тотальность" заставляет совершенствовать содержание, художественно-творческие аспекты дизайнерской деятельности, усиливать ее социальную направленность по преобразованию действительности, созданию вещей высокой функциональной и эстетической значимости, преодолевать соблазны манипулирования общественным сознанием, выводящего человека за пределы образов и ценностей культуры, вызывая эффекты напряжения, утомления, отторжения и деструкции. Современный дизайнер вынужден понимать, что он не Демиург, создающий мир, а лишь его оформитель. 

В данной ситуации, дизайн как органичный элемент процесса строительства постиндустриального общества достаточно чутко улавливает обострившиеся противоречия "индивидуализированного мира" (Н.Элиас, З.Бауман), кризис социокультурного разрыва человека с другими людьми и объектами мира, с одной стороны, и его же глубинным стремлением восстановить свою "тотальность и целостность" (Л.Я.Дорфман), соединен-ность с миром в единое целое, с другой стороны, сохранив самого себя, свою индивидуальность, с третьей.

Актуальность этой проблемы усиливается тем, что современный человек включен в среду существования разновременных по происхождению предметных носителей. И новых, созданных по канонам актуальной моды, и одновременно с этим – предметами, вещами, символами, образами, пришедшими из прошлого, несущими следы переживаний, мыслей, ценностных ориентаций иных эпох, отпечатки исторической памяти. В стремлении адаптировать экспансию новых, мало известных объектов и удержать традиционные, дизайн, внутренне изменяясь, порождает к жизни все новые модифи​цированные формы, манифестируя ценностно значимые для общества культурные образцы и нормы, создавая эклектичные ремейки традиционных форм "в новой упаковке".

Необходимость осмысления культурно-ценностных аспектов дизайна в значительной степени обусловлена пограничным характером его позиции – на стыке материального и духовного производства, утилитарно-полезного и эстетического, что в эпоху массового производства и потребления усложняет обоснование, как творческой программы дизайна, так и моделей потребительской оценки, самосознания и самопознания личности, теоретическое обоснование которых возможно в системе "стимулов-средств" человеческой деятельности, гештальт-психологии: сходства, близости, "общей судьбы", "вхождения без остатка", "хорошей линии", замкнутости, что способствует раскрытию дизайна как эффективного инструмента воздействия на культур​но-ценностные стимулы поведения человека.

В связи с этим возникает острая проблема осмысления сущности дизайна в его культурно-ценностном значении, выявления условий и закономерностей его внутренних трансформаций, порождаемых современным культурным контекстом, не сводимым к одному ряду стереотипов, а упорядочению и гармонизации мира среды, вещей, деятельности и коммуникаций, проходящего порог качественных изменений своей системной организации. 

Важно установить: какой культурно-мировоззренческий результат и уровень организации системности в продуктивной деятельности и восприятии достигает современный дизайн, в его новом системном выражении, отвечающим сложности как технико-организационного субстрата современной культуры, так и мировосприятия современного человека? Сейчас, когда дизайн превращается в своеобразную "эстетику повседневности", а сама повседневность приобретает все более эстетизированные черты, меняется и мировоззрение современного человека. Он уже не может воспринимать мир, вне его эстетической составляющей, создаваемой дизайном.

Эти явления, свойственные сегодняшнему дизайну, в его постмодернистской интерпретации, характеризуют общую культурную интенцию современности, в которой реализуется новаторский характер дизайна; однажды возникнув, они не исчезают бесследно, но пополняют культурную память человечества, образуют своего рода "банк концепций", в котором хранится материал для различных сценариев жизни, окончательный вердикт которому даст время.

В конечном счете, культурно-ценностные функции дизайна имеют определяющее значение в жизни конкретного общества и отдельного индивида, особенно в период ломки традиционных ценностей, не только в опредмечивании материальных потребностей, но и в "очеловечивании" духовных ценностей. 

Более пятнадцати лет диссертант посвятил анализу явлений, процессов и фактов отечественного и зарубежного дизайна и утвердился в том, что построение обобщающей теории, обосновывающей культурно-ценностную доминанту концепции дизайна в контексте современной культуры, лежит го​раздо глубже утверждений, согласно которым дизайн есть "эстетически оформленный мир вещей". Дизайн – это мир нашего повседневного бытия, в котором уже трудно провести четкую грань между эстетической и функциональной компонентами, где функциональное часто становится эстетическим, а эстетическое – функциональным, где уже трудно разграничить понятийно дизайн, стиль и моду, ставшие разными названиями одного и того же явления по существу. 

Отечественная наука сегодня остро чувствует актуальность культурной проблематики, подтверждения культурного статуса дизайна, но в ситуации противоречивых тенденций девальвации традиционных ценностей, построение культурно-ценностной теории дизайна может увенчаться успехом при выборе теоретико-методологических оснований, адекватных аксиологической сущности и специфике дизайна как универсалии ценностной системы постиндустриальной культуры и ее постмодернистской трактовки.

Все это обосновывает непосредственную актуальность данного исследования, которая состоит в снятии противоречия между нечетким осознанием сущности дизайна как ценностного феномена постиндустриального общества и доминирующим постмодернистским типом культурной рефлексии, с одной стороны, и реальным расширением функций дизайна в ценностном пространстве современной культуры, отличающимся исключительно высокой степенью множественности и интенсификации культуротворческих процессов, – с другой. 

При этом недостаточно определена ценностная доминанта дизайна, источники его динамики, проясняющие смысл настоящего, осознания проектов будущего; не существует специальной разработки ценностных оснований дизайна в системе культурных ценностей, которая выступает в качестве предмета данного исследования. Ценностная доминанта дизайна в этом кон​тексте перестает восприниматься как замкнутая система, устремленная к ути​литарно-коммерческому, техническому, финансовому успеху. 

Дизайн из инструмента технической эстетики промышленного проектирования, призванного осуществлять связь между производством и потре​блением, перерастает в культурную универсалию, ныне интегрированную во все сферы жизнедеятельности, обеспечивающую ценностный ресурс культуротворческого поведения человека, выражения и предметной реализации общественного идеала – обеспечение условий свободной самореализации целостного человека.

Для данного исследования этот генеральный концепт выступает объективной предпосылкой анализа, смысл которой органично связан с сопряжением научной концепции генезиса ценностных оснований дизайна как эстетического феномена, наиболее интегрированного в повседневную жизнь, и "тотального" дизайна как эстетической составляющей всякой культурной формы.

Для отечественного дизайна данный тезис актуализируется еще двумя стратегическими альтернативами: либо путь подражательства, копирования и прямого заимствования, что ведет к утрате перспективы и деградации; или путь освоения и развития теоретического и практического опыта мирового и отечественного дизайна, обеспечивающих собственное высококачественное товарное производство и соответствующий образ жизни людей в современной развивающейся России, что является наиболее приемлемым и наблюдаемым в динамике тенденций развития отечественного дизайна. 

Выявление степени разработанности проблемы исследования осуществлялось на основе общей традиции философско-культурологического осмысления феноменов и теорий дизайна, которые только оформляются или уже прочно укоренились в концепциях постиндустриального общества и его культуры, формирующейся на идеях постмодернистского самоопределения, с присущим многообразием культурных форм и явлений, оказывающих влияние на становление новых ценностных отношений в современном обществе.

Исследование культуры и дизайна в динамическом процессе трансформаций и переходов от "мира для нас" к "миру в себе", устанавливающихся в границах бинокулярной модели человека как познающего и действующего, практически-преобразующего существа основывается на философской научной методологии, идущей от И.Канта, И.Г.Гердера, Н.Я.Данилевского, Я. Бурхардта, Э.Тэйлора, О.Шпенглера, Н.А.Бердяева, А.Малиновского (Богданова), П.А.Сорокина и Й.Хейзенги, В.В.Библера, В.Давидовича, Б.С.Ерасова, Н.С.Злобина, С.Н.Иконниковой, Л.Н.Когана, Ю.М.Лотмана, Э.С.Маркаряна, В.М.Межуева, Э.В.Соколова, А.Я.Флиера, Н.Чавчавадзе и др.

Творческая активность человека как способ самовыражения дизайна рассматривалась в многочисленных философских, эстетических, культурологических, социологических, филологических, лингвистических, семиотических исследованиях (В.А.Асмус, В.Вельш, Л.Витгенштейн, Г.Гадамер, Э. Гидденс, К.Доннеллан, Ф.Джеймисон, В.М.Дианова, А.Я.Зись, К.М.Кантор, Л.Н.Каган, Н.И.Крючковский, Ж.-Ф.Лиотар, Х.М.Маклюэн, Г.Риттер, Ж.-П. Сартр, А.Тойнби, Ю.Хабермас, М.Хайдеггер, У.Эко и др.).

Труд как основной вид человеческой деятельности, составляющие его элементы, равно как и "деятельность" на философско-категориальном уровне достаточно давно всесторонне исследованы учеными В.Афанасьевым, Г. Батищевым, Л.Баевой, О.Дробницким, Э.Ильенковым, М.Кветным, И.Коном, Э.Юдиным и др. 

Ближе всего к проблеме деятельности человека – субъекта культуры, деятельность которого разворачивается в предметном мире в виде производства и потребления культурных ценностей, находятся исследования Л. Зеленкова, Н.А.Злобина, М.С.Кагана, Л.Н.Когана, Э.С.Маркаряна, П.Петру-шенко, К.Соколова, Э.В.Соколова и др. Они способствовали формированию научной базы теоретического осмысления предметного мира как феномена культуры, в котором сложно переплетены разные виды, формы и типы деятельности, что обуславливает настоятельную потребность в обращении к культурологическим аспектам теории деятельности.

Системой обобщенных взглядов на окружающий мир и места в нем человека, анализом закономерностей развития предметно-пространствен-ного мира, ремесел занимались: И.Кант, Г.В.Ф.Гегель, Р.Ингарден, М.М.Бах-тин, М.С.Каган, Л.А.Зеленов, В.Ф.Маркузон, Г.Б.Минервин, Н.Г.Чер-нышевский, Г.Земпер, Л.Мамфорд, У.Моррис, Д.Рескин, Г.Фехтнер, которые, пожалуй, впервые, включили в систему научных исследований мировоззренческую проблематику материально-вещного мира.

В стремлении открыть красоту труда, эстетику промышленного производства вещей Л.Мамфорд, У.Моррис, Р.Оуэн, К.А.Сен-Симон, П.Ж.Прудон и др. развивают эстетику "снизу", "практическую эстетику", "экспериментальную эстетику" как категорию философско-эстететических и естественнонаучных исследований материально-вещного мира, которые нашли приверженцев в лице К.Александера, З.Бегенау, В.Вентури, З.Гидиона, Б. Дзеви, Ле Корбюзье, К.Линча, Т.Мальдонадо, А.Моля, Д.Нельсона, Ф.Л. Райта, М.Хайдеггера.

В исследовании дизайна как культурной черты, реинтерпретации культурной формы дизайна в область иных смежных направлений творчества большую роль сыграли труды В.Р.Аронова, Н.А.Бердяева, Р.Гвардини, О.И. Генисаретского, В.Л.Глазычева, К.М.Кантора, Ю.С.Кондакова, С.А.Лебедева, Л.Мэмфорда, С.В.Норенкова, А.А.Оганова, Э.А.Орловой, В.И.Пузанова, В.Ф.Сидоренко, О.Шпенглера и др.

Выявить связи дизайна с культурно-исторической эпохой, культурной значимостью переходного периода, в котором выражены характерные для того времени явления ломки, борьбы и побед в экономическом и социально-культурном строительстве способствовали пионеры и последователи "производственного движения", конструктивизма, функционализма, системного и культурно-средового подходов в дизайне начала двадцатых годов прошлого столетия В.Татлин, А.Родченко, Л.Попова, Б.И.Арватов, А.Веснин, М. Гинзбург, Н.Ладовский, Л.Лисицкий, В.Фаворский, К.Малевич и др.

Разрешению вопроса соотношения искусства и техники, двойственности природной действительности способствовали работы З.Бегенау, Л.Н.Безмоздина, Л.С.Бычковой, А.Гана, М.Я.Гинзбурга, Э.Григорьева, В.Гриписа, В.В.Ильина, К.М.Кантора, П.Клее, В.Кандинского, С.А.Лебеде-ва, К.Маркса, И.Л.Маца, Могли-Надя Дж.Нельсона, Л.Переверзева, Л.И.Новиковой, Н.Пунина, А.Родченко, Е.В.Сидориной, Г.Ф.Сунягина, Г.Торо, М.Федорова, О. Шлеммера, и др.

Идея комплексного изучения различных сторон художественно-стилевой обработки товара (стайлинг) нашла отражение в междисциплинарных исследованиях дизайна среды человека (А.Курьерова), урбодизайна (В.Бондорин), проблем гуманизации дизайнерского проектирования (К.Кондратьева), эстетической аксиологии (Л.Столович), художественного моделирования (В.Сдоренко), постмодернизма с точки зрения православной философии (Е.Горичева), философии искусствоведения (С.Батракова), мифодизайна потребительского общества (Б.Барт, А.Ульяновский), системного проектирования в дизайне (Е.Лазарев, Л.Колпащиков), рекламы как проявляющейся субсистемы (С.Клине, В.Лейс, Ш.Лодж, Л.Хут и др.).

Наличие теоретических работ, связанных с проблемами эстетической ценности М.М.Бахтина, М.Вебера, Н.Воронова, А.Гутного, В.П.Иванова, А.В.Иконникова, М.С.Кагана, К.М.Кантора, Л.Кузмичева, В.А.Лекторского, Ю.Соловьева, В.П.Тугаринова, М.Федорова, С.О.Хан-Магомедова, М.Шеле-ра и др. обеспечило теоретическую базу, снабдило исследование технологиями культурно-ценностных регуляций в дизайне, в том числе, принципов иерархизации, выделения доминантных ценностей, и их распределения по разным сферам деятельности (Б.С.Ерасов).

Анализ ценностей обретает наибольшую объективность в социокультурных концепциях, в связи с проблемой оснований интеграции социальной системы обеспечения социального взаимодействия, разработанных в функциональной концепции А.Радклифф-Брауна и школе структурно-функцио-нального анализа Т.Парсонса, а так же идей Б.Л.Губмана и Ю.А.Рождест-венского о нормативности и творчестве как двух взаимодополняющих сторон культуры, интегрированных систем изменений в способе производства, в конечном счете, на изменения в сфере культуры (Х.Барнетт, К.Маркс, Дж.Мердок, М.Салинс, В.Г.Чайлд, Л.Уайт, Н.Херсковиц). 

Значение имеют референтные (Э.А.Орлова) свойства культурно-ценностных отношений в дизайне: специфика; совмещение в создании художественного образа преобразовательной и отражательной функций; функций объекта дизайна; формы продуктов; культурные ценности живут в эстетике вещи, а центр искусства должен быть не храмом, а местом повседневного общения и получения информации (А.В.Иконников)

Кроме того, большую роль для исследования сыграла операционализация культурных ценностей, в которой был заложен ряд методологических принципов, разработанных Н.И.Лапиным: необходимой полноты; бытийности; социокультурной альтернативности; дополнительности; взаимодополняющие стороны культуры – нормативность и свобода творчества (М.М. Бахтин); инерция накопленного социального опыта является жестким регулятором всякого творчества (А.Я.Флиер);

Раскрытию проблемы эстетического идеала как ценностной универсалии дизайна помогли фундаментальные работы Аристотеля, Платона, Сократа, Г.В.Ф.Гегеля, эстетика Н.Г.Чернышевского, исследования современных ученых: Г.А.Аванесовой, К.Войтылы (Иоан Павел II), А.Демпфа, Э. Жильсона, В.М.Жиринова, А.Я.Зися, Л.А.Зеленова, В.В.Ильина, Э.В.Ильен-кова, М.С.Кагана, Э.Г.Краностанова, Н.Н.Крюковского, И.Л.Мацы, Ж. Маритена, Т.А.Савиловой, Д.Д.Среднего, Е.Г.Яковлева, З.Н.Яргиной, о прекрасном, возвышенном, эстетическом идеале, эстетической идеи, совершенства и несовершенства, гармонии и красоте, безобразном, трагическом и комическом и т.д.

Найти правильное направление в разработке и реализации методов формообразования, преодоления психологии подражательства, погони за образцами массового тиражирования обезличенных индустриальных стандартов помогают идеи Б.Арчера, В.Беньямина, Х.М.Маклюэна, М.Хайдегге-ра, рассматривающих произведение ("Фюсис") как самобытное вырастание, осуществление, развертывание, выведение чего-то до полноты его существа. 

Раскрытию ценностно-креативного процесса объективации художественного смысла в дизайне помогли труды Ю.Арватова, А.С.Ахиезера, М.М.Бахтина, Н.Габо, О.И.Генисаретского, Н.Д.Ирзы, Э.Кассирера, Н.Я. Марра, О.Ф.Марусева, А.Моля, Н.Н.Мосоровой, А.А.Пелипенко, А.Певзне-ра, Н.Пунина, П.Рикера, Р.Рорти, А.Родченко, Ж.-П.Сартра, В.Степановой, У.С.Уорнера, А.А.Ухтомского, Г.Фреге, А.Щюца, И.Г.Яковенко, К.Ясперса.

Вектор развития формогенетических конфигураций дизайна в современном обществе, очерченный в трудах Р.Арнхейма, Л.М.Баткина, Р.Барта, Н. Бернштейна, Ж.Бодрийяра, В.В.Бычкова, Л.С.Бычковой, С.Вальднера, Ф. Гвватари, Б.Гройса, Б.Л.Губмана, Ж.Делеза, Ж.Деррида, Д.И.Дубровского, В.И.Ильина, И.Ильина, М.С.Кагана, В.И.Козловского, Ю.Кристевой, Ж.Лакана, И.Леонидова, Ж.-Ф.Лиотара, К.Малевича, Н.Маньковской, Д.Нельсона, Ф.Райта, П.Родькина, Р.Рорти, Т.Сакайя, П.Сезана, А.Я.Флиера, М.Фуко, К.Ясперса, В.Шухова помог раскрыть основные тенденции трансформаций дизайна в культуре постмодернизма. 

Существенную роль в исследовании процессов реинтерпретации артефактов дизайна в архетипы культурной среды сыграли труды Н.Л.Адоски-ной, К.З.Акопяна, Д.Алигьери, Д.Андреева, В.Р.Аронова, М.Д.Ахундова, Л.Н.Безмоздина, Д.Бома, А.Валлиса, В.И.Вернадского, А.А.Высоковского, С.С.Гольдентрахта, А.Г.Горбачевского, И.Э.Грабаря, Л.С.Давтяна, Р.Г.Джа-на, А.П.Забияко, Г.Земпера, Э.В.Ильенкова, Л.Г.Ионина, М.С.Кагана, Г.З. Каганова, М.А.Коськова, В.П.Кротоуса, С.В.Норенкова, Л.Б.Переверзева, К.Прибрама, Г.Э.Путхоффа, Дж.Б.Райна, Э.Роджерса, Б.Спинозы, Р.Торга, О.М.Файнберга, М.Фасмера, З.Фрейда, И.Г.Хангельдиевой, Н.З.Чавчавадзе, М.С.Чудаковой, А.С.Щедрова, К.Г.Юнга. 

В разных аспектах проблема субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества рассматривалась многими философами и психологами в таких концепциях, как: отчуждение (Г.В.Ф.Ге-гель), личностных вкладов и отраженной субъектности (А.В.Петровский, В.А.Петровский), экзистенционального анализа (В.Франкл), превращенных форм (М.К.Мамардашвили); а так же в работах Б.Багдикяна, В.Быкова, Л.В. Буевой, А.Л.Вахеметса, П.Голдинга, А.Гулыги, Ж.Делеза, Ж.Деррида, Л.Я. Дорфмана, Д.И.Дубровского, А.Я.Зися, Г.Инниса, Л.А.Кузмичева, Х.М.Мак-люэна, И.А.Манкевича, Н.Маньковской, А.Маслоу, Дж.Мейровича, В.С. Мерлина, Дж.Мердока, К.Мергелидзе, М.А.Можейко, А.Моля, А.С.Мос-каева, И.С.Нарского, С.Н.Плотникова, В.С.Потапова, В.М.Розина, В.Ф.Сидоренко, А.В.Соколова, В.П.Тугаринова, Н.З.Чавчавадзе, М.Фуко, С.О.Хан-Магомедова, Д.Шинделаржа, Е.Г.Яковлева, работах психологов А.Н.Леонтьева, В.Н.Мясищева, С.Н.Рубинштейна, Г.Х.Шингарева, Д.Н.Узнадзе.

Важное значение для исследования различных сторон современного дизайна имели докторские диссертации: Философия дизайна: социально-антропологические проблемы (Н.Н.Мосорова), Взаимодействие интеллекта и мастерства как проблема культурных формаций в дизайне (В.И.Пузанов); Историко-культурная семантика и поэтика пейзажа (Т.А.Дьякова); Креативные основы рекламной коммуникации: системный анализ (В.И.Козловский); кандидатские диссертации: Аксиологические аспекты дизайна (Т.В. Балланд); Эмотектоника как дизайн-метод эстетической организации урбосреды (В.Г.Бандорин); Проектирование социально-культурного пространства (И.П.Сморжок) и др.

Несмотря на внушительный список авторов, исследовавших проблемы дизайна, целостных научных работ чрезвычайно мало. Большинство публикаций связано или с историко-ретроспективным описанием промышленного, прикладного, декоративного искусства первой половины прошлого века, или современных узкопрофессиональных проблем, технологий, методов оценки и т.д., что не способствовало раскрытию феномена дизайна в его ценностном научно-философском, культурологическом значении современной постмодернистской культуры.

Объект исследования – аксиология дизайна.

Предмет исследования – дизайн в системе ценностей современной культуры.

Цель исследования определяется стремлением установить в рамках науки о культуре структурную связь между внутренней аксиологией дизайна и системой ценностей культуры, выступающей способом социальной мотивации и регуляции человеческой деятельности. Или, говоря иначе, установить место дизайна, как подсистемы, эстетически оформляющей социальную жизнь людей, в общей ценностной системе культуры, как совокупности форм этой социальной жизни.

Объект, предмет, цель, а также философско-культурологический ракурс рассмотрения места дизайна в культуре обусловили задачи исследования.

• выявить специфику генезиса дизайна как процесса преобразования искусственных материальных структур, типов поведения, деятельности и вза​имодействия людей, отражающих актуальную моду на эстетику бытия и актуальные формы социальной престижности;

• выявить закономерности культурологической реинтерпретации смысловых и символических нагрузок, специфических и нормативных форм организации и регуляции дизайна, определяющих его место в современной культуре;

• раскрыть социокультурную сущность дизайна в общечеловеческом и локальном пространствах социальных связей, социокультурной коммуникации в контексте формирования "предметных" и "социальных" граней социального и художественно-эстетического пространства постиндустриального общества и интенсивно развивающегося "диалога культур";

• определить ценностный компонент дизайна и специфику его культурно-ценностных универсалий как базовых идей соотнесенности содержания, иерархической структуры ценностей с конкретной локальной культурой, объективированной собственной универсальной системой ценностей;

• определить содержательные компоненты процесса объективации художественного смысла в дизайне как особого типа культурного формотворчества и взаимодействия, выражающих эстетические ориентации массового сознания и конкретно-индивидуальный характер художественных школ, языка, способы выражения идеалов, персонифицированного выражения художественных смыслов дизайнера, опирающихся на философские, этические, идеологические течения, соответствующие постиндустриальному обществу и постмодернистскому типу его культуры.

• выявить основные тенденции концептуальных трансформаций дизайна в современном обществе, объективированных закономерными процессами социальной модернизации, одномоментным проявлением многообразных, альтернативных смысловых позиций в культурной ситуации постмодернизма, определяющей новый уровень интерпретации действительности, в которой дизайн выступает частью культурного процесса, располагаясь "по краям" доминирующего культурного опыта.

• раскрыть закономерности трансформации артефактов дизайна в архетипы культурной среды, обосновывающие возможности эстетизации среды и процессов жизнедеятельности, и сопрягающие реальный материальный субстрат дизайна с созданием воображаемых образов-медиумов, вводимых в обиход культуры.

• раскрыть механизмы субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества как специфического языка эстетизированной среды и процессов жизнедеятельности в контексте социально-куль​турной памяти общества. 

Гипотеза исследования. Диссертация строится на допущении, что дизайн представляет собой явление, сущность и функции которого прошли путь радикальной эволюции от обеспечения экономических задач продажи эксклюзивных товаров с высоким эстетическим уровнем исполнения к новой культурной универсалии и мировоззренческой установке, в рамках которой среда и процессы жизнедеятельности людей обрели имманентное эстетическое качество, вне которого они уже не воспринимаются как современные и социально престижные. 

Методологические основы исследования. В качестве исходного для данного исследования взят теоретико-методологический принцип социокультурной и ценностно-ориентированной обусловленности любого вида человеческой деятельности. Это во многом способствует решению проблемы объединения ценностных оснований дизайна в контексте системы культурных ценностей в целостную познавательную концепцию исследования. 

Такая исследовательская установка позволяет апеллировать к функциональной теории формирования предметного мира З.Бегенау, Д.Нельсона, Ф.Л.Райта и др., практической эстетике Г.Земпера, Л.Мамфорда, У.Морриса, Д.Рескина, К.Ясперса, открывших красоту труда, природу промышленной эстетики, заложивших основу развития производственного искусства и теории дизайна.

Исключительно важной является концепция диалектической взаимосвязи эстетических и утилитарно-прикладных ценностей, бифункциональной сущности произведений дизайна (Б.Арчер, О.И.Генисаретский, Л.А.Зеленов, В.И.Тасалов и др.), а так же концепция бинарных оппозиций мировосприятия структурной антропологии К.Леви-Строса и функциональная теория потребностей, интересов и способов их удовлетворения (Б.Малиновский, А.Радклифф-Браун, Т.Парсонс, Р.Мертон и др.). 

Основополагающей методологией исследования стали теоретические воззрения и оценки исследователей постмодернизма: У.Эко (эпистемологическое структурирование новых представлений о картине мира), Ж.Делеза ("древесная" культура и культура "корневища"), Ч.Дженкса (двойная апелляция автора: к массе и к профессионалам), Ж.Деррида (повторение – мимикрия – альтернатива мимесису), Ж.-Ф.Лиотара (искусство не поддается репрезентации, т.е. "схватыванию" в понятиях и образах), Х.Маклюэна (истинный смысл искусства заключается в самом акте воспроизводимости), Ф.Джеймисона (подражание, имитация, "пастиш"), И.Хассана (классификация признаков постмодернистского искусства), Ф.Фокуямы (ни искусства, ни философии, только тщательно оберегаемый музей человеческой истории), Ж.Бодрийяра (художественные формы теперь не создаются, но лишь варьируются, повторяются в виде симулякров) и др. 

Включаясь в традицию русского духовного эстетизма (метафизическое переживание непрерывного рождения и преображения тварного мира в красоте), реализующего замысел о совершенстве мира, "софийный первообраз" бытия (С.Н.Булгаков), дает основание рассматривать ценность как внутреннюю сущность дизайна, а дизайн как деятельностный модус ценности. В данном контексте, особенно методологически продуктивной является концепция культурогенеза А.Я.Флиера, раскрывающая пути порождения новых культурных форм и их ассимиляции в общественном сознании.

Методы исследования. В диссертации использован комплекс научных методов, тождественных объекту и предмету исследования, а также философскому принципу личностного постижения бытия, определяющих теоретико-мировоззренческий подход к ценностному свойству дизайна как всепроникающему феномену культуры.

В разработке культурно-ценностного компонента дизайна использованы методы: восхождения от абстрактного к конкретному; сходства и различия; историко-генетического анализа реконструкций системы представлений человека об окружающем мире; исследования визуального языка во взаимодействии с художественной и научной формами мышления; рассмотрения пограничного характера дизайна на стыке материального и духовного производства, применявшиеся для разработки теоретических схем, построения концептов реинтерпретации ценностных оснований дизайна в генезисе единой системы культуры. 

Межкультурные методы исследования использованы при изучении особенностей эстетического восприятия мира дизайна чужой культуры, связанные не с эффектом "туриста", а с постижением глубинных основ общечеловеческой культуры.

Метод выделения перцептивных прототипов произведений дизайна на стыке функциональной семантики и психологической теории прототипов применялся при изучении процесса "психологического" тиражирования предметов из одного генетического основания – прототипа и психосемантической специфики серийности образа, реализуемого в дизайнерской деятельности.

Метод типологизации использован при выявлении отношений человека к произведениям дизайна, в которых раскрывается базовая установка общей эстетической позиции и состояние сознания, связанное с конкретной ситуацией, выявляющих особенности, на основе которых различаются: ситуативный, эстетизированный, прагматический и профессиональный типы восприятия.

Сравнительно-сопоставительный метод исследования использован в анализе культурно-ценностных оснований дизайна в контексте культурных характеристик индустриального и постиндустриального общества, инновационных явлений, свойственных постмодернистской культуре.

Методами теоретического моделирования и генетической реконструкции, с учетом прошлых и эмпирически наблюдаемых, но еще не завершенных сегодня культурных трансформаций, в диссертации осуществлялся поиск, обнаружение, истолкование и интерпретация фактов и явлений в культуре, строились будущие продуктивные концепты ценностного определения дизайна в системе культурных ценностей как фактор духовного возрождения общества.

Научная новизна исследования. В данной диссертации, пожалуй, впервые в отечественной и зарубежной науке целостно и системно реализован культурологический подход к анализу дизайна как ценностного феномена. Дизайн осмысляется как форма отражения и изменения действительности на уровнях ценностного суждения, наглядно-действенного, чувственно-образного и понятийно-логического мышления, объясняющего природу специфических отношений между эстетическими и внеэстетическими ценностями дизайна в контексте эстетической культуры общества.

При этом непосредственная новизна исследования заключается в следующем:

• выявлена социокультурная сущность дизайна, постепенно ставшего одной из важнейших универсалий формирования черт образа жизни и ее предметного наполнения, способа передачи социального опыта; 

• дано научное обоснование ценностной структуры дизайна, ориентированной на преображение действительности, адекватно представлениям о совершенстве, идеале, преобразующих структурную палитру ценностей в систему ценностей, основанную на различении оценивающего и познающего сознания, исходящего из человеческих потребностей и предпочтений;

• дано научное обоснование мировоззренческой природы дизайна как одного из важнейших концептов придания научно-техническому прогрессу гуманистического и экологически целесообразного направления;

• впервые в отечественных науках о культуре определена и научно обоснована множественность равноправных ценностных компонентов дизайна, составляющих базовое основание для утверждения концепции соотнесенности содержания и иерархической структуры ценностей с конкретной культурой, объективированной собственной системой ценностей;

• предложен новый взгляд на новаторский характер современного дизайна, включенного в общую культурную интенцию постмодернизма, с очевидной мозаичностью направлений, раздвигающих границы одномерности в пространство вероятности, эксплицитной открытости, свободы, интерпретационного выбора;

• впервые в отечественной науке получила научное обоснование концепция генезиса ценностных оснований дизайна как эстетики повседневности и тотального дизайна как культурной универсалии, интегрированной во все области человеческой жизнедеятельности;

• дано научное обоснование прогрессивной парадигмы дизайна, устойчиво сохраняющейся в условиях деконструкции традиционных и порождения новых ценностей, которые, возникнув, не исчезают, а пополняют культурную память человечества, образуя некий "банк концепций", окончательный вердикт которым даст время;

• предложен авторский взгляд на формирование новых качеств духовно-практической деятельности, в которой потребительские вещи, технические изделия и системы выполняют опосредованную функцию, занимая подчиненное положение относительно потребностей – утверждая этим современный концепт феномена дизайна в системе культурных ценностей;

• предложена системно-культурологическая концепция, согласно которой дизайн из инструмента технической эстетики промышленного проектирования, осуществляющего связь между производством и потреблением, перерастает в эстетическую составляющую всей современной жизнедеятельности, в средство, обеспечивающее ценностный ресурс культуротворческого поведения человека, выражение и предметной реализации общественного идеала – обеспечение условий свободной самореализации целостной личности;

• разработана теоретическая модель функционирования ценностного компонента дизайна на уровне реинтерпретации продуктов дизайна в артефакты культурной среды и на уровне субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества.

Теоретическая значимость исследования. Теоретически разработанные и научно обоснованные концепции закономерностей формирования и функционирования дизайна как культурной формы постиндустриальной культуры, как универсалии, интегрированной системой культурных ценностей, представленные в данной диссертации существенно обогащают теоретический потенциал наук о культуре. До настоящего времени дизайн подвергался теоретическому осмыслению преимущественно с других научных позиций (художественно-технологической, экономической, инженерно-тех​нической, социологической, психологической, искусствоведческой, творческо-инструментальной и др.). 

Выделение ценностного компонента дизайна определяется интеграцией его научной, технологической и творческой деятельности, формирующих стратегию социально полезных функций, принципы социальной структуры продуктов, способы моделирования культурного пространства, композиционных задач, пространственных форм, эстетическую обусловленность технологий, включая их в культурный контекст общества. Такая ценностно-структурная организация дизайна открывает возможности научного управления, на основе специализации и кооперации, входящих в него видов деятельности как функциональных ценностных систем.

Теоретическое обоснование ценностного компонента дизайна, интегрированного в ценностную систему культуры, дает основание рассматривать его как открытую специализированную область знаний, духовного производства, базирующуюся на методологии гуманистического мировосприятия и позволяет выделить его из сферы традиционного профессионального и обыденно-прикладного сознания.

Данное диссертационного исследование, ориентированное на изучение ценностного компонента дизайна, расширяет возможности формирования новых областей знаний – феноменологии ценностных оснований в дизайне; диалектики коэволюционности, маргинальности, социально-антропологи-ческой мимолетности; философии дизайна и др.

Научно-практическая значимость исследования. Представленные в диссертации результаты и выводы по своей научно-практической значимости имеют выход, как в область науки, так и в сферу образования, в определенной мере восполняя имеющиеся пробелы в культурно-ценностной теории дизайна, подтверждения его культурного статуса в условиях противоречивых тенденций девальвации традиционных базовых ценностей, и, одновременно с этим, становятся базисным основанием для разработки инновационных педагогических технологий в подготовке профессиональных дизайнеров в вузах культуры и искусств и других профильных высших учебных заведениях страны. 

Уже сегодня эти направления получили развитие в авторских программах, учебных пособиях, разработанных и внедренных в учебный процесс на кафедрах дизайна, теории культуры, этики и эстетики, истории культуры, социально-культурной деятельности Московского государственного университета культуры и искусств, кафедре культурной антропологии Высшей школы культурологии и других вузах страны. Материалы диссертационного исследования своей культурологической и педагогической направленностью открывают дополнительные возможности для формирования углубленного, базового ценностно-мировоззренческого сознания не только будущих специалистов по дизайну, но и работающих в этой сфере профессионалов.

Авторская культурно-ценностная концепция дизайна как базисная универсалия современной культуры выстраивается на основе ряда взаимосвязанных и взаимообусловленных положений, выносимых на защиту:
1. В процессе происходивших и наблюдаемых радикальных изменений на микро- и макро уровне культурной системы, дизайн позиционирует себя как особую ценностную социально-художественную форму познания мира, сложившуюся в процессе эволюции культуры, синтезирующего отражение и преобразование индивидуального и общественного бытия. В них ценности социальной престижности выступают, наряду с эстетическими в качестве ориентирующей, консолидирующей силы, аккумулирующей все иные смыслы и значения, противостоящие хаосу, деконструкции и бездуховности. В своей мировоззренческой сущности, дизайн выступает одним из важнейших концептов придания научно-техническому прогрессу гуманистического и экологически целесообразного направления.

2. В контексте цивилизационного понимания истории, ценности дизайна выступают одним из катализаторов взаимодействия материального и духовного основания цивилизации, указывающих направление происходящих изменений, и позволяющих увидеть проекты будущего в настоящем, высшие ценностные феномены свободы переживания множественных смыслов и значений реальности, интерпретированных императивом толерантности, исключающим утрату природных основ индивидуальности потребителя. Одновременно с этим, не исключаются и конфликты ценностных систем (все социальные противоречия связаны с конфликтами в отношении ценностных приоритетов), в которых ценности дизайна оцениваются выбором, на основе предпочтения больших и малых социальных групп, который становится решающим фактором рождения нового качества.

3. Культурно-ценностная концепция дизайна формируется на основе того, что она генерируется в качестве наиболее адаптированной в обществе эстетики повседневности, демонстрирующей ход социокультурной эволюции, воспроизводства и передачи социального опыта, ценностей актуального бытия, воплощенных в наиболее актуальных предметных и духовных формах массового и индивидуального потребления, в которых потребительские вещи, технические изделия и системы выполняют опосредованную функцию, занимая подчиненное положение относительно потребностей – утверждая этим современный концепт феномена дизайна в системе культурных ценностей.

4. Испытывая на себе позитивные и негативные воздействия динамичной социокультурной среды, дизайн не способен существовать вне дискурса оппозиции и встречного перцептуального вызова, генерируемого коммуникацией, что обуславливает совершенствование содержания; усиление социокультурной направленности по преобразованию действительности; создание вещей функциональной и эстетической значимости; преодоление соблазнов манипулирования общественным сознанием, выводящего личность за пределы образов и ценностей материальной и духовной культуры, вызывая эффекты напряжения, утомления, отторжения и деструкции.

5. Под воздействием множества культурных, исторических, экономических и политических процессов, технологического "прорыва", характеризующихся такими признаками, как: виртуальные компьютерные продукты, телекоммуникация, трансляция имиджей, мультимедиа, а также интерпретацией продуктов духовной и материальной культуры, зафиксированных в традиции, философии, искусстве, знаковых системах, образовалось культурное "гиперпространство", погрузившее человека в социально насыщенную сферу бытия и многоканальный мир диалога. 

6. В последние десятилетия дизайн трансформировался из вида деятельности по обслуживанию коммуникации, в саму коммуникацию. Становясь одновременно и субъектом, и объектом, и самим действием он предлагает суггетивность, исполняя роль социокультурного интегратора общественного взаимодействия. Сохраняя свою национальную специфику, дизайн вместе с тем становится одним из наиболее понятных lingua francs для населения всего мира, языком постиндустриальной цивилизации, опредмеченном в вещах, поступках, стиле, моде и т.п.

7. Отечественный дизайн, на объективный вызов современного потребительского общества – повышения спроса на товар, увеличение объема продаж, ускорение оборота капитала, конкурентную борьбу, расширение и совершенствование производства, формирующих разносторонние потребности, вкусы и интересы современного человека, определяющих его эстетическую культуру и т.п. – отвечает инвариантным культурно-художественным метатипом своей структуры – феноменом коммерческого дизайна (стайлингом) как специфической формы метадизайна. В таком качестве дизайн, включенный в функциональную систему "человек – рынок – социальная среда", в своей коммерческой функции художественно-стилевого оформления промышленных изделий, не обособляется в замкнутый мир конкретной технологии производства, и не утрачивает значения как феномена культуры потребительского общества.

8. Основные тенденции концептуальных трансформаций дизайна в современном обществе объективируются закономерными процессами социальной модернизации, одномоментным проявлением многообразных, альтернативных смысловых позиций в культурной ситуации постмодернизма, определяющей новый уровень интерпретации действительности, в которой дизайн выступает частью культурного процесса, но, не претендуя на центральное место, располагается "по краям" доминирующего культурного опыта. Одновременно, дизайн в наибольшей мере соответствует основной постмодернистской установке на индивидуализацию культурных форм, на создание продукта, наиболее адаптированного под вкусы конкретного заказчика, что не всегда под силу высокому искусству.

9. Процесс объективации художественных смыслов дизайна, обусловлен: эстетическими ориентациями массового сознания и конкретно-индивидуальным характером творческих школ, языка, способами обозначения идеалов, персонифицированным выражением художественных смыслов дизайнера, опирающихся на философские, этические, идеологические течения, что, в условиях постиндустриального общества и его постмодернистской культуры, выводит дизайн в разряд особого типа культурного формотворчества, в первую очередь репрезентирующего образ вещи, личности, поступка, стиля жизни и т.п.

10. Механизмы интеграции артефактов дизайна в архетипы культурной среды обосновываются возможностями эстетизации жизненной среды, порожденными как объективным социальным запросом, так и технологиями современного производства, но в наибольшей мере – радикально возросшими возможностями дистанционной трансляции информации (в том числе и художественной). 

Апробация и внедрение результатов исследования. 

1. Основные положения диссертации изложены в виде докладов и выступлений на научных конференциях международного, федерального и регионального уровня. В их числе международные научные конференции: "Проблемы отечественной культуры и судьбы молодого поколения" (Москва, МГУК, 1997), "Библиотечное дело и демократия" (Москва, МГУК, 1997), "Время культуры и культурное пространство" (Москва, МГУКИ, 2000), "XXI век: духовно-нрав​ственное и социальное здоровье человека (Москва, МГУКИ, 2001), "XXI век: проблемы культуры и культурологического образования" (Москва, МГУКИ, 2001), "Мир культуры – культура мира" (Москва, МГУКИ, 2005); вузовские научно-практические конференции: "Креативные технологии в рекламе" (Москва, МГУКИ, 2002), "Актуальные проблемы социокультурного менеджмента" (Москва, МГУКИ, 2004), "Культурные интерпретации дизайна" (Москва, МГУКИ, 2004) и др.

2. Данная диссертационная положена в основу создания ряда профильных учебных курсов для студентов кафедр дизайна, теории культуры, этики и эстетики МГУКИ. В частности: "Теория дизайна", "История дизайнерской мысли", "Дизайн культурной среды", "Компьютерная графика как инструмент художественного дизайна".

3. По материалам диссертации автором было опубликовано 29 научных работ общим объемом более 60 п.л., в том числе 5 монографий, 1 учебник и 23 статьи и главы в коллективных учебных пособиях.

4. Диссертация прошла обсуждение на расширенном заседании кафедры культурологии и антропологии Высшей школы культурологии Московского государственного университета культуры и искусств 10 февраля 2006 г., Протокол № ___ и была рекомендована к защите.

Структура диссертации определяется поставленными задачами и логикой исследования и состоит из введения, трех глав, заключения, списка литературы по теме диссертационного исследования.

Глава 1. Социокультурная природа дизайна 

Своеобразие цивилизации Нового и Новейшего времени заключается в тотальном устремлении людей к материальным ценностям, со всей очевидностью обнаруживая опасность того, что люди изменяют окружающую действительность в значительной мере больше, чем изменяют себя, свое собственное сознание и свою культуру. Современная наука предоставила огромные возможности изменять природу в планетарном масштабе, но часто не выходит за рамки традиционных представлений предвидения ближайших последствий, совершаемых этими действиями. В структуре современных ценностей, на фоне угрозы уничтожения жизни на Земле, в качестве главнейшей выступает сама жизнь в планетарном масштабе. Следовательно, признание этого факта может стать основой выработки эффективной стратегии сохранения человеческой цивилизации.

Среди глобальных проблем особо выделяется опасность глобальной экологической катастрофы, поставившей человечество перед необходимостью выработать программу выживания. Это обусловлено тем, что решение экологической проблемы в определенном смысле является необходимым условием решения всех других. Человечество в своем стремлении к все большему комфорту жизни без учета имеющихся природных возможностей подошло к такой черте, когда природа "напомнила" человеку, что он является ее частью. Человек, хотя он и sapiens, разумно самоорганизоваться не сумел. Он нарушил целый ряд биологических законов: запрет на внутривидовое истребление, запрет на ограничение численности вида, нарушил межвидовый баланс, снял ограничения в воздействиях на абиотическую среду, трансформировал потребность от необходимости к полезности, от полезности к желанию, от желания к прихоти, престижу и т.д., то есть перевел потребность из объективной "категории" в субъективную
. 

Очевидно, что для преобразования природы и удовлетворения материальных потребностей человеку нужны знания объективных закономерностей действительности, вместе с тем, современное массовое производство знаний, дегуманитаризация и дегуманизация естественнонаучной и технической науки все больше отстраняет ее от сферы этических отношений, гуманистических ценностей общества. 

Попытки увязать гносеологические и ценностные аспекты научной деятельности пока не приносят успеха. Гносис имеет интенцию к субъективному началу, когда представление объекта выражено вне человека и его деятельности, а в рамках конкретной науки обсуждение проблем человека и человечества часто является даже помехой для исследования. Великий А.Эйнштейн утверждал: "Я не считаю, что наука может учить людей морали. Я не верю, что философию морали вообще можно построить на научной основе. Например, Вы не могли бы научить людей, чтобы те завтра пошли на смерть. Всякая же попытка свести этику к научным формулам неизбежно обречена на неудачу, в этом я полностью убежден. С другой стороны, нет никаких сомнений в том, что высшие разделы научного исследования и общий интерес к научной теории имеют огромное значение, поскольку приводят людей к более правильной оценке результатов духовной деятельности. Но содержание научной теории само по себе не создает моральной основы поведения личности"
.

С таким выводом трудно не согласиться, но при этом следует обратить внимание на то, что этот ученый допускает и даже предопределяет на уровне общего интереса к научной теории необходимость осознания последствий научного познания природы, допустимых границ вмешательства в окружающую среду человеком.

В качестве первого предварительного вывода может быть сформулировано следующее положение: наука может способствовать как решению глобальных проблем человечества, так и их усугублению. Все зависит от контроля над ее развитием и использованием со стороны общества, от состояния культуры, то есть – ценностных отношений, поскольку ядром мировосприятия являются ценности – феномены человеческой культуры, выступающие в качестве предметов свободного выбора, а не научного обоснования.

На наш взгляд, данный вывод объективен еще и потому, что современное взаимодействие общества и природы приобрело такой характер, что ценностные отношения техногенной цивилизации к природе лишь как к объекту исчерпали себя, наступило время, когда человек должен ориентироваться не только на личностные смыслы, но также учитывать и внутренние смыслы природы. "Пока еще техногенная цивилизация ведет "диалог" с природой посредством техносферы. Убирая эту "техногенную прослойку", люди "разбиваются" о жесткость природы, а, ведя "диалог" с позиции "технической силы", люди "разбивают" природу"
.

Поиск альтернатив техногенному общению с природой весьма затруднен в силу отсутствия в его потенциях инварианта, за исключением того, который оно реализует. Поэтому всякое прямое отрицание технологизации в отношениях с природой и борьба с последствиями техногенного развития общества не имеет смысла. Важнее сосредоточить усилия на самом процессе преобразований, точнее, преобразования культуры цивилизационного общества, в которой на первый план выступают ценности, совокупности предпочтений как определенный категориальный императив, присущий человеку определенной культуры. 

Утвердившись во мнении, что культура производна от человеческой деятельности и "есть нечто сверхприродное, то есть отсутствующее на биологическом уровне движения материи, и возникающее в процессе антропосоциогенеза, то есть порождаемое деятельностью человека как "сверхприродного", выходящего за пределы биологической детерминации поведения существа; является совокупным продуктом и самим способом существования этой специфически человеческой активности, практических, практически-духовных и духовно-теоретических форм освоения действительности"
, ценности, рождаемые в системе субъектно-объектных отношений, отсутствующие на биологическом уровне движения материи, отношений социальных также принадлежат миру культуры.

Мы солидаризируемся с М.С.Каганом
 в том, что культура выполняет две главные социальные функции: она служит удовлетворению тех многообразных потребностей, которые возникают у человека как природно-сверхприродного существа, и она формирует эти потребности и способы их удовлетворения. 

Тем самым культура имеет две стороны: процессуальную и предметную. Другими словами, культура, во-первых, охватывает способы опредмечивания человеком своих сущностных сил в создаваемой им "второй природе" и способы распредмечивания, во-вторых, она сама эта предметность, "вторая природа", связующее звено между опредмечиванием и распредмечиванием.

Отталкиваясь от философского понимания человеческой деятельности как проявления активности субъекта, можно предположить, что субъект-объектные и субъект-субъектные отношения выступают определяющими в познавательной, преобразовательной, ценностно-ориентационной, коммуникационной деятельности и синтетическом художественном творчестве (деятельности), посредством которых культура аккумулирует знания, формирующиеся умения, вырабатываемые ценности, формы общения и, что в контексте нашего исследования особенно важно, создает художественно-образные модели действительности. 

Это позволяет выйти на второй предварительный вывод о том, что ценности являются важнейшим и определяющим компонентом культуры, выступающим основным катализатором социальной мотивации и регулятивным фактором человеческой деятельности, которые реализуются в ценностных социальных, гуманистических установках людей, в искусстве, художественном творчестве и др.

Разумеется, культуру нельзя свести только к ценностям, но если относящиеся к культуре знания и умения обращены ко всему человечеству, то в ценностях, равно как и в культуре, их общечеловеческая значимость воспроизводится на уровне специфического, конкретного, особенного, индивидуального. В этом смысле прав М.С.Каган, считая, что "знания и умения безличны, едины для всех людей на земном шаре, тогда как ценностная сфера деятельности личности преломляет общечеловеческое в социально-груп-повом, а это последнее в индивидуальном и уникальном – ведь ценности обращены к переживанию, к эмоциональному приятию (неприятию), то есть к тем психологическим механизмам, которые составляют ядро личностной уникальности"
. 

Проблемы ценности, таким образом, можно рассматривать как проблемы отношения субъекта (отдельной личности, группы, общества) к объекту, в качестве которого выступают материальные и духовные результаты труда или явления природы и общества. Следовательно, ценность может пониматься как отношение, связывающее природное и общественное, материальное и идеальное. В этом единстве, образующем общий "массив" культуры, проявляются особые модусы культуры, которые определяются как художественная и эстетическая культура. 

Ввиду отсутствия в философской, культурологической и эстетической литературе единого понимания общего и особенного в художественной и эстетической культуре, считаем необходимым уточнить свою позицию по данному вопросу. Вполне определенно можно утверждать, что эстетическая культура, равно как и "эстетическое", выступают более широким явлением по отношению к художественной культуре. 

Это объясняется тем, что эстетические свойства предметов и явлений, эстетическая активность и эстетические потенции человека вполне очевидно проявляются во всех сферах его деятельности. Универсальность эстетической культуры определяется ее способностью выхода не только в материальную, духовную, но и производственную, техническую области, ею фиксируется широкий пласт культуры, пронизывающий все слои культуры. 

Художественная культура по своей модальности имеет определенную направленность, связанную с хранением, выработкой и распространением художественной информации. Следовательно, отождествление содержания эстетической и художественной культуры не является правомерным, равно как и противопоставление их приводит к заблуждениям. Уточнение этих категорий важно само по себе, но не менее ценным является выявление места и значения дизайна в системе культуры, и вот почему. 

Вполне очевидно, что материальная культура и художественная культура в художественной промышленности, художественных ремеслах, в архитектуре и, конечно, в дизайне в овеществленных продуктах несут в себе эстетический и художественный потенциал, что свидетельствует о принадлежности их как к эстетической культуре, так и к художественной культуре. Осмысливая эту связь, мы подошли к базовому компоненту нашего исследования, который распознается аксиологически – гармония, симметрия, пропорции, формы, внутренняя организованность, целесообразность, отражая объективные законы природы, могут обрести возвышенный эстетический смысл красоты, величия, изящества, совершенства, если дизайнер (творец) наделен оригинальностью художественного мышления, интеллектуальным и эмоциональным потенциалом, высоким духовно-личностным отношением к людям и обществу. 
Современный дизайн включает человека в сферу своих интересов не потому, что его интересуют системы взаимоотношений: "человек – техника" или "человек – предмет", "человек – среда" и т.д., а, прежде всего, потому, что он подчиняется требованиям гуманизации предметных условий общественной жизни личности как субъекта социально-исторического, взятого в совокупности его общественных связей и социально-культурных характеристик.
Дизайн выступает своеобразным декодером, воспроизводящим особенности функционирования предметов, вещей в сфере культуры, дизайн выполняет свою высокую культурную миссию, повышая своими произведениями ценностные характеристики окружающей среды, ассимилируя в себе многофункциональные свойства эстетических, художественных и социальных ценностей культуры.

В нашем подходе к истолкованию дизайна именно как социально-культурного феномена мы исходим из следующих аргументов.

Во-первых, понятие "дизайн" употребляется во множестве значений: как "техническое искусство", "техническая эстетика", "производственное искусство", как "пластическое искусство", "архитектоническое искусство", "прикладное творчество", "абстрактное искусство" и др., что, несомненно, ограничивает объективную оценку культурно-ценностного значения дизайна и его интерпретаций.

Во-вторых, такие толкования термина не раскрывают содержательной сущности дизайна, а лишь обозначают некую связь дизайна с другими видами искусства и деятельности, что не является основанием исследования его сущности и специфики в культурном процессе ценностных отношений на разных деятельностных уровнях культуры как социального творчества, охватывающего производство и потребление культурных ценностей.

В-третьих, культурологический анализ дает нам возможность представить дизайн как форму художественно-практической деятельности, в которой красота, изящность, грациозность и другие модификации прекрасного возникают не попутно, не в результате совершенного мастерства, а как следствие их целенаправленного поиска. 

Следовательно, культурологический анализ дает основание рассматривать дизайн в его выраженной мировоззренческой ориентации на человека, целостности его жизненных смыслов и образов, новых ценностей и служит важной предпосылкой преодоления узконаправленного и одностороннего толкования дизайна как замкнутого в себе или абстрагированного образования, имеющего узкоспециализированные рамки, загоняющие индивида в шоры типологизации замкнутых миров. Наличие в дизайне норм, стандартов, черт, динамичных процессов, способности к трансформациям, свойственных культуре, позиционирует его как культурную форму. Динамичность процессов развития, постоянных изменений способов формирования предметно-пространственной жизнедеятельности человека, принципов восприятия окружающего пространства на разных этапах общественного развития раскрывает социальную сущность дизайна, его социально-культурную направленность бытования в общественных системах в контексте их историко-культурного развития.

§ 1.1. Мировоззренческая сущность дизайна
Существование человека в предметно-пространственной среде – вечная проблема человечества, непреходящая тема философии, теологии, науки. Любые рожденные в них представления о мире, духе, разуме, вещах и чувствах, подтверждая свое существование, каждый раз заново проблематизируются, в результате чего пересматриваются предшествующие представления, расширяется мир существующих в нем новых реальностей, объектов и отношений. В общеметодологическом смысле прошлое в науке понимается как временная характеристика объективной действительности. Следовательно, в широком смысле, исторический источник является продуктом исторически определенной деятельности человека (материальной, социальной, духовной). Как точно заметил Д.С.Лихачев, "процесс истории культуры есть не только процесс сохранения прошлого, но и процесс открытия нового в старом"
.

Предметно-пространственная среда, которую создает вокруг себя человек и развертывает свою жизнедеятельность, выступает в виде организованного пространства, наполненного огромным объемом информации об обществе, бесконечно многообразной системой предметов и их комплексов. "Вещное наполнение" пространственного окружения, именуемое искусственной "второй природой", создает особые, не существующие в естественной природе условия, в которых овеществляются силы и способности человека, освоение которых означает развитие и духовное обогащение его самого.

Создавая и упорядочивая предметно-пространственную среду, человек совершенствует и свою собственную природу, изменения которой уже определяются не биологическими законами, а специфическими законами активной деятельности. В вещах, по словам К.Маркса, "человек удваивает себя уже не только интеллектуально, как это имеет место в сознании, но и реально, деятельно и созерцает себя в созданном им мире"
. В формы "второй природы" заложена информация, закрепляющая представления о вселенной и законах природы, а также об отношениях между людьми, опредмечивающих коллективный опыт, переходящий от поколения к поколению. В этом случае среда предстает одним из средств коммуникативной деятельности, связывающей людей через пространство и время. Пространство сложно воспринимается человеком без находящихся в нем материальных предметов, насыщенности жизнью и духовными процессами. А.И.Пигалев отмечает, что пространство конструируется его "содержанием" и в отрыве от своего "наполнения" вообще не существует
.

Современная философская мысль истолковывает окружающее пространство с двух позиций: как некую общую форму мира, человеческого мира, и как форму бытия людей, человеческого самоопределения. К толкованию понятия "пространство" представители различных научных школ подходят неоднозначно. В западной научной литературе, например, предпринимались даже попытки создания специальных наук о законах жизненной среды человека. Наиболее заметными были идеи создания экистики – науки о законах расселения человечества; проксемики – науки о законах формирования пространства непосредственного общения людей, пространственных аспектов культуры. 

Не менее оригинальный подход к анализу отношений "пространство – человек" был предложен американским исследователем К.Линчем. Для него основным критерием научного обобщения выступает среда в человеческом вос​приятии, то есть образ среды. Описания социального пространства представлены в учениях Платона, Аристотеля, Лао-цзы и Шан Яна, Т.Мора, Кампанеллы, Ф.Бэкона, О.Конта. В каждой более или менее значительной философской концепции или социальной утопии анализируются вопросы материального окружения человека, географических факторов, оптимальных форм взаимодействия с окружающим миром (концепции "назад к природе", "оптимальной среды"), среды обитания человека.

Понятие "среда" пришло в сферу осмысления бытия из биологии. В системе понятий, выработанных этой наукой, содержанию термина "среда" отвечает термин "окружение", определяющий материальное наполнение пространства. Окружение в этой системе понятий – это объективная составляющая среды. Средой сообщества организмов именуется окружение, которое взаимодействует с этим сообществом, влияет на его деятельность и активизируется его поведением. 

Среди ученых и сегодня нет единого мнения относительно понимания среды существования человека и методов ее исследования. А.А.Высо-ковский и Г.З.Каганов, исследуя среду, основное внимание сосредоточили на взаимодействии в ней видимого человеческого физического мира и мира невидимого, мира вселенского бытия духа. Они утверждают существование среды через конструирование и описание ее особых, метафизических атрибутов
. Эти же авторы считают, что "реальность среды – это гуссерлианский "жизненный мир", немотивированного существования всего, что вовлечено в его орбиту. Весь состав наличной среды принимается ее обитателями на веру, как непосредственно переживаемое бытие, минуя какую то ни было научную рефлексию"
. 

Выдающийся философ и математик К.Кантор в своей естественно-научной методологии проблему существования трансформирует в теорему существования, а именно: не обсуждая вопрос, есть ли тот или иной объект "на самом деле", предлагает конструктивные процедуры измерения среды, ее проектирования и происхождения
. В.А.Лефевр вообще не рекомендовал исследование среды через рассмотрение ее онтологического статуса, что по существу означает выход за границы описания физических и социальных объектов в область феноменологии и метафизики
. По мнению А.Г.Рап-попорта, "природа среды и архитектонических объектов по аксиологическим основам своего существования неразличима, так как в обоих случаях это материально-предметное окружение, но только разные его части, создаваемые творческой активностью человека. Главное их отличие – сфера восприятия. Среда воспринимается без рефлексии человеком, который как бы "растворился" в ней, а архетипы воспринимаются через рефлексию и требуют углубленного созерцания"
. В теоретической позиции И.З.Заринской и Е.Э.Павловской проблема существования среды встраивается в культурологические рамки, они справедливо полагают, что "среда воспроизводит стереотипы культуры, в которых она складывается"
.

В целях научного описания среды ученые используют разные методы. Некоторые философы считают: чтобы сконструировать модель существования среды, необходимо дистанцироваться от нее, заняв отстраненную позицию наблюдателя. Однако при разрыве жизненных связей со средой, когда в ней не проживают, а лишь наблюдают ее извне, среда исчезает. Вместо нее проступают искусственно-технические структуры. Несомненно, такой метод использовать можно, однако выявить, таким образом, интересующую нас проблему существования среды не удается. Употребление понятия "среда" в нашем исследовании связано с тем, что в ряду многозначных толкований этого феномена наиболее важная дифференциация его смыслов связана с противопоставлением природы и общества – среда как естественная (природная) и искусственная ("вторая природа"), возникшая как продукт общественной активности человека. Сам же человек принадлежит и подвергается воздействию всех компонентов среды естественной и порожденной его собственной активностью "второй природы". 

Среда рассматривается как "жизненный мир немотивированного существования всего, что вовлечено в его орбиту"
. Здесь же мы склонны расширить и уточнить толкование этого феномена. В широком смысле среда представляет собой систему, объединяющую относительно стабильные искусственные, материальные и подвижные изменчивые структуры поведения и деятельности, в которых воплощается связь микрокосмоса, человека, общественного бытия, в их живой, текущей и изменчивой жизни в беспредельной, целостной, подвижной и непрерывной оболочке вселенной. 

"Человек" – понятие многоуровневое, многогранное. Природа его тройственна. Человек – существо биосоциокультурное. Биологическая компонента поставляет (анатомия, физиология); социальная – деятельностные (интеракция, коммуникация); культурная компонента – ценностно-информа-ционные (внебиологическое символическое кодирование, трансляция продуцируемой в объеме деятельностью идеально-смысловой формации) предпосылки возникновения, упорядочения Homo sapiens
.

Поскольку понятие среды охватывает не только материальные элементы и их пространственные связи, но и осуществляемые с их помощью поведенческие акты и способы жизнедеятельности, в содержание этого понятия включается и сам человек. "Центральными проблемами отношения к среде являются деятельностное освоение человеком различных пространственных ситуаций и влияние этих ситуаций на поведение и деятельность"
.

Биосоциальный дуализм существования человека (природа и культура) не мог не привести к такого же рода дуальности организации среды обитания людей (пространственной, временной, интеллектуальной и пр.), совмещения в ней естественной природной компоненты, обеспечивающей витальный аспект человеческого существования (солнечное излучение, атмосфера, минеральные ресурсы), и мира искусственных порядков (в виде материальных объектов, символов, идей, социальных структур, языков коммуницирования и пр.), созданных самими людьми и обеспечивающих коллективный (социальный) характер их жизнедеятельности. Этот мир искусственных порядков как результат целенаправленной человеческой деятельности и принято определять в качестве культуры, противопоставляя ее природе. С подобных позиций культура нередко определяется как совокупность элементов природы, переработанных людьми в своих интересах (понимая при этом в числе элементов природы и самого человека, в частности его мозг и способность к сознанию). Иначе говоря, природа – это все, что еще не культура, а культура это все, что уже не природа
. 

Здесь мы подошли к необходимости определить собственное видение культуры как базового компонента не только исследуемого раздела, но и общей проблемы культурно-ценностного осмысления дизайна. В современной культурологии за всем многообразием определений культуры отчетливо выделяются две смысловые доминанты или два образа культуры – "обобщенные отражения действительности в виде знаний о ней и о методах ее изменения, научных теорий и художественных образов, с одной стороны, и непосредственное жизненное взаимодействие человека с действительностью, общественно исторически детерминированное отражение форм и способов такого взаимодействия во внутреннем мире людей, их верованиях, убеждениях, вкусах, в их поведении, повседневном быту, отношениях, привычках, нравах – с другой"
.

Разброс мнений относительно понимания термина "культура" достаточно велик, но в контексте нашего исследования мы сфокусировали внимание на определении, раскрывающем культуру как "совокупности предметов", "знаковых систем", языков, символов, созданных людьми в их истории, которые служат общению индивидов, народов, поколений; как "ненаследственной памяти" человечества. Эта концепция основывается на философской научной методологии, идущей от И.Канта, И.Г.Гердера, Н.Данилев-ского и Я.Бурхардта, Э.Тайлора, О.Шпенглера, Н.Бердяева, А.Богданова, П.Соро​кина, Й.Хейзинги, В.Библера, В.Давидовича, Б.Ерасова, Н.Злобина, С.Иконниковой, Л.Когана, Ю.Лотмана, Э.Маркаряна, В.Межуева, Э.Соколова, А.Флиера, Н.Чавчавадзе и др., и служит методологическим основанием исследования культуры и дизайна в динамическом процессе трансформаций и переходов от "мира для нас" к миру "в себе", устанавливающихся в границах бинокулярной модели человека как познающего и действующего, практически-преобразующего существа. Для него мир познаваем не только феноменально – на уровне поверхности явлений, но и по существу, предметно и содержательно.

Эту методологическую установку существенно дополняет сформулированное Е.Сидориной положение о том, что "объективные обстоятельства погруженности в культуру преодолеть не под силу какому-либо направлению. Каждое из них культура "перерабатывает" как свою внутреннюю ситуацию (даже когда их представителям удается встать как бы во "внешнюю" по отношению к данной культуре, рефлексивную позицию)"
. М.С.Каган, анализируя отношения природы и культуры, и месте человека в этой дуальности, выделяет культурный компонент этих отношений: "Человек, взятый в полноте своего бытия, в единстве своей сущности и своего существования оказывается существом – био-социо-культурным. Культура же, взятая в полноте своего динамического бытия, своего функционирования и развития, тоже оказывается трехаспектной системой: три ее грани или модальности – человеческая, деятельностная и предметная"
.

Философский анализ ценностных отношений человека в предметном мире определяет первую (и исторически, и логически) форму его существования понятием "природа". На определенной ступени ее развития возникает общество как новая система отношений человеческих существ, организующая их совместную жизнь, качественно отличающаяся от природных способов организации коллективного поведения животных. Взаимодействие природы и общества, их взаимопроникновение рождают новый тип живого существа – человека, который не пребывает в биосоциальной форме бытия, не сводящегося к действию либо одних природных, либо одних общественных законов. Если исходить из трех главных кантовских вопросов: "Что я могу знать? Что я должен делать? На что я могу надеяться?", в которых кроется главная проблема: познаваем или непознаваем мир, логически можно выделить три разных ответа. Ответ – да (фиксирует позитивный оптимизм отношений с миром), нет (агностицизм), может быть (скептицизм). Представляя мир "как вещь в себе", сам Кант не признавал его познаваемость, но допускал возможность чувственных и рациональных отношений субъекта-объекта, в которых результаты воздействия вещи на сознание обеспечивают его познание. Представители позитивного оптимизма (материалисты и идеалисты), в той или иной форме, выстраивают и обосновывают свою позицию о тождестве бытия и сознания. В познавательном процессе осторожную линию проводят скептики, считая, что убедительного и однозначного решения познаваемости мира достичь невозможно. Нетрудно заметить, что каждое из этих отношений регулируется (как положительными, так и отрицательными) ценностными свойствами реального поведения субъектов, которые свидетельствуют и о многомерности измерений мировоззренческого потенциала, и выведении ценностных категорий этих отношений. Следовательно, множественность в системе "человек – предметный мир", "бытие – сознание" реально цементируется, задавая им конкретную целостность.

В процессе своей деятельности люди "опредмечивают" (К.Маркс), то есть придают самостоятельное, объективное "предметное" существование – свои "сущностные" силы, свои способности, умения, ценностные представления, идеалы, открывая, тем самым, возможность другим людям пользоваться этими "предметами" (орудиями труда, быта, книгами, произведениями искусства и т.д.), "распредмечивать", усваивать их, "присваивать" себе, таким образом, приобщаясь к накопленному человечеством опыту и "очеловечиваясь", вбирать в себя общественные отношения. В ценностных отношениях с предметной средой человек, как познающий, целесообразно действующий агент, становится носителем преднамеренности, веления, стимулирующего формообразования, откуда следует, что в "гносеологическом плане понятие "субъект" выражает одно: широко понятый осмысленный познавательно-преобразовательный активизм и соответствующие ему наклонности"
.

Термин "отношение" как в научном, так и в обыденном языке употребляется с большим разбросом значений. Но неустойчивость этого понятия не означает его аморфности, поскольку в нем проявляется главное – наличие связи между явлениями. Саму по себе "связь" можно отнести к простейшей форме взаимодействия явлений, не затрагивающих их внутренние структуры, но в "отношениях" на поверхность выступают глубинные структуры взаимодействия, обусловленные определенной направленностью, тенденциями. Можно сказать, что "отношение есть следствие (т.е. результат) реализации свойств данного объекта в его соотношении с другими объектами"
.

Такое понимание "отношений" свойственно категориям ценностей (материальных и идеальных), по своему содержанию отражающих отношения: пользы, красоты, истины, добра, наслаждения, счастья, славы, власти, безопасности и т.д. В современной социальной науке выделяются два типа отношений: субъект-объектные и субъект-субъектные. Однако ценностные отношения, в силу своей диалогичности, чаще всего выходят за пределы линейных субъект-объектных отношений, предполагая ответную, реальную или мысленную реакцию своего оппонента – объекта. В таких ценностных отношениях человека с предметно-пространственной средой устанавливается цен​ностная регуляция человеческой деятельности, основные ценностные ориентации в сфере морали, политики, права, религии, культуры, этики, эстетики, искусства, художественного творчества и т.д. 

В ценностном сознании на различных этапах его развития можно обнаружить два типологических подхода к определению сущности ценностных категорий: "1) понимание категорий как отражения субъективных состояний и свойств и 2) понимание категорий как узловых моментов отражения объективного"
. Само же ценностное сознание "кристаллизуется на стыке – в зазоре расщепления бытия на реальное и желаемое, сущее и должное, наличное и потребное. Первые члены дихотомий соотносятся с актуальным, вторые – с потенциальным существованием… Миротворчество человека протекает не как освобождение от законов мира, а как их преобразовательное улучшение… Сия ответственная процедура осуществляется в опоре на критерии значимого, предпочтительного, которые образуют пространство ценностей (идеалов) – высоких целей, того, ради чего все предпринимается"
.

Идеал как высшая цель, устремленная к совершенству окружающего предметного мира бытия человека, рожденная в абстрактном сознании, предвосхищенная в ожиданиях как некая реальная, совершенная, соответствующая идеалу субстанция, будоражила умы людей с той поры, как человек стал осознавать себя Человеком. Мыслительное конструирование идеального предметного мира бытия человека основывалось на прообразах, существовавших в реальном мире, позволяло формулировать законы, строить абстрактные схемы реальных процессов моделирования предметного мира, плодотворно реализовывать их на практике.

В данном контексте идеализация предметного мира не противопоставляется материалистическому сознанию, а выражает представления о лучшем устройстве предметного окружения бытия человека как разумное логически постигаемое начало (идеалистический рационализм Дж.Беркли, Д.Юма, раннего И.Г.Фихте). Как отмечает В.Г.Николаев, "конструирование идеала сродни "игре мыслей", фантазии, а научная ценность его заключается, прежде всего, в его инструментальной полезности; это вспомогательное понятийное средство изучения социальной действительности"
.

Идеал, его научную плодотворность и значение для исторической науки М.Вебер определяет, как "средство совершать по заранее обдуманному намерению значимое сведение исторического явления к его действительным причинам"
. Он обоснованно считает, что представления об идеале выражают конструирование связей, которые формируются фантазией достаточно мотивированно, следовательно, "объективно возможны". Таким образом, идеальный тип представлений о предметном мире создается мысленными конструкциями, дающими "идеальную картину" явлений, процессов, образов и предметов. Представления об идеальном устройстве предметного мира входят в культурное сознание человека в постоянной оппозиции "целостность – разорванность", "гармония – хаос": окружающая среда виделась и оценивалась как хаос в соотнесении с воображаемой целостностью и гармонией, неизбежно наступающей в будущем. Именно образ предвосхищаемой гармонично устроенной жизни направлял и усиливал интерес к мироустройству. Даже в возникающих вопросах о способности каждого отдельного человека наилучшим образом организовать и устроить свою повседневную жизнь, труд и поведение "исходной являлась модель образа жизни будущего общества как целого"
.

Осуществляя переход первых оседлых культур от представления своего обитания в виде разрозненных ощущений, обозначенных случайными символами и знаками, к общему, единому устройству пространства, в котором вырабатывались особые однотипно схожие реконструированные взгляды, например, заменяющие духов богами, ритуальных площадок храмами; переносящие мировое устройство космоса и земли в область упорядоченного устройства жизнедеятельности. Именно поэтому "территория" уже не открывается, а конструируется, она становится для человека не естественным, а искусственным образованием, ориентированной и измеренной территорией, без которой оседлость становится немыслимой.

В современной философии нет расхождений относительно генетической ненаследуемости культурой социального опыта, так как освоение его следующими поколениями идет через обучение и подражание. И именно здесь, в вопросе о механизме накопления, обобщения и трансляции жизнедеятельности и находится основная черта между природными и культурными компонентами предметного мира человека. Предметный мир, занимая определенное промежуточное положение между чувственным восприятием пространственных отношений и набором объектов, размещенных в абстрактном геометрическом пространстве, с развитием представлений о сущности бытия перемещается в область структурирования пространства, когда в каждом его элементе полностью, хотя и в уменьшенном масштабе, воспроизводится целое. Пространство человеческого жилища – это уменьшенная модель пространства мира, и это нашло отражение, прежде всего, во внешней форме: круглая форма жилища (у кочевников) заменена квадратной или прямоугольной.

Характер жилища определяется не столько утилитарными соображениями, сколько наиболее общими принципами и целями человеческой жизнедеятельности, которая должна сохраняться на уровне культуры, а не природы, то есть оставаться человеческой. Уже здесь "фигура" "архитектора", то есть "зодчего", рожденного неистовством строительства первых восточных деспотий, отличается от "тектора", то есть простого "строителя рабочего", именно тем, что первый создает такое "жизненное пространство", в котором человек имеет возможность свободно изменяться, а не существовать как всегда равная самой себе мертвая вещь"
.

Образ идеального города будущего описан в работах представителей утопического социализма Леонардо да Винчи, Альбрехта Дюрера, Томаса Мора ("Золотая книга столь же полезная, как и забавная, о наилучшем устройстве государства и о новом острове Утопия"). В таком же жанре древнегреческий философ Лукиан в книге "Истинная история" описывает идеальный город на "острове блаженных". Итальянский социалист-утопист, монах Том Мазо Кампанелла назвал свою работу "Город Солнца", а протестантский священник И.В.Андреа описывает идеальную республику под названием Христианополис, английский философ-материалист Ф.Бекон называет одну из своих работ "Новая Атлантида", Сэмюэл Гот – "Новая Солима". Широко известны описания Д.Свифта путешествий Гулливера. Период расцвета идеального представления о будущем предметного окружения человека совпадает со временем бурного развития европейского градостроительства (XVII-XVIII вв.). 

Наивность человеческих представлений об идеальном предметном окружении, тем не менее, не мешала осуществлять виртуальные путешествия по их городам, помогала разобраться в реальных жизненных проблемах в окружающем пространстве. П.Сорокин обращает внимание на то, что люди как мыслящие и чувственные существа периодически испытывают необходимость удовлетворения то витальных, то идеальных потребностей… динамичные процессы социокультурного развития пребывают в состоянии непрерывного перехода из идеальной (идеанациональной) фазы в чувственную и, наоборот
.

Проявляясь в деятельности, онтологический статус идеала сводится к вопросу о том, что в мире ему соответствует, а сам акт сопоставления объекта с идеалом предполагает оценивание, которое может быть функцией или деятельностью. В последнем случае оценивание выступает в виде задачи, поставленной по поводу определенного объекта, и является следствием его неидеальности. Для появления такой проектной задачи необходимо сличение объекта с идеалом, а фиксация неидеальности выдвигает задачу перевода его в идеальное состояние. Следовательно, сопоставление нормативности и идеоторности объекта приводит к необходимости рассмотрения его в модальной и аксиологической сущности.

В диалектике ценностного осмысления бытия человека в предметном мире основными мотиваторами формирования его идеалов могут выступать три исходных фактора: неудовлетворенность миром и возникающая в связи с этим потребность его изменения и преобразования; возможность установить качественно новое состояние окружающего мира; стремление сравнивать, идентифицировать многоплановую палитру предметного мира с мерой того общего, что несет в себе идеал. Отталкиваясь от гегелевского определения "меры" как "завершенного бытия", можно с большой долей вероятности выйти на истоки зарождения идеала (совершенства) в произведениях человеческого труда, выявления их соответствия представлениям человека об идеальной жизни. Анализ проблемы меры в философии интерпретируется через осознание понятий "качество" и "количество", "отношение" и "свойство", "компоненты" и "структура". В этих соотношениях закладывается принципиальная идея творческого отношения человека к миру, определяется способ понимания рукотворных процессов в соответствии с предметной мерой и собственными человеческими идеалами, воспроизводящими в его сознании идеальную меру предметов. Известная мысль К.Маркса о том, что человек умеет производить по меркам любого вида и всюду он умеет прилагать к предмету присущую мерку
, достаточно убедительно подтверждает наше предположение о том, что в идеалах воспроизводятся мысленные конструкции, дающие идеальную картину явлений и процессов. 

Как отмечал М.Вебер, "речь идет о конструировании связей, которые представляются в нашей фантазии, достаточно мотивированными, следовательно, "объективно возможными"
. Если учесть, что фантазия – это способность мысленного представления предметов, объектов, действий и ситуаций, не данных в актуальном восприятии, в творческом порыве может превосходить содержание сознания, полученное в прошлом опыте, и изобретать новые образы, связи и ситуации, то, в зависимости от участия волевого усилия человека, вполне очевидна возможность намеренно вызывать в сознании определенные ряды совершенно новых образов и идеалов, несопоставимых с мерой уже известных предметов. Построение, обоснование и развитие моделей меры предмета и идеалов человека требует специального исследования. Следует, однако, подчеркнуть, что многие авторы в это соотношение вкладывают различный смысл, чаще всего "примеряя" сущность меры предмета с мерой самого человека. Если предметную меру можно вывести из соотношения количественных и качественных характеристик, из диалектического перехода количественных изменений в качественные, то меру человека затруднительно встроить в рамки этих характеристик. Ибо специфика качеств человека значительно разнообразнее; она мобильна и изменчива, часто выходит за рамки догматических представлений о ней. Именно поэтому отражение меры человека, особенно в художественных, духовных формах, может представлять собой относительно независимую область бытования, далеко не адекватную мере предметов.

Человековедение, общая теория человека, теория личности и другие теории, междисциплинарные комплексы, научные направления, – справедливо пишет Л.А.Зеленов, – позволяют конкретизировать их для решения проблемы феномена меры в созидательной деятельности. Эта деятельность важна не сама по себе, а в становлении человека как личности
. Данное положение подтверждает нашу позицию в том, что социальные, культурные, физиологические, эстетические, художественные потребности человека не сопоставимы с системой предметных мер, равно как и онтологический модулор Ле Корбюзье математических пропорций золотого сечения далеко не всегда соответствует реалиям жизни. Человек служит существенной мерой для предметов и объектов, но мера человека не может быть сведена к системе его предметно-пространственных мер. Модификация его потребностей индивидуальной, де​мографической, социальной жизни, скорее всего, восходит не к мерам, а к его идеалам. Идеалы придают импульс позитивным трансформациям и развитию мер предметов, одновременно воссоздавая в человеческом сознании все новые идеалы преобразования окружающего предметного мира.

Таким образом, вещественно-материальное бытие человека объективно оценивается как на уровне культурологического анализа, то есть в системе культурных ценностей и норм, так и на уровне социального существования. Вместе с тем, в материальной культуре не существует и не может существовать единой ценностной системы для всех членов общества. Поэтому говорить об абстрактном и всеобщем идеале возможно при условии рассмотрения разных моделей материальной культуры, обратившись к проблематике институтов материально-вещественного бытия человека.

Понятие "институт" в данном случае может рассматриваться как определенная феноменологическая социальная реальность, имеющая такие признаки, как: массовость институционального поведения; осведомленность членов института о содержании институциональных норм; обязательность институциональных норм для всех его членов. В нашем исследовании акцентируется внимание на тех моделях институтов, которые включены в концептуальные схемы вещественно-материального бытия человека. Морфологические факты (формы коллективного бытия), – справедливо утверждает Э.Дюркгейм, – образуют "субстрат коллективной жизни", внутреннюю среду всякого общества, и эта внутренняя социальная среда признается как определяющий фактор "коллективной эволюции"… Элементами внутренней социальной среды общества являются вещи (культурные объекты и институты) и люди
.

Идеалы предметного мира человека формируются материальными условиями его жизни, как теми, которые он находит уже готовыми, так и теми, которые создаются его собственной деятельностью. Труд как основной вид человеческой деятельности, составляющие его элементы, равно как и "деятельность" на философско-категориальном уровне достаточно давно всесторонне исследованы учеными В.Афанасьевым, Г.Батищевым, Л.Буевой, О. Дробницким, Э.Ильенковым, М.Кветным, И.Коном, Э.Юдиным и др. и представлены в целом ряде трудов
.

Однако ближе всего к проблеме деятельности человека – субъекта культуры, деятельность которого разворачивается в предметном мире в виде производства и потребления культурных ценностей, находятся исследования Л. Зеленкова, Н.Злобина, М.Кагана, Л.Когана, Э.Маркаряна, П.Петрушенко, К. Соколова, Э.Соколова и др. Они способствуют формированию научной базы теоретического осмысления предметного мира как феномена культуры, в котором сложно переплетены разные виды, формы и типы деятельности, что обуславливает настоятельную потребность в обращении к культурологическим аспектам теории деятельности.

Деятельностный подход к проблеме предметного мира оказывается полезным при изучении активности человека как субъекта – преобразователя объекта. Преобразовательная деятельность, выступая важнейшим "первоэлементом" деятельности (по М.Кагану), может осуществляться в двух уровнях: идеальном и реальном. В первом случае объект, на который направлена человеческая активность, преобразуется идеально только в сознании субъекта. Во втором – преобразуется, меняет форму своего бытия реально. Идеальное преобразование разворачивается в воображении и представлениях как продуктивно-творческое изменение данности, созревающее в субстрате воображения как предпосылка реальных последующих человеческих действий. Реальное преобразование ассимилирует все виды трудовой деятельности вне зависимости от того, является ли объект предметом природы, человеком или обществом, и выступает как практически преобразовательная деятельность. Процесс перерастания идеальных представлений о предметном мире в реальные действия, которые преобразуют предмет, выступает в качестве своеобразного духовного удовлетворения от реальной деятельности, что К.Маркс называл "практически-духовным освоением этого мира"
.

Первый компонент человеческой деятельности связан с состоянием, когда активность человека направлена на объект, отраженный в сознании субъекта, но не реконструирует его, а дает возможность субъекту проникнуть в глубинную сущность объекта, понять закономерности его материального бытия и его значимость для человека как духовного компонента деятельности. Второй компонент деятельности опосредует гносеологические процессы, постижение знаний, представление предмета таким, каков он есть, вне зависимости от его значения для человека. Третий компонент определяется ценностно-ориентационной деятельностью, которая осуществляется на основе механизма целеполагания, постижения значимости объекта для субъекта, то есть отражения реальной связи объекта с потребностями, интересами, желаниями, устремлениями и идеалами человека. Данный компонент деятельности объективирован известным высказыванием В.И.Ленина о двух значениях практики, выступающей "и как критерий истины, и как практический определитель связи предмета с тем, что нужно человеку"
.

Осознание ценности объекта для человека всегда устанавливается реакцией организма (индивида, группы, коллектива, нации) и зависит от связи объекта с жизненным опытом субъекта. "Если бытие объекта познается человеком как истина, – утверждает С.Л.Рубинштейн, – то его ценность переживается, воспринимается человеком как добро, благо, красота и т.д."
. Можно при этом добавить, что эмоции и переживания следует рассматривать как психологические средства ценностно-ориентационной деятельности.

Четвертый компонент деятельности связан с общением и коммуникацией, когда между двумя и большим числом субъектов разворачивается активность, не предусматривающая превращение субъектов в объекты. Технология процессов коммуникации может быть построена по следующим основаниям:

- по характеру объектов коммуникации (межличностная, личностно-групповая, межгрупповая, межкультурная и др.);

- по формам коммуникации (вербальная, невербальная);

- по уровням протекания коммуникации (на уровне обыденной культуры, в специализированных областях социокультурной практики и т.д.).

В содержательной структуре коммуникация дифференцируется по четырем основным направлениям: инновационной, ориентационной, стимуляционной, корреляционной. Коммуникационный процесс опосредует все виды деятельности, поскольку в человеческом обществе и труд, и познание, и выработка системы ценностных ориентаций предполагает сотрудничество людей друг с другом, их взаимообщение. Таким образом, выделенные компоненты человеческой деятельности базируются на диалектической противоположности материального и идеального, практического и духовного, а также на известном положении К.Маркса том, что в предметном мире человеческая деятельность – это не только "обработка природы людьми", но и "обработка людей людьми"
. 

Можно считать, что категория деятельности дала и дает возможность целому ряду наук по-новому взглянуть на свои предметы, существенно продвинуться в решении поставленной ее основателями (Г.С.Батищев, Л.С.Выготский, В.П.Иванов, А.Н.Леонтьев, С.Л.Рубинштейн, В.Н.Саготовский, Э.Г. Юдин и др.) задачи – разработки теории развития человека на едином основании предметной деятельности. 

При рассмотрении форм отношения человека к предметному миру, которые не связаны напрямую с деятельностью, последняя, выступает основным связующим признаком. "Додеятельностные формы отношения человека к миру становятся возможными вследствие предшествующего деятельности пренатального (выд. мной Ч.В.) периода развития человека, в структуре которого, а не в деятельности формируются элементы человеческой психики как база последующих отношений человека к миру. Пренатальные элементы присутствуют в самой предметной деятельности, в ходе которой происходит не выделение человека из мира, не формирование, а развитие его психики и сознания"
.

Последеятельностные отношения как результирующий этап человеческого освоения мира, опосредованный предшествующим опытом деятельности, достаточно полно описан в научной литературе. Вместе с тем, нельзя не выделить ряд категорий, менее всего детерминированных деятельностными отношениями человека с предметным окружением. Среди них находятся такие внедеятельностные формы сопряжения с миром, как созерцание, имеющее весьма существенные отличительные признаки, разделяющие его с деятельностью.

Проблема созерцания мира берет свое начало от античной философии Платона и Аристотеля, развивается в философии немецкого идеализма (И. Кант, А.Шопенгауэр), имеет не меньшую привлекательность для описания реальности и в наши дни. Для того чтобы выделить своеобразие созерцания, можно сравнить его с таким близким феноменом, как восприятие, которое подготавливает процесс деятельности. Несомненно, созерцание и восприятие выступают механизмом мышления и формируют почву для развития представления человека о предметном мире, но различаются они по степени открытости. Восприятие открыто и несамодостаточно, выступает промежуточным звеном в мыслительно-чувственном взаимодействии с предметом. Полученные на его основе знания о предмете вполне могут быть использованы в деятельности по отношению к нему или с его использованием. В свою очередь, созерцание самодостаточно, а поэтому замкнуто; не требует своего доказательства, воспринимается вне его. Можно сказать, что это обстоятельство является свидетельством недеятельностной активности созерцания. Так, если предмет дан в созерцании, доступен ему, то отпадает необходимость в доказательстве существования предмета, рационального способа обоснования наличия или отсутствия тех или иных качеств, а значит и активности по отношению к нему
.

Можно согласиться с тем, что с точки зрения мыслительной деятельности созерцание с присущими ему характеристиками спокойствия, отвлечения субъекта созерцания от всего мирского, сосредоточенность на объекте, мыслительное и чувственное "растворение" в нем не несет активного преобразовательного отношения к предмету, а поэтому на поверхности не проявляется как деятельность. Несмотря на то, что в отличие от деятельности созерцание не имеет плана своего осуществления, заранее не предугадывает результат, тем не менее, это не может свидетельствовать в пользу того, что этот вид отношения к миру теряет человеческие свойства, а даже наоборот – "бесплановое" созерцание содержит в себе возможность за созерцаемыми явлениями видеть их причины.

Созерцание, выступающее в виде абстрактного мышления, позволяет человеку отвлекаться не от объекта, а от ситуации, сопровождающей созерцание, условий, в которых оно протекает. Нельзя не согласиться с А.Шопенгауэром: "Первое, самое простое, постоянное проявление рассудка – созерцание действительности мира; оно есть всецело познание причины из действия… То, что ощущает глаз, ухо, рука, не есть созерцание, это просто данные. Лишь когда рассудок переходит от действия к причине, возникает мир, расстилающийся как созерцание…"
. Такое представление реальности может быть рассмотрено в виде единства вещественности и сознания, как некой субстанции, наполненной субстанциональными свойствами отношения человека с физическим миром на глубинном подсознательном уровне. Суть этой концепции заключается в признании факта, что взаимодействие человека с окружением протекает дифференцированно по трем каналам: на уровне подсознательного (бессознательного) – глубинной психической жизни человека; на уровне сознательного, называемого З.Фрейдом "дневным сознанием" (восприятие, воспоминания, мышление, оценка, предположения и т.д.); на уровне недосознательного или сверхсознательного – сферы "абсолютного сознания", восходящей к трансцендентальному опыту "связи человека с божеством"
.

В последнее десятилетие современная отечественная естественно-научная мысль осторожно возвращается к исследованию тонких, не вполне объективированных явлений, в том числе, жизни духа: экстрасенсорное восприятие, психокинез (левитация и полтергейст), внетелесные ощущения (биолакация, биоэнергетика), постсуществование, реинкарнация. Следует оговориться, что в данном случае свойства предметной субстанции рассматриваются как одно из психофизических проявлений, возникающих не вследствие сверхъестественных сил, а как отношения с миром на подсознательном уровне, независимо от рациональных желаний или целевых действий человека. Один из иерархов церкви XVII в. кардинал П.Ламбертини первым установил грань между психофизическими явлениями и духовидением: "…психофизические переживания не обязательно представляют собой проявления Богоданного чуда, они могут быть испытываемыми глупцами, меланхоликами, идиотами… Эти видения не имеют прямого отношения ни к святым, ни к дьявольским существам"
. 

Можно, с известной долей осторожности, согласиться с А.А.Высоков-ским
, что рукотворные объекты – здания, предметы обстановки, и тем более произведения искусства – сохраняют заложенное в них реликтовое поле сознания. Возможно, что психическая энергия, движущаяся от человека в окружение, соединяется со встречным потоком, идущим от окружения. Эти невидимые и неуловимые, но данные в интуитивном постижении волны, создают средовую субстанцию ("медиумическую телесность среды"), объединяющую материальные и духовные структуры. Факт наличия резонансных точек на поверхности земли, хорошо известный и в прошлом широко используемый при закладке храмов, городов, а сегодня – при выборе зон строительства технически опасных объектов. В обратном порядке среда смешивается с предметами, вещами, людьми, интегрированными в нее, нагружая их квантами внутреннего психологического мира ее обитателей. Вещи, включенные в среду человека, несут печать его личности.

Хотя категория "субстанция" имеет свое, уже утвердившееся в энциклопедических словарях толкование, как: глубинная сущность какого-либо предмета, причина и основание которой заключаются в ней самой; объективная реальность; материя в единстве всех форм ее движения; то, что существует само по себе, не зависит ни от чего другого, исследования субстанциональных свойств среды, чаще всего, связаны с выходом за пределы описания физических, духовных и социальных объектов в область феноменологии и метафизики, и даже в мир вселенского, божественного бытия духа.

Субстанциональный подход к пониманию природы и трансцендентальности человеческих свойств имеет глубокие исторические корни, восходящие к развитию ценностного сознания – синкретичности различного рода ценностных ориентаций: этических, эстетических, религиозных, социально-политических, юридических и т.д. Следы этого изначального синкретизма находят свое воплощение и в современных представлениях о "прекрасном", которое осознается как "очень хорошее" в ценностном и даже в утилитарном отношениях. Дуальность религиозной и эстетической ценностей, между тем, проявлялась в диалектическом противоречии, поскольку соединяла наслаждение природой и поклонение; и то, и другое, на самом деле, являлись в равной степени формами субъективации объективного мира, его одухотворения. Поэтому-то человек как сознательное родовое существо обретает способность относиться к предмету с соответствующей ему мерой, создавая новый предметный мир не только на основе пользы, но и "по законам красоты".

Связь форм упорядоченности природы с ее эстетической ценностью является объективно закономерной, так как именно в ней заложена возможность непосредственного эстетического созерцания, которое на протяжении всей истории осознавалось людьми как важный инструмент познания красоты мира. Понимание того, что "осмыслить эту связь можно только аксиологически, поскольку красота и величие суть ценности, а симметрия и гармония – объективные законы природы"
, раскрыть природные законы и дать им характеристику возможно при условии выделения их природных качеств: структуры, формы, внутренней организованности. В свою очередь, эстетическое значение качества природных предметов и явлений могут приобрести, когда они детерминированы определенными духовными установками субъекта, его социокультурными устремлениями, потребностями, идеалами. На этом основании формы гармонии, симметрии, соизмеримости, упорядоченности начинают рассматриваться или как прекрасное, или как безобразное, или как эстетически нейтральное.

Следовательно, понятие "идеал" настойчиво связывалось эстетической мыслью с понятием "прекрасное", но не в контексте с биофизиологическими, витальными потребностями человека, а с его духовными, социокультурными установками, другими словами, с тем, что делает его не организмом, а субъектом, не индивидом, а личностью, обладателем формируемых культурой ценностей. На такой же основе оказываются взаимосвязанными понятия "красота" и "свобода", поскольку ощущения приятного и полезного избирательно не свободны, в то же время, духовное соотнесение с идеалом человека может осуществляться вполне свободно. Нельзя не согласиться с тем, что ценностное осмысление предметного мира вышло сегодня на новый уровень научного познания мира и "позволило, – как отмечает Л.Н.Столович, – разрешить давний конфликт между объективистскими и субъективистскими трактовками идеалов красоты, поскольку связывают в одно в одно неразрывное диалектическое целое объективное и субъективное, материальное и духовное, природное и социальное, вещное и человеческое, бытийное и значимое, содержательное и формальное, абсолютное и относительное"
. 

Частные теории и концепции, касающиеся различных аспектов искусственной среды, не могут компенсировать отсутствие общей методологии, задающей исходную концептуальную идею реализации взаимодействия человека с его естественным, природным и искусственным окружением. Теоретические трудности освоения предметного мира вызваны недостаточной содержательной глубиной и универсальностью исходных понятий, которые чер​пались из натурфилософских представлений Античности, "зрелой" и "классической" мифологии древних греков. Поэтому необходим выход науки на новый уровень фундаментальных свойств материи, которому соответствуют идеи, вытекающие не только из античной натурфилософии, а из, более глубинных пластов человеческой культуры, образующих многомерное пространство человеческой жизнедеятельности.

Идущая из глубины веков практика дизайна, вначале не воспринимаемая как самостоятельный вид деятельности, но уже обозначающий контуры умелости, мастерства, искусности, предваряла теорию создания предметного мира и получила научное развитие благодаря взаимодействию философии, эстетики, теории культуры и более частных наук, таких, как техническая эстетика, архитектура, декоративно-прикладные искусства, что явилось предпосылкой выделения дизайна в предметно-мировоззренческую область научного знания, направленную на перестройку мироздания по образцам "райского сада", "города Солнца", "технотронного общества", "симулякров" постиндустриальной эпохи.

Системой обобщенных взглядов на окружающий мир и места в нем человека, анализом закономерностей развития предметно-пространствен-ного мира, ремесел интересовались: И.Кант, М.М.Бахтин, Г.Ф.В.Гегель, Р.Ингарден, М.С.Каган, Л.А.Зеленов, В.Ф.Маркузон, Г.Б.Минервин, Н.Г.Чернышевский, Г.Земпер, Л.Мамфорд, У.Моррис, Д.Рескин, Г.Фехтнер, которые, пожалуй, впервые включили в систему научных исследований мировоззренческую проблематику материально-вещного мира.

Если Кант, Гегель и многие их последователи достаточно определенно утверждали искусство предметом эстетики, то Земпер
 выдвинул, в противовес гегелевской "умозрительной эстетике", идею устранения разрыва между традиционным искусством и декоративно-прикладными его видами, ремеслами, заложив основы будущей теории дизайна предметного мира. В стремлении открыть красоту труда, эстетику промышленного производства вещей, Л.Мамфорд, У.Моррис, Р.Оуэн, К.А.Сен-Симон, П.Ж.Прудон
 и др. развивают эстетику "снизу", "практическую эстетику", "экспериментальную эстетику" как категорию философско-эстететических и естественнонаучных исследований материально-вещного мира, которые нашли приверженцев в лице К.Александера, З.Бегенау, В.Вентури, З.Гидиона, Б. Дзеви, Ле Корбюзье, К.Линча, Т.Мальдонадо, А.Моля, Д.Нельсона, Ф.Л.Райта, М.Хайдег-гера
.

Мировоззренческие взгляды на сущность искусственно создаваемой среды обитания человека способствовали осознанию комплексной и многоуровневой природы дизайна как социально-функционального явления, детерминированного общественными закономерностями. Признание правомерности этого тезиса открывает новые возможности углубленного исследования соотношения утилитарных и художественно-эстетических компонентов вещей, взаимосвязи конструктивных и декоративных начал, взаимодействия красоты и пользы, удобства и прочности, словом, всего того, что составляет сущностные основы дизайна в его мировоззренческом контексте для человека. Именно эти компоненты дизайна до настоящего времени не перестают оставаться предметом непрекращающегося дискурса ученых и практиков.

Многочисленные попытки создать целостную концепцию дизайна претерпевают неудачу в силу отсутствия комплексных научных исследований содержательного бытия дизайна, отвечающего мировоззренческим интересам человека, недостаточности научных изысканий по радикальному пересмотру всей системы материальных и духовных приоритетов, в условиях динамично меняющихся мировоззренческих отношений в обществе, затрагивающих не только эстетические, но и нравственно-этические аспекты вещизма, аскетизма, фетишизации, престижного потребления и т.д. 

В связи с этим можно предположить, что универсальность взаимодействия дизайна как предметной стороны культуры общества с мировоззренческой структурой человека подчиняется законам взаимодействия природы и общества, по К.Малевичу – "как творит природа, – так творит и человек"
. Феноменальность этого взаимодействия задается феноменальной универсаль​ностью человека, его мировоззренческой концепцией, которая определяет качественные характеристики дизайнерской деятельности по превращению одних предметных качеств в другие, в соответствии с формационными ценностями доминирующего в обществе мировоззрения, что предполагает, в эпоху постиндустриального общества и соответствующего ему постмодернистского типа культуры, по-новому решать старые проблемы.

Гегелевская идеалистическая иерархия искусств, на вершину которой поставлена абсолютная идея, хотя и затрудняет установление диалектических переходов взаимодействия искусств с ценностями общества, но все же своим объективным основанием его диалектики приближают истинное осмысление человеком явлений материальной культуры, в которых дизайн может рассматриваться как форма общественного сознания. Продукты дизайна не могут обойтись без своего носителя – произведения, которое имеет относительно самостоятельную структуру, но эти произведения, имея общественную форму бытия, в виде материального субстрата, своей образной природой приближаются к вершинам человеческой духовности. В этом смысле общественное сознание (мировоззренческая субстанция) и общественное бытие (жизненная реальность) в дизайне выступают диалектически взаимосвязанными компонентами, синтезирующими форму общественного сознания и форму общественного бытия в общую мировоззренческую философскую категорию.
Разумеется, в общефилософском смысле эта концепция не нова, но в контексте исследования мировоззренческой сущности дизайна, имеющего выраженную специфику, дистанцирующую его от традиционных видов искусств, своей полифункциональностью, прикладным, практическим, утилитарно-художественным характером актуализирует необходимость пересмотра некоторых традиционных философских, искусствоведческих и эстетических представлений.

Отечественный и зарубежный дизайн в научной литературе в большей части представлен фрагментарными историко-искусствоведческими сюжетами, в то время как жизнь дизайна выдвигает комплексные, гибридные, интегральные, переходные формы, остающиеся вне целостного научного осмысления. Возможно, такая кризисная ситуация в теоретической дизайнерской мысли сложилась в значительной мере стереотипностью мышления и предрассудками официальной философии и теоретиков дизайна, ошибочно полагавших, что непосредственная экстраполяция философских категорий в сферу внутренних проблем дизайна достаточна для его научно-практичес-кого освоения.

Мировоззренческий подход к анализу проблем дизайна подчинен не последовательному рассмотрению одной проблемы за другой, а вовлечению в круг анализа все большего числа проблем, расширяющих ракурсы исследования и наращивающих уровни осмысления, исследования того, что является общим для этого класса феноменов и что их различает – образует объемный ракурс совокупного взаимодействия целого ряда идей, понятий, ценностей идейно-культурного, мировоззренческого порядка. 
Следует отметить, что литература о дизайне не очень многочисленна, но предельно разнообразна по представленности в ней разных, порой противоположных точек зрения, которые не столько проясняют его имманентную сущность, как усложняют и запутывают знание о предмете исследования, значение термина указывающего на этот предмет, представления о генезисе изучаемого понятия и, что особенно важно, – месте и роли дизайна в современном обществе и культуре. Фактически каждое исследование, посвященное дизайну, содержит этимологический анализ понятия "дизайн", что является закономерным, так как выступает ключевым в осмыслении самого феномена дизайнерской деятельности. 

Вместе с тем большинство авторов, как правило, акцентируют внимание на анализе отдельных аспектов данного понятия, погружаясь в коммерческие или социальные, эстетические или утилитарные, потребительские или психологические составляющие дизайна. Стремление абсолютизировать и обосновать тот или иной аспект дизайна, приводит к еще большей разноголосице и запутывает исследователей, не только в научном, в частности, культурологическом осмыслении, но и обыденном восприятии. Достаточно солидное число докторских и кандидатских диссертаций (около сорока), защищенных в последнее десятилетие, интенсивный поток книжных и журнальных изданий по прикладным проблемам дизайна, массированное насыщение Интернета дизайн-страницами, так же не решают этой проблемы.

Наиболее значимые идеи, претендующие на теоретическое обоснование дизайна, представлены в работах зарубежных философов, теоретиков и практиков дизайна. Основной смысл теоретических взглядов родоначальников дизайна и их последователей заключается в двух основных подходах к дизайну: в одном обосновывается его производственно-техническая доминанта, в другом – утверждается его гуманистическая, мировоззренческая сущность. При этом теоретические взгляды многих авторов имеют значительный интерпретационный диапазон отношений к дизайну, вбирающий сопутствующие и ответвляющиеся явления и процессы, что помогает углубить и расширить представления о нем.

Так, европейский критик, теоретик и практик дизайна Джон Глоаг в книге "Объяснение промышленного искусства"
 рассматривает дизайн с позиции профессиональной ответственности дизайна перед "нормальным" капиталистическим обществом, представляя дизайн в виде "нормальной технической операции" промышленного производства, равнозначной любой другой операции инженерного труда. Отстаивая идеи "хорошего дизайна", "тренированного воображения", будучи художником-проектировщиком и приверженцем промышленного искусства Д. Глоаг признает, что даже очень хороший ум дизайнера, его изобретательность и гибкость, неизбежно "застывает" если он будет в течение определенного периода постоянно связан с одной определенной отраслью промышленного производства. В этом подходе он приоткрывает еще смутную идею связи интересов дизайна с интересами художественной культуры и творчества.

Ф.-Ч Эшфорд в работе "Дизайнерское проектирование для промышленности"
 демонстрирует программный отказ от эстетического идеала и "персонального выбора" в деятельности дизайнера и уповает на функциональную эффективность продукта, считая, что дизайнер проектирует не для избранной группы людей, обладающих утонченным, рафинированным вкусом, а для большинства людей представляющих широкий диапазон вкусов. Джордж Нельсон
, ратуя за создание цивилизации "суперкомфорта" как искусственно измененного предметного окружения рядового потребителя, вызванного не действительными потребностями, а навязанными укладом жизни при прямом участии дизайнера, выдвигает ряд новых теоретических положений и, в частности, о "независимом дизайнере" (в части выбора методов, средств решения задачи) и "плененном дизайнере" (дизайнер должен работать на бизнес и бизнесменов). Он выдвигает идею "украшения предмета", а через "украшение существования" общества выходит на понимание дизайна как "массового искусства", "популярного искусства".

Выстраивая теорию эстетики "абстрактного искусства" через эскизный рисунок деятельности "абстрактного художника", проектирующего формы промышленных изделий, Герберт Рид
 приходит к заключению, что "утилитарное искусство – объект, прежде всего для использования, но воспринимается эстетическим чувством как абстрактное искусство". Он, пожалуй, впервые обратил внимание на то, что неспособность видеть различие между гуманистическим и абстрактным искусством, рациональной и иррациональной абстракцией не позволяет рассматривать многие из существующих продуктов машинного производства в качестве произведения искусства, равно как и не позволяет представить бесконечные возможности, заключенные в абстрактном искусстве. Для него проблема заключается не в том, чтобы "приспособить машинное производство к эстетическим стандартам ремесла, а создать новые эстетические стандарты для новых методов производства"

В определении места и роли дизайна в формировании предметного окружения человека не менее противоречивые подходы демонстрирует Т. Мальдонадо
. С одной стороны он, по существу одним из первых, рассматривает дизайн в одновременной динамике профессионального уровня (изнутри дизайна) и мировоззренческого уровня (внешней оценки и воздействия), ответственности дизайна решать проблемы в пользу человека. Этот теоретик-дизайнер не допускает мысли, что предмет потребления может играть роль художественного произведения, а эволюция художественных произведений является эволюцией предметов потребления, но в то же время утверждает, что "общество не довольствуется тем, что многие произведения искусства играют роль товара. Оно хочет, чтобы каждый товар был произведением искусства" (при этом автор не делает различия между "быть" и "играть роль" произведения искусства). Другой уровень рассмотрения дизайна у Т. Мальдонадо выстраивается оппозицией "дизайна" и "дизайна", в которой выявляется особый "дизайн непотребительских товаров", который гораздо меньше зависит от собственно рыночных отношений.

Таким образом, контент-анализ основных теоретических подходов к дизайну выявляет весьма противоречивые конфигурации точек зрения по поводу одного и того же реально существующего явления, вполне достаточное для того, чтобы предположить действительную сложность дизайна как "нового явления", с которого можно снять такое количество разнородных проекций. 

На первый взгляд, достаточно сложно объединить в одном и том же явлении такие разрозненные и противоположные функции дизайна, как: удовлетворения запросов потребителей, интересов предпринимателей, самовыражения свободного дизайнера, упорядочения хаоса форм, создания хаоса форм, обеспечения статуса кво, обеспечения коммерческого успеха, создания культурных ценностей, массового искусства, техническая операция и т.д. Очевидно также, что концепты, разделяющие взгляды ученых на эти функции, не могут быть объяснены недостаточным взаимопониманием, разночтениями, различием интерпретаций одного и того же явления.

По видимости проблема заключается не в отсутствии интереса исследователей к выявлению целостного значения этого феномена, а в самой природе дизайна как многоаспектного явления, раскрывающегося в жизненных многообразных проявлениях человека. На этом основании можно предположить, что дизайн как явление сопоставим с культурой, которая также не имеет однозначного толкования и попытки его сформулировать, как правило, объективируются контекстом предмета того или иного исследования.

Возникает вопрос, что может являться объединительным началом дизайна в контексте проблемы, заявленной в диссертации? Вполне наблюдаемым фактом не только исторической "биографии" дизайна, но и в общетеоретическом аспекте выступает его феноменальное свойство – отношение к жизни конкретных людей, к жизни культуры, к миру, взятом в том или ином преломлении. По этому, о современном дизайне, как и о современной жизни, не приходится говорить в категориях целостной и обобщенной заданности. Эволюция идей, творчества, произведений дизайна отражает и несет в себе эволюцию сопряженных с каждой из них "картин жизни", образов жизни культуры, человека. Членение дизайна на "дизайн" и "дизайн", на наш взгляд, происходит, по меньшей мере, трем признакам дихотомии: 1 традиционности – освоенности и ускоренности – инновационности, в которых инновационный дизайн вступает в дискурс и взаимодействие с репродуктивным дизайном; 2 близости – отстраненности от рукотворности (ремесленный, уникальный дизайн и промышленный, тиражируемый дизайн); 3 неоднозначности отношений дизайна с проектностью, с концептуальностью, с изобразительностью.

Следовательно, продуктивным научным методом объективации целостной картины самопроизвольного развития современного дизайна, преодолевающим фрагментарные описания дизайна, на наш взгляд, выступает рассмотрение этого явления в качестве субъекта определенной социокультурной системы общества, в которой концептуальные, формационные, цивилизационные, технологические подходы к дизайну объективируются процессами социокультурной организации, регуляции и коммуникации.

Системный анализ культурологической сущности дизайна, таким образом, позволяет выявить, по меньшей мере, четыре подхода во взглядах на современный дизайн.

Первый подход связан с ориентацией на прикладные аспекты исследований дизайна в принципиально новаторском, нетрадиционном значении, соотносимом с радикально-преобразовательной интенцией "производствен-ного" движения, но разрывающем его единый концептуальный слой идеями эстетической деятельности, методами художественного творчества, выразительностью средств художественного языка в системе научно-технической и производственной деятельности. Наиболее распространенными в этом подходе являются исследования различных аспектов коммерческой эффективности дизайна в системе массового производства промышленных изделий, осмысления дизайна как интегральной части современного научно-технического прогресса в "системе технологической оценки", прогнозирования технологических инноваций, новинок поставляющего индустриального производства в условиях рисков выбора беспрецедентного разнообразия товаров, информации, и ее носителей.

Второй подход развивает частнонаучные идеи, в которых истолковываются непостоянство, быстротечность, "старение", радикальные изменения вкусов к вещам, отношений к событиям, ведущие в энтропии и абсурду. Наличие подобной трактовки дизайна подчеркивают даже сторонники других подходов к дизайну. В частности, В. Крылов в работе "Современный авангард и определение искусства" отмечает, что "эти произведения украшают человеческую жизнь, развивают вкус, увеличивают комфорт, развлекают, забавляют, заполняют досуг, но даже в своих лучших проявлениях они могут претендовать лишь на роль элемента физического комфорта, наравне с теплым душем, массажем и чистым бельем"
. Сторонники данного подхода критически оценивают чрезмерный рост потребительской эйфории, несущей в себе потенциал смещения систем социальных ценностей вниманием к человеческим инстинктам и порокам.

Третий подход определяется коэволюционностью междисциплинарного характера дизайна и позиционирует его как деятельность, объединяющую широкое разнообразие коэволюционных моделей, включающих профессиональные дисциплины, отрасли научных знаний, творчество, открытость к информации. Модели дизайн-деятельности и дизайн-продукта определяются мерой ответственности дизайнера и контекстом современной науки.

Четвертый подход мы назовем культурологическим, поскольку он раскрывает актуальность изучения дизайна не только в контексте проблем общества, науки и техники, но и проблем культуры, художественного творчества и искусства. В докторской диссертации Н.Н. Мосорова справедливо утверждает, что "становится все более явной необходимость осмысления потенциальной негативности социального функционирования объектов дизайна, а также необходимость развития в государственных и общественных структурах конструктивной деятельности, способной проектировать, апробировать и внедрять в культуру не только разнообразные товары, но и увлекательные стили жизни, гуманистические варианты человеческого существования, микроструктуры общественного и индивидуального саморазви-тия"
.

Это означает, что мозаичность наслоений и течений эстетической реальности в дизайне преодолевается путем выхода к уровню его художественной концепции, к характеристике эстетического сознания, к раскрытию образно-пластических, мировоззренческих и смысловых связей. Иначе говоря, преодолеть объективные обстоятельства погруженности целостного дизайна в систему культуры становится невозможным для любого отдельного метода, формы, стиля, течения, даже если их представители апеллируют к художественному сознанию.

Культура со сложившейся и выраженной мировоззренческой ориентацией эстетического сознания, обусловленного глубинными процессами общественной жизни, позволяет удерживать разнообразие проявлений культурно-художественного феномена дизайна, не подверженного прямым переходам от метода к стилю, формы к конструкции, и наоборот.

Нельзя утверждать, что родоначальники теории отечественного дизайна не замечали этой идеи. Одним из первых теоретиков дизайна, наиболее полно уловившим смысл мировоззренческой эволюции в дизайне, стал Н.Пунин, охарактеризовавший художественное сознание как "реалистическое европейское сознание", как культурное сознание "идеи-образа целого"
, слагаемого из составных частей. В начале 20-х гг. XX в. В.Степанова заметила "интеллектуальность производства", в котором "эстетику заменяет технология и экспериментирующее мышление", где представление о творчестве мыслится не просто "от техники", "от индустрии", а связывается с "действием современной эпохи"
. Супрематические (объемно-пространственные и плоскостные) произведения К.Малевича пронизаны художественно-образным выражением единства "мир – творчество", "Черный квадрат" символизирует мир не в буквальной вещественности, а в его энергийности как существенной характеристики материи. Его художественно-образное видение "мира беспредметности" несет в себе "конкретную определенность своеобразного визуально-практического выражения абстрактных идей с множественностью смысловых его интерпретаций"
. 

Можно назвать еще не один десяток имен, творческое кредо которых входило в рамки отмеченных смысложизненных проблем. Если подытожить основные теоретические взгляды представителей различных течений в дизайне, совокупность которых обусловила жизненно мировоззренческие отношения в дизайне и дизайна, можно констатировать следующее:

- мир дизайнеров соизмерялся по преимуществу целостным взглядом на общественный процесс, общественную систему, общественную жизнь;

- творческое сознание в продуктивном творчестве устремлено в будущее как "творчество жизни", которое крайне актуализируется в ситуациях социально-экономических и политических кризисов, научно-технических революций, перестраивающих картины мира, противопоставлением прошлого и будущего как столкновения противоположностей: стихийности, хаоса – сознательности и организованности;

- заостренность внимания к утверждению новых отношений, основанных на новых ценностях;

- мироощущение "строителей новой жизни" выявляет многие существенные черты дизайна; так, ориентация на научность, обоснованность, сознательность, эксперимент во многом воплотилась в известный схематизм, монолинейность и строгость дизайнерских работ.

Погружение теоретических концепций в смысложизненные проблемы общества сформировало определенный набор функциональных механизмов, детерминированных синергетикой соответствующей культуры эпохи. Действие этих механизмов, на наш взгляд, определяется следующими характеристиками:

- неравномерностью (многослойность пространства дизайна);

- синхронностью (элементы подобия и отражения);

- полилогичностью (динамика дизайн-пространства);

- типологичностью (множественность и одновременность существования смысловых течений в дизайне);

- игровой изменчивостью (не включенная степень свободы пространства дизайна);

- антиномичностью (множественность потенциальных смыслов в восприятии одного и того же явления).

Таким образом, мировоззренческие варианты концепций дизайна в значительной мере определялись доминирующими идеями и их соотношением, выходящими к уровню общенаучной методологии функциональной деятельности, которая подпитывалась неким массивом естественнонаучных знаний, но не всей наукой. В то время как категория культуры, представляющая гуманитарные знания, жизнь в ее конкретном человеческом измерении, во многом оставалась невостребованной, хотя культурологический взгляд вносит значительный вклад в образ самой науки о дизайне и его мировоззренческую доминанту.

Более того, генеральный тезис дизайна, определяющий исходную позицию решаемых задач, связан с таким феноменом, как "потребитель", на самом деле, оказывается в противоречивом положении, и вот почему. Мы полагаем, что человек, по преимуществу, не может быть представлен как потребитель, ибо тонкие структуры поведения индивида, его сознание, мировоззрение, витальные, морфологические, аксиологические, семантические, иконические структуры заявляют о себе несравненно весомее узких интересов потребителя. Это означает, что мировоззренческая ориентация дизайна на человека, в его целостности жизненных смыслов и образов, новых ценностей, выходит далеко за рамки узкоспециализированных подходов, загоняющих индивида в шоры типологизации замкнутых миров. А значит, необходимо построение новых ценностно-смысловых концепций, эффективно работающих в более динамичной, насыщенной и сложной историко-культурной картине бытия дизайна. 

В докторской диссертации, посвященной философии дизайна и его социально-антропологическим проблемам, Н.Н.Мосорова обоснованно аргументирует необходимость расширения понимания дизайна до "освобождения дизайнерской методологии от узости обыденно-практического, инструментального сознания"
. Выход теории дизайна из-под традиционного инструментально-технологического "колпака" в область общемировоззренческого осмысления его как культурной формы позволяет определить его как феномен художественной и эстетической культуры, детерминированной ценностно-мировоззренческой системой общества, отвечающий его функционально-утилитарным потребностям. Как мировоззренческий феномен, дизайн есть выражение единства материальной и духовной культуры общества.

§ 1.2.  Дизайн как форма культуры
В выявлении культурной детерминированности дизайна и рассмотрения его в статусе культурной формы мы опирались на ряд исходных методологических положений. Во-первых – не стремились погружаться в детализацию специализированных внутренних проблем дизайна, относящихся к методам и средствам решения профессиональных задач и составляющих предмет рассмотрения узких специалистов-практиков дизайна, за исключением случаев, когда это необходимо подтвердить или опровергнуть нужную гипотезу или предположение. Мы исходили из необходимости анализа внешних мировоззренческих позиций дизайнеров и дизайна как элементов социально-культурной системы современной цивилизации. 

Как всякая деятельность дизайн находится в постоянном движении и развитии, где меняются организационные формы, художественные стили, предметное содержание, цели, задачи и т.д. Одномоментный анализ всего многослойного ряда дизайнерской деятельности, равно как и детальное рассмотрение ее практической области, как показывает опыт многих исследователей, связан с существенными затруднениями и не только не позволяет выяснить целостную природу дизайна, но и порождает множество частных определений дизайна, в одном случае, обозначая собственно деятельность художников в промышленности, в другом – продукты этой деятельности (вещь, систему вещей), в третьем – область организации деятельности в целом, в четвертом – деятельность художника в промышленном производстве.

В понятие "целостная природа дизайна" мы вкладываем вполне определенный социокультурный смысл и не уравниваем его с понятием "дизайн вообще" (Дэвид Пай, Джон Глоаг, Ф.-Ч.Эшфорд, Джио Понти), выступающим в оппозиции к социально-историческому контексту и отдающим приоритеты в создании и оценки предметов на откуп самого дизайнера. Следовательно, существование "дизайна вообще" представляется весьма иллюзорным, равно как не существует абстрактного дизайнера (не путать с дизайнером абстракционистом), абстрактного потребителя. Исходя из принципа историзма в своей целостности, дизайн сближается с длительной историей материальной культуры, одни и те же продукты которой выступают в различных ролях и выполняют разные общественно-культурные функции. Промышленные продукты, в которых заложен и реализован художественный замысел художника-дизайнера, из товара и утилитарно-полезного предмета реинтерпретируются в культурные ценности, с которыми соотносимы все средства оценки и эстетического восприятия.

Во-вторых – отдавали себе отчет в том, что анализ современного дизайна в системе культуры, его культурных функций не исключает обращения к внутренней сущности дизайна, роли знаковых, культурно-символических значений продуктов материально-духовного производства. Известный итальянский дизайнер Томас Мальдонадо всегда настаивал именно на необходимости рассмотрения дизайна в двух уровнях: мировоззренческом (дизайн рассматривается и оценивается извне); профессиональном (изнутри дизайна). А в журнале "UIm", еще в 1962 г. он обратил внимание на то, что "различные философии дизайна являются выражением различных отношений к миру. Место, которое мы отводим дизайну в мире, зависит от того, как мы понимаем этот мир". В теоретико-философском контексте системных представлений о культуре и предметах человеческой деятельности анализ теоретических концепций, с точки зрения познания предмета и объекта дизайна и его функций, представляется исключительно важным. Тем более что до настоящего времени в научной литературе дизайн как целостное явление не выступал в качестве реального предмета исследования.

В-третьих – выявление культурного статуса дизайна начинает приносить ощутимые результаты после того, как удается приблизится к пониманию общественного продукта дизайна, потребительской ценности (в эстетическом и утилитарном значении). Трудность заключается в том, что сегодня в роли продуктов дизайна выступают предельно разнообразные объекты: товары массового потребления, машины, станки, медицинское оборудование, упаковочные материалы, фирменный стиль, промышленные интерьеры и офисы, экспозиции выставок и культурные услуги, проекты организации обучения в средствах массовой информации, программы урбанизации, художественная обработка кандидатов на выборах и т.д. Более того. В постмодернистской трактовке, феноменами дизайна являются и индивидуальный имидж, и стиль межличностных отношений, и эстетическая составляющая бытовых услуг. Предположим, что продуктом дизайна выступает вся вещь целиком, в которой заложен суммарный труд производственной и дизайнерской деятельности и, как таковая, оценивается и реализуется на рынке, следовательно, "продуктом дизайна полагаются определенные свойства вещи, привносимые дизайнером в ее создание, – определение этих свойств через вещь оказывается неразрешимой проблемой: слишком различны вещи, несущие свойства, привнесенные дизайном, каковы бы они ни были"
. Между тем, разнообразные вещи могут успешно дифференцироваться через соотношения с потребителями. И, несмотря на то, что потребление, как и сами потребители не является однородной структурой, тем не менее, проблема дизайнерской ценности предмета может быть разрешена только через конкретного человека. 

Испанский философ Х.Ортега-и-Гассет, ниспровергая теорию классового общества, обратил внимание на существование определенных сообществ индивидуальностей, разнообразных типов человеческого поведения, стандартов человеческих эмоций желаний и потребностей: "Под понятием массы не следует понимать рабочих, оно не означает и какого-то общественного класса, а только тип человека, который постепенно начинает характеризовать наш век, становясь его ведущей руководящей силой"
. На самом деле, современный человек, движимый стремлением избежать изолированности в обществе, устанавливает стабильные, временные, формализованные и неформализованные связи и отношения с другими людьми, группами и сообществами, опосредованные служебными, профессиональными, семейными предпочтениями, аутентичной культурой, где и формируется особый тип мировосприятия, который Дэвид Рисман называет "направляемым другими"
. 

Вступление образованного потребителя в единственное, реально существующее целое – "союз потребителей", – означает его окончательное формирование, …выхолащивает у индивидуального потребителя остатки индивидуальности, так как, получив возможность тратить определенные средства на потребление материальных и духовных продуктов производства, он немедленно оказывается среди десятков ограничений"
. 

В-четвертых – человек как естественное существо обладает естественными потребностями, и все что не соответствует этим потребностям, воспринимается неестественным, искусственно созданным. Генетическая ненаследуемость культуры выступает автономным в отношении человека, следовательно, комплекс его социально-культурных потребностей формируется его социально-культурными нормами и ценностями, которые оформляются в процессе исторического развития культуры. Нормы в своей наиболее существенной социокультурной функции поддерживают и регулируют устойчивые общественные отношения, повторяющиеся способы действия и взаимодействия. Нормативные образования обеспечивают воспроизводство социальной и культурной жизни. Рассматривая качественные характеристики ценностей, Э.А.Орлова обоснованно выделяет их различия на профессиональном и обыденном уровнях, даже если речь идет об одних и тех же классах явлений. Художники, искусствоведы, художественные критики, – отмечает она, – пользуются одними критериями оценок – профессиональными. Эти критерии достаточно отрефлексированы и поэтому относительно четки и ясны. Оценка проводится не по одному, а по совокупности критериев: отношение к традиции (школа), техническое мастерство, одухотворенность, оригинальность, соответствие современным запросам и т.д. Таким образом, ценность оказывается обоснованной в рамках профессиональной культуры, а также в более широком культурном контексте. На обыденном уровне основой выбора становится непрофессиональное суждение "нравится – не нравится"
.

Нормы восприятия и поведения человека, искусственно сформированные и корректируемые традиционными устоями культуры, становятся важным механизмом анализа дизайна в системе культурных ценностей. Для того чтобы образцы дизайна, не выходящие за рамки имеющихся культурных парадигм, стали фактом культуры, а не только индивидуального образа жизни, необходимо их обоснование и оправдание через апелляцию к существующим нормам культуры (если задача сложная) или к ценностям (если она не отличается особой сложностью). Если учесть, что дизайнеры, как правило, создают свои произведения под определенный тип своего потребителя, сформированного и формируемого ценностями и нормами определенной культуры, то здесь возникает вполне реальная связь между нормами и ценностями обобщенного продукта дизайна и нормами и ценностями той культуры, в которой на уровне потребностей сформировалось ценностное отношение к данному продукту.

В анализе дизайна как формы культуры в качестве основной поставлена задача культурологической интерпретации ценностно-смысловых установок дизайна, интегрированных в целостном пространстве современной культуры. Как отмечалось ранее, дизайн выступает своеобразным декодером, воспроизводящим особенности функционирования предметов, вещей в сфере культуры, дизайн выполняет свою высокую культурную миссию, повышая своими произведениями ценностные характеристики окружающей среды, ассимилируя в себе многофункциональные свойства эстетических, художественных и социальных ценностей культуры.

Представления о дизайне и сегодня продолжают модифицироваться, но чаще всего сводятся к характеристике процесса художественного или художественно-технического проектирования, разработке проектов (эскизов, макетов, набросков и других визуальных материалов), а также результатов этого процесса в виде осуществленных проектов в изделиях, средовых систем, рекламной продукции, книжных иллюстраций, полиграфической продукции и др. Вместе с тем, сущность дизайна, его предназначение, возможности, его место в производственно-экономической и, особенно, в культурной сфере общества не всегда ясны не только основной массе населения, но и бизнесменам, предпринимателям, менеджерам кампаний и предприятий. Да и сами дизайнеры, культурологи, социологи, философы расходятся во мнениях и оценках сущности, задач, функций, перспектив этого феномена двадцатого века.

Мы отдаем себе отчет в том, что сложность реализации этой задачи усугубляется и расхождениями в самом толковании понятия "дизайн", и множественностью областей его применения. Расширение и развитие дизайна как вида проектной деятельности, выход его в новые области применения обусловлены двумя обстоятельствами: первое связано с самой сущностью и методологическими особенностями дизайна и его проектными возможностями; второе определяется широким спектром значений дизайна, его заявленности в культурно-смысловом слое всего "массива" культуры.

В научной литературе основные понятия дизайна воспроизводятся укоренившимися в дизайнерском сообществе определениями
: художественное конструирование, эстетизация техники; творческая деятельность по созданию технических систем индустриальным способом в соответствии с художественными и утилитарными закономерностями; художественное проектирование, эстетизация промышленной среды. Создание духа вещи; техника, искусственные материальные средства человеческой деятельности; design – это сознательные и интуитивные усилия по решению проблемы, которая никогда не может быть единственно правильно решена, бесконечное число решений в смысловом значении; design (англ) – производное от итальянского "disegno", означает не только чертеж или рисунок, но и сложные вещи – всю область работы; дизайн (англ) – проект, образ, замысел, идея, необычность, нестандартность деятельности; дизайн – теория (техническая эстетика) плюс практика (художественное конструирование); художественно-утилитарная деятельность, архитектура и дизайн (искусство) плюс конструирование (красота и польза).

Классический дизайн выкристаллизовывался из симбиоза ремесленного художественно прикладного творчества и машинного промышленного производства. Конкретнее, из операций, предваряющих собственно массовое изготовление промышленной продукции, то есть проектирования. Дизайнерский подход к решению проектных задач характеризуется комплексным учетом широкой гаммы факторов, которые можно сгруппировать в несколько условных слоев. Во-первых, факторы, обусловленные направленностью проектирования на удовлетворение утилитарных запросов потребителей-поль-зователей продукции. Следующая группа связана с довольно жесткой заданностью производственно-экономических условий. Третья диктуется необходимостью обеспечения коммерческого успеха при реализации продуктов производства
.

Области его применения объективируются с промышленным дизайном, стайлинг дизайном, средовым дизайном, графическим дизайном, публиш-арт – народным дизайном, нон-дизайном (процессы производства, обслуживания, сбыта, обучения), web-дизайном, фито-дизайном (применение природных элементов, цветов, растений), рекламным дизайном, футуро-дизайном (исторический и прогностический), кустарным дизайном (основан более на личном опыте, вкусе, чем на образовании), китч-дизайном (примитивный, "кухонный"), арт-дизайном (штучный, концептуальный, элитный), психо-дизайном (адаптирующий произведения на человека).

Вполне очевидно, что в отдельных толкованиях дизайна и в совокупности их значений не отражается и трудно улавливается его интегративная природа. Но своя доля истины есть в каждой из приведенных дефиниций, что подтверждает наличие в его воспроизводящей многофункциональности внутренней ассимилирующей энергии. Философы обоснованно считают, что для научного познания любого явления необходимо различать, по крайней мере, три качественно различных типа объектов (в гносеологическом словосочетании – целое, часть): "1) вещи сами по себе ("объекты"); 2) их представление (репрезентация) в чувственных данных ("чувственные объекты"); 3) субстанциональные (абстрактные) объекты. Каждый из этих типов предметов определяет частично содержание других, что связано с активностью и конструктивностью сознания"
. Подойти к научному распознанию интегративной сущности дизайна и выйти на уровень обобщающих определений можно с позиции научного познания. Это значит, что в современном понимании объектами дизайнерского проектирования должны выступать не изделия, а потребности, наличие спроса на выполнение какого-либо вида деятельности, в частности осуществление определенной функции, что выводит дизайн на новый уровень осмысления. В контексте изучаемой нами проблемы дизайн может быть определен как специфическая сфера деятельности по разработке предметно-пространственной среды, жизненных ситуаций с целью придания результатам проектирования высоких потребительских свойств, эстетических качеств, оптимизации и гармонизации их взаимодействия с отдельным человеком и обществом в целом. Вместе с тем, нельзя не признать и то, что сегодня дизайн отражает стиль и моду не только на оформление среды обитания и потребительских товаров, но и на поведение, образ жизни, услуги и пр., т.е. задает эстетические параметры и процессам деятельности и поведения. Несомненной продукцией дизайна является и личностный имидж человека.

Наша задача видится не в том, чтобы решать вопрос о дополнительных определениях, акцентирующих внимание на различных особенностях дизайна, а на целостном подходе, определяющем его сущность, значение и роль в общественно-культурном развитии человека.

Изучение широкого круга научной литературы по данной проблематике убеждает, что единого определения природы дизайна пока еще не выработано, в силу того, что в исторической ретроспективе, пройдя путь от "ремесла", "инженерии", "антивещизма", "производственничества", конструктивизма до "средообразования" и "служения" человеку, дизайн не получил достаточно убедительного и фундаментального обоснования своей деятельностно-социологической, системно-культурологической, культурфилософской сущности.

Многообразие дизайнерских моделей и областей их применения вызывает определенные трудности таксономического разведения всех групп дизайна, поскольку в их множественности речь все же идет о некоторой совокупности свойств и черт, которые в равной мере являются мотиваторами и целями дизайнерской деятельности. В этой ситуации наши исследовательские усилия направлены, прежде всего, на то, чтобы разобраться в самом предмете изучения: целостности дизайна как формы культуры, находящейся в динамике постоянных изменений процессов, технологий и продуктов. 

На первый взгляд, существование любой амбивалентности в таксономии дизайнерских проявлений свидетельствует о ее недостаточной разработанности, но нам представляется, что суть проблемы заключается в чрезвычайной многофункциональности и многосмысленности дизайна, как и любого культурного явления, что и открывает возможности для выявления места дизайна в системе культурных ценностей, раскрытия его как формы культуры, интерпретативно воплощенной в утилитарных материальных продуктах дизайнерского творчества – вещах, предметах, изделиях, машинах, окультуренных ландшафтных территориях, во всем многообразии предметно-пространственного мира, который обеспечивает жизнедеятельность и трудовые процессы людей. Как явление культуры он раскрывается в своем художественно-эстетическом, духовном производстве конструктивных идей, художественных произведений, знаний, социокультурных текстов, оценочных категорий. 

Эти формы существования дизайна без особого труда поддаются изучению, если представить, что в данном случае интересует нас в предмете исследования. Мы рассматриваем дизайн в различных ракурсах: и как продукт, и как технологию, и как текст, и как аксиологическую ценность, и сам дизайн как форму культуры по существу.

Поскольку дизайн по своей морфологической структуре многомерен и пластичен, его содержательный анализ целесообразно начать с динамики технологических процессов, что, в первую очередь, выявляет очевидность его представленности как формы культуры. Эту принципиально важное положение убедительно раскрывает А.Я.Флиер
, показывая, что понятие культурной формы в равной мере распространяется также и на технологии, способы, методы и нормы, посредством которых осуществляется всякая социальная практика людей – их производственная, организационно-регулятивная и коммуникативная деятельность, межличностное взаимодействие, любые социально обусловленные акты поведения, интеллектуальные и творческие действия.

Исходя из этого дизайн и как культурная форма обладает совокупностью видимых признаков и черт, как и другие подобные им структурообразующие компоненты общего "массива" культуры. Вместе с тем, мы не склонны отождествлять понимание дизайна как культурной формы, в его совокупности признаков и черт с самим объектом, воспроизводимым в процессе дизайнерского творчества в конкретно-исторической реальности. 

Воплощенная в дизайне культурная форма как эталон прямого или вариативного репродуцирования воспроизводит множество различных объектов, которые образуют артефакты дизайн-культуры. К архефактам преимущественно могут быть отнесены произведения промышленного, технического, паркового, предметно-бытового, архитектурного дизайна, дизайна среды, костюма, графического дизайна, художественного конструирования, художественных промыслов, декоративного, оформительского искусства и др. 

В качестве артефактов дизайн-культуры могут выступать гомогенные (однородные) и гетерогенные (разнородные) предметно-пространственные произведения, реализованные в натуре образцы, то есть все то, что на разных уровнях иерархической общности, так или иначе, относится к результатам дизайнерской деятельности. 

Принципиально важным является недопущение заблуждений относительно того, что многообразная практика по созданию предметно-пространственных артефактов (предметов и ансамблей), включаемых в результате дизайнерской деятельности в состав предметной среды, может служить основанием для различных вариаций в теоретическом истолковании дизайна как формы культуры, возникающей на основе этих артефактов. Абсолютизация отдельных сторон функционирования артефактов приводит к "оторванным от реальности концепциям и метафизическим крайностям: теория "тотального дизайна", теоретическое сведение архитектуры к дизайну и дизайна к архитектуре, концепция фетишизации техники, техницизм в дизайне и т.д."
.

На протяжении всей истории существования, включая начальные этапы формирования дизайна как вида художественной деятельности, он регулировался и мотивированно развивался в соответствии с социальными интересами и потребностями личности. Совершенно справедливо отмечает Е.Сидорина, что для дизайнера встает вопрос об ориентации на жизнь конкретных людей – в ее целостности, определенности не только бытовой, но и историко-культурной, и вместе с тем не оторванной от повседневности. Осознание этих проблем ставит дизайн перед фактом, что он адресует свои произведения не просто "потребителю", а человеку в цельности и индивидуальности его образа жизни. Как жизнь не сводима к производству, потреблению и т.п., так и человек, которому предлагает свои произведения дизайнер, лишь очень условно, в специфическом аспекте рассмотрения, может именоваться "потребителем"
.

Вместе с социализацией и инкультурацией самой личности дизайн опредмечивался в специфических чертах технологий и продуктов, окружающих человека, и, тем самым, открывал мир образных рефлексий бытия в новых технологиях материального и духовного производства, проходя через все этапы становления, формирования и изменений иных типичных культурных форм и культуры в целом. Обратившись к типологии, этапам и фазам развития культурных форм, предложенным А.Я.Флиером
, и экстраполируя их к дизайну, можно вполне репрезентативно установить в дизайне все основные динамические черты и свойства развития дизайна как культурной формы. Дизайн, интегрированный в социальную практику, в формирование новых культурных образцов, конфигураций и моделей, неминуемо интегрируется в существующую на данном этапе культурную систему, которая, в свою очередь, в процессе культурогенеза (непрерывного происхождения, обновления и воспроизводства культуры) возводит дизайн в статус культурной формы. 

Движение концептуально-теоретических установок дизайна (отечественного и зарубежного) отчетливо проявляется в его сущностных идейных поисках решения важнейших проблем человека в их культурных смыслах. Мы солидаризируемся с тезисом о том, что "Концепция в дизайне выдвигалась как концепция дизайна, является культурно-исторической рожденной проектной формой теоретико-творческого поиска, ведущегося этой сферой в рамках культурно-социальных ориентаций времени… Становясь фактом культурно-профессиональным, то есть, обретая полнокровную жизнь, профессионально-творческая установка (подход) дает творческий, продуктивный "выход" в обе стороны – и в практику, и в теорию. Концептуально-поисковое движение есть, таким образом, условие и форма развития не только проектной практики, но и теории. Если вспомнить фигурировавшее в теоретических спорах 60-х годов противопоставление "науки о дизайне" и "науки дизайна", то следует сказать, что в реальном развитии теоретические мысли "в дизайне" и "о дизайне" оказываются тесно переплетенными и взаимодействующими в продуктивном концептуальном слое"
.

Пионеры и последователи "производственного движения", конструктивизма, функционализма, системного и культурно-средового подходов в дизайне начала двадцатых годов прошлого столетия (В.Татлин, А.Родченко, Л. Попова, Б.И.Арватов, А.Веснин, М.Гинзбург, Н.Ладовский, Л.Лисицкий, В. Фоворский, К.Малевич и др.) выражали характерные для того времени явления ломки, борьбы и побед в экономическом и социально-культурном строительстве. Они связывали свои дизайнерские поиски с культурно-исторической эпохой, культурной значимостью переходного периода, в котором искали и находили соответствующие формы и решения своего художественного и технического участия, совмещая научные поиски решения научно-технических задач с известной идеей гармонизации жизни людей.

Иллюзорные ожидания, пытливое творчество дизайнеров были вызваны абсолютизацией, "однозначно-прямолинейной трактовкой перспектив эволюции художественной культуры и культуры в целом. Новое в культуре и искусстве виделось как заменяющее ранее возникшего. Если теория дизайна в период его первоначального концептуального самоопределения, имея по преимуществу конструктивный характер, осуществляла построение не только модели дизайна, но и самой теории, беря дизайн не только тотально, но и глобально, то в этом проявлялись культурно-социальные обстоятельства различных уровней – и культурно-эпохальные, и культурно-ситуативные. Методологическое конструирование модели дизайна и его теории, ориентированно на всеохватность и всевременность (60-х гг.), несли вместе с тем печать конкретной культурно-социальной ситуации своего возникновения (умонастроений и ценностей времени) уже на самом типе выдвигавшейся теории"
.

Теоретические поиски в дизайне в 70-80-е гг. прошлого столетия ознаменовались еще большим сближением с культурой в актуализации его образожизненной линии в трактовке дизайн-объектов в контексте не только его эстетической ценности, а более широкого опыта "переживания образа жизни"
. В этом соотношении ценностных категорий дизайн интегрирует бытие человека в разных сферах жизнедеятельности, воспроизводя образное единство предметного окружения повседневной жизни человека, которые в динамике своего развития обусловлены определенными культурными циклами. В своей докторской диссертации В.И.Пузанов называет их культурными формациями и вполне обоснованно утверждает, что культурные формации не есть принадлежность одного только дизайна, они относятся к культуре общества в целом, что позволяет в проектной системе дизайна моделировать общественные явления и процессы и таким образом утверждать культурный статус дизайна
.

Таким образом, уже в процессе становления и развития дизайна, в каждый конкретный период истории он тесно сопрягается с культурными ориентациями своего времени, он разворачивается в контексте общих закономерностей культурогенеза, обусловленного глубинными процессами структурализации повседневной жизни человека, окружающей среды, ситуативными реакциями на общественные трансформации, что ставит его не только в центр проблем современной культуры, но и возводит в статус современной культурной формы.

В дизайне наследуются традиции, процессы межпоколенческой трансляции (а иногда и отмирания, утраты социальной актуальности в отдельных видах творчества) уже существующих и интегрированных в социальную практику форм, что определяет преемственность исторического социального опыта людей. Культурологическое значение термина "норма", бытующего в теории деятельности и методологии системного подхода, наряду с общепринятым названием – "норма, руководящее начало", может обозначать "культурный образец", "парадигму", "парадигмальную структуру", культурологические объекты, транслирующиеся культурой и реализующиеся в ситуации деятельности. В число авторов пионерных работ, затрагивающих проблему культуры и проектирования, воспроизводства и трансляции, можно отнести О.И.Генисаретского, В.А.Лефевра, Г.П.Щедро-вицкого, Э.Г.Юдина
, и др., которые связывают существование социальных и культурных объектов с постоянным воспроизводством (сохранением, воссозданием, претворением), протекающим во внешних и внутренних структурах, процессах, функциях, состояниях или иных онтологически заданных сущностях. Трансляторами можно считать историческую память, семиотические объекты (знаковые конструкции, тексты), социокультурные традиции, антропологические объекты, институты и культуру как целое.

В данной парадигме трансляция выступает как функция, функциональная структура, а воспроизводство – как опредмеченный, морфологизированный процесс, обеспечивающий онтологическую целостность и непрерывность существования. Сближение технических аспектов дизайна с проектированием сделало возможным проектирование культурных норм, выступивших альтернативой "производственной" концепция, дуальности "архаического" и "естественного", "технологического" и "искусственного", которые в теории дизайна тесно соотносились с теорией деятельности, что значительно нивелировало пафос "производственных" идей в дизайне. Осознанный выход дизайна к средовому проектированию, различение понятий "проекта" и "утопии", саморазвитие эстетического самосознания в художественной культуре смягчили категоричность неприятия проектных идей. 

Что касается самой культуры в целом, то и сегодня вряд ли кто осмелится утверждать, что она может быть объектом прямых проектных воздействий. Мы не склонны концепцию проектной культуры рассматривать в качестве прямого симбиоза культуры и проектирования. Нельзя не согласиться с К.М.Кантором, В.Ф.Сидоренко, О.И.Генисаретским
 в том, что в центре проектной культуры находится собственное качество культуры – отношение проектности и культурной значимости. (Выд. нами). Следовательно, речь должна идти не о проектировании культуры, что невозможно, а о культурной значимости проектируемых дизайном объектов.

Сопряженность современного формационно-технического общества с человеческой ценностью является принципиальным для понимания того, что происходит аксиофикация культуры, возникает отношение к ней, как к пространству, где создаются, хранятся и востребуются ценности. В этом отношении концепция проектной культуры воспринимается уже не как функциональное средство или инструмент, а выступает в своей модальности как социально-культурный, художественный и интеллектуальный тип ценностных отношений, которые, по точному определению В.Ф.Сидоренко
, укладываются в парадигму: "канон – проект - образ". Канонический тип культуры указанный автор соотносит с традиционной культурой, основанной на священном тексте, как главном канон-концепте этой культуры. Канонический тип трансляции как способ передачи традиционной культуры от поколения к поколению, от учителя к ученику, в своем воспроизводстве гарантировал тождество, идентичность культуры и по материальному составу (предметный мир, культурные образцы), и по смысловому содержанию (духовное воспроизводство, концепт). В традиции воспроизводился способ организации в пространстве и времени ритуального действия с сакральным текстом культуры.

Структурные компоненты трансляции традиции: слово, действие, образ в христианско-средневековом мире, удерживая основные признаки культуры канонического типа, постепенно секуляризировались в модели "ученичества" по образцу: мастер – образец для ученика, канон вещи – образец для изделия. Генезис культуры Возрождения  привел к отрицанию мира как сотворенной данности, "природы-храма", "знание-традиция", и, как отметил А.Гафрункель
, утверждалось знание, завоеванное личными успехами, утверждался эксперимент над материей и модель "природа-мастерская". Н.А.Бердяев в своей известной оценке: "Началась эпоха самоутверждения безбожного человека, тяжелый опыт, который должен быть изжит до конца"
 выразил своеобразный протест человеку, вобравшему в себя свойства мифологического титана Прометея, укравшего у богов и подарившего людям огонь – прогресс науки и техники.

Обретение права на проектирование воспроизводило акт мифологичес​кой кражи. Образ Прометея двойственен: он создатель и разрушитель, культурный герой и его "отрицательный" двойник – "тень" – антигерой, контр-герой. В культурологии эта "теневая" фигура (функция) обозначается Е.М. Мелетинским словом "трикстер"
. 

Радикализм проектной культуры в своей основе содержит глубокий конфликт культуросозидательного и культуроразрушительного начала, как две стороны одного процесса – дизайнерского творчества. В нем главенствующей становится идея самовыражения художника, творчество перестает восприниматься как ответ внешнего мира, как нечто вторичное, напротив, все чаще подчеркивается его "самоценность, самодостаточность, оригинальность художественной реальности", как убеждал в своей статье "Антропология театральности" (1907г.) крупный драматург, режиссер и композитор Н.Евреинов: "Не храмом, не школой, не зеркалом, трибуной или кафедрой должен быть театр, а театром". Есть рациональное зерно и в словах Ф.Ницше: "Искусство нам дано, чтобы не умереть от истины"
.

В дизайне установка на эстетику нетождества означает принципиальную несовместимость точки зрения дизайнера с точкой зрения потребителя, и наоборот. Жизнь только "для другого" есть обезличивание, односторонность, так же губительно для дизайна, как и жить только "для себя", как стремление во что бы то ни стало навязать свою – "истинную" – точку зрения потребителю. Дизайн-проект – это модель истины, истинной реальности, и точка зрения личности на мир это и концепция, и диалог с другими точками зрения
.

Дизайн как форма культуры подвержен процессам модернизации, внутренним трансформациям. В процессе исторической изменчивости он не огражден от системных трансформаций, вытесняющих, приостанавливающих или поглощающих в своих разновидностях внутренние виды и модификации дизайн-культуры. Ему свойственны и прогрессивное развитие и спады, а в определенных социокультурных и экономических условиях исчезновение из практики, оставаясь существовать в идеальных представлениях (30-60-е гг., 90-е г. в России).

В процессе пространственно-временного проживания культурных образцов дизайна и их интеграции в социальную практику часть из них могут заимствоваться и присваиваться другими культурными субстратами и обретать статус новых норм и стандартов (культурная диффузия), инициированных своеобразным социальным заказом, вызванным необходимостью адаптации людей к меняющимся условиям их жизни, ценностям и оценкам предметов, вещей, знаний, механизмов социализации (декоративно-прикладного, технического творчества) и др.

В дизайне, как и в любой творческой деятельности, периодически наступают такие состояния, когда естественная трансформация ее смысла и формы, происходящая в результате контактов с жизнью, уже не может осуществляться в рамках данной парадигмы: деятельность пришла в противоречие с жизнью, и требуется ее полное переосмысление. Осознаваемое как кризисное, переходное, промежуточное, обнаруживает неадекватность сложившегося образа творчества и внешне наблюдаемой жизни, в движении которой еще не виден, но уже прозревает новый образ творчества, художественный язык и образ культуры. Изменение культурных паттернов протекает в различных формах, но неизменно осуществляется в определенном контексте, в определенных условиях, на определенном институциональном и психологическом фоне. Для объяснения неравномерности таких процессов американский культуролог Н.Херсковиц
, в частности, выдвинул концепцию культурного "фокуса": наличия в культуре огромного массива, принимаемого на веру, таким "фокусом" является технология, в которой происходят наиболее стремительные трансформации, диффузии и модернизации.

В определенном смысле кризисным оказался весь XX век, скомпрометированный отрицательными последствиями научно-технического процесса (О.Шпенглер, Н.А.Бердяев, Л.Мэмфорд, Р.Гвардини и др.). Порождением этого кризиса явился и дизайн, родившийся "как утопия преодоления разрыва между Красотой и Пользой в культуре нового типа – проектной, не разделенной на "искусство" и "технику", как некогда это было присуще до-возрожденческой культуре"
. Источником идеалов предметного мира может являться проектирование в сфере культуры, а сами идеалы могут выступать в виде продуктов культурного творчества. В понятие "проектирование" мы включаем творческий процесс, имеющий ряд последовательных этапов, в которых присутствуют два существенно различающихся компонента: зарождение и кристаллизация проектных идей и идеальное преобразование предметов (субъективация); материализация идеальных моделей в знаковом материале проекта (объективация). Культурная проектная деятельность, таким образом, строится на основе оценки неидеальности объекта и должна привести его к состоянию идеальности. О.И.Генисаретский понятие "проектная культура" рассматривает как "надуровень проектного процесса, так же как инфраструктура – подуровень ее"
.

Понимание проектности в дизайне как образа мышления, отвечающего новому положению человека в мире и его взаимоотношениям с окружающей средой, приводит к вопросу о культурно-типологическом статусе проектности, о том, какая роль в историческом самоопределении культуры предназначена проектированию и в каких формах осуществляется самоопределение проектирования. Взаимодействие с наукой, искусством, техникой, производством, потреблением, управлением и другими социальными институтами обосновывается пониманием культурного статуса проектирования. Проектная культура с середины 80-х годов прошлого столетия превратилась в новую концепцию в теории дизайна, обособившись от "производственной" функции, и реализующую в проектном языке замыслы и ценности культуры.

Таким образом, идея проектного характера функций культуры по отношению к системе дизайна в целом формирует представление о культуре как знаковой системе, аккумулирующей ценности, культурные образцы, в которых концепции "производственного" или "технического" дизайна, "человек – машина" уступает место художественным, эстетическим концепциям, концепции "человек – культура". В культурологическом подходе проектная куль​тура соединяет в единый смыслообраз "проектность" и культуру, как новую альтернативу проектной деятельности. В этой органичной дуальности "художественность – внутренний образ проектности, а проектность – деятельный модус художественности"
. Цель дизайна как раз и состоит в создании порядка вещей в мире: дизайнер не должен отступать перед фактами и данными, чему следуют исследователи в науке, наоборот, он должен попытаться изменить их согласно собственной концепции, которой он следует. Когда дизайнер в своих лучших произведениях предъявляет миру образ, реализованный в проектной культуре, наполненный художественным смыслом, он наделяет их типологическими свойствами современной культуры. 

В контексте нашего исследования использование понятия "проектная культура" выступает важным инструментом раскрытия процессов модернизации и внутренних трансформаций дизайнерского творчества, одновременно с этим – способом рефлексации дизайна в ценностную систему культуры.

Изменения смысловых, художественных и символических характеристик форм и связей между объектами дизайна, происходящие в течение истории их существования, могут привести к реинтерпретации культурной формы дизайна в область иных смежных направлений творчества. Эти процессы в дизайне, как и в целом в культуре, являются одними из наиболее естественных форм, образцов, подсистем его пространственно-временного существования. Неравномерность природных и исторических условий жизни людей вызывает необходимость заимствования и обмена ранее не владевшими продуктами и технологиями. Дизайн тесно соприкасается с системой искусств, в которой создаются образные модели мира, но, не являясь "чистым" искусством, он входит в систему художественно-эстетических, утилитарно-приклад​ных видов деятельности по формированию предметной среды, которые, будучи открытыми, соприкасаются и взаимодействуют с близкими к дизайну художественно-пространственными видами деятельности: зодчество, садово-парковое искусство, декоративно-прикладное искусство, промышленное искусство, художественные промыслы, ремесла, архитектура, градостроительство, оформительское искусство, реклама и другие виды деятельности, которые совершаются умело, мастерски, искусно. Впрочем, дизайн пришел и в большое искусство, став формой подачи произведений потребителю, элементом их оформления, потребительской "упаковкой".

В данных направлениях объект творчества обращен в первую очередь на предметно-пространственный мир, который обеспечивает жизнедеятельность, трудовые процессы, экологию. Такой аспект предметно-пространс-твенной среды С.В.Норенков представляет как "архитектоническое искусство", раскрывая его в единстве архитектонического творчества и его результатов – совокупность артефактов и артифактов архитектонических произведений и ансамблей, артефактов и фактов архитектонической культуры общества
. Архитектоническое искусство – это вид творчества по созданию гармоничной и гуманной среды жизнедеятельности, а в контексте нашего исследования рассматривается одним из смежных направлений дизайнерского творчества, которое не разделяет, а синтезирует и интегрирует дизайн. В процессе взаимодействия этих видов творчества возникают синтезирующие виды деятельности, обогащающие формы и содержание системы дизайна. 

В.Р.Аронов, изучая проблему материально-эстетической культуры, отмечает, что "включение проблем материальной культуры в структуру эстетики вело к значительному расширению ее предмета исследования и наряду с архитектурой как видом искусства в поле зрения эстетиков попали  народная архитектура и ремесла, новейшая "инженерная" архитектура и произведения художественной промышленности, а также бесчисленные памятники бытовой материальной культуры прошлого и современного, которые до этого обычно рассматривались только в сфере археологии и этнографии
.

Такое сопоставление с эстетикой взято не случайно, так как разнообразие продуктов, приписываемых дизайну, также видоизменяется исследователями и практиками на субъективном уровне. Многие дизайнеры относят к дизайну выставочные композиции, промышленную графику, новые системы организации производства, обслуживания, рекламы. Расширительная трактовка дизайна свидетельствует о том, что в системе разделения труда современный дизайн совершает количественный скачек, резко увеличивая сферу своего применения. Принято считать, что дизайн, фиксируемый в профессии и возведенный в теорию, определяется временем своего рождения с появлением первых работ Г.Мутезиуса, Ван де Вильде, Петера Бернса (1907 г.), практической и теоретической деятельностью "Веркбунда", "Баухауза", работ американских художников периода великого кризиса Р.Лоуи, У.Д.Тинга, Г. Дрейфуса, работ российских художников В.Татлина, А.Род-ченко, Л.Попова, П.Страхова, учебной и научной деятельностью ВХУТЕМАСа и ВХУТЕИНа. 

Вместе с тем, дизайн, вне его фиксации в истории, по своим признакам и внутренними свойствами функциональности, конструктивности, экономичности, эстетической выразительности, может с полным основанием относиться к работам художников, давших массовому производству Древнего Египта, Греции, Рима, Европы XI-XIX вв. образцы архитектуры, мебели, машин, интерьеров, костюмов, бытовых предметов. По сущностным признакам к дизайну можно причислить кораблестроение, транспортные средства – дилижанс, пролетка и др., хотя, много веков назад, художник, участвовавший в создании всех этих предметов, назывался по-другому и, тем более, не дизайнером, но как раз это и приобщает дизайн к многовековой истории материальной культуры, усматривая в нем наследника многих поколений мастеров-художников. Можно согласиться с оценкой И.Э.Грабаря, что и сегодня "прекрасные старинные сооружения играют ту же роль в облике города, что и фигуры в картине великого мастера". Переходы одного вида искусства в другой подтверждает и Д.Дзеви, считая, что "сооружение – будь то арка Тита, или колонна Трояна, или фонтан Бернини – выходит за пределы архитектуры и отражается как объемное произведение, имеющее самостоятельную художественную ценность в истории"
.В своей работе "Социодинамика культуры" А.Моль независимые факты искусства называет "консервантами культуры" (музеи, архивы, хранилища, библиотеки и другие виды "тек") и причисляет их к такому понятию, как "культурологемы".

Таким образом, в проблеме межвидовой интеграции (К.М.Кантор), с выходом в смежные направления творчества в дизайне обнаруживаются нерегулируемые явления – процессы включений и переходов не соподчиненных архетипов в смежные области творчества, что, до накопления более широкого поля фактов, слабо фиксируется на теоретическом уровне. Такие виды творчества приближены к предметам материальной культуры, что и отличает их от "чистого искусства" – сферы духовной культуры. Смежные направления творчества в дизайне очерчены однотипными, соизмеримыми подходами и методами деятельности и даже, вторгаясь в область производства и техники, сохраняют свою художественную и эстетическую сущность. Как писал М. Хайдеггер: "Древние греки не случайно одним понятием "техне" определяли и ремесленное мастерство, и изящные искусства. Ведь "техне" тоже относится к произведению, ибо ее суть никогда не сводится просто к какому-либо деланию. "Техне" – это не инструментальные действия… – это один из способов раскрытия потаенного, область, где скрывается "алатейя", совершается истина бытия"
. Американский философ, культуролог, писатель Льюис Мамфорд идет дальше, ставя вопрос, что же в действительности останется от человеческой жизни, если одна автономная функция за другой будет захватываться машиной? И сам же отвечает: люди, возможно, должны будут генетически измениться, чтобы соответствовать мегамашине
.

Следовательно, представленность дизайна в статусе культурной формы подтверждается и изначальным присутствием его элементов в каждом повседневном сегменте человеческого существования и деятельности. "Культурообразующие функции дизайна могут быть реализованы при наличии в нем собственных культурных структур и обменных процессов… Дизайнеризация различных видов деятельности осуществляется стимулированием тех элементов дизайна, которые в них имеются, – так формировались архитектурный дизайн, инженерный дизайн, эргодизайн и др."
. 

Не менее рельефно прослеживаются культурные черты в объектах дизайнерского творчества, что еще более помогает не только утвердиться в представлении существования дизайна как формы культуры, но и создать систему научной аргументации объективности присутствия данного феномена. Наша позиция основывается на том, что дизайн как форма культуры адаптирована самой природой диалектического развития, сопряженностью его проявлений в равной мере со всеми структурированными им объектами, в которых заложен как конкретный полезный эффект, так и вторичный эффект, определяемый восприятием и осознанием другими людьми. В этом двойственном назначении дизайнерских произведений заложено диалектическое единство отношений: дизайнер – предмет – потребитель. 

Обращаясь к характеристике черт культурных объектов, концепцию которых основательно, в контексте культурогенеза разработал А.Я.Флиер
, в этой двойственности дизайнерских объектов, через изначальную функцию и целевое предназначение, можно установить первую черту объекта, называемую ученым сферой его происхождения и предназначения (принадлежность к культуре материально-бытовой или духовно-интеллектуальной, специализированной или обыденной и т.д.). 

Реинтерпретируя данную концепцию на дизайнерские объекты, мы устанавливаем, что, и все другие черты культурных объектов во многом идентифицируются со свойствами и характером объектов дизайна. Так, объекты дизайна характеризуются: 1) типом динамики происходящих (или происходивших) с объектом изменений (традиционное использование, частая модернизация, экспериментальное применение, разовое использование образца и т.д.); 2) присутствие типологии мироощущения, в рамках которого был создан объект (мифологическое, традиционалистское, синкретическое, рационалистическое); 3) язык представленности объекта (изобразительный, монументальный, стилевой, символичный, структурообразующий и т.д.); 4) возможность изучать объект по аналогии (принадлежность или близость его к какому-то уже знакомому стилю или авторской школе); 5) социальная репрезентативность объекта, степень типичности и распространенности его артефактов (аналогов) в данном обществе.

Завершая данный раздел, подытожим сказанное и сделаем некоторые выводы. Дизайн является продуктом совместной жизнедеятельности людей, системой взаимодействия, производства и оценки упорядоченных технологий удовлетворения групповых и индивидуальных интересов и потребностей в материальных, символических, познавательных и оценочных артефактах культуры. В его ядре находятся художественно-эстетические, проектно-культурные, социально-нормативные и творческие универсалии проектирования воображаемого мира, создания эталонных образцов, эстетически организованных в пространственном, временном, интеллектуальном и эмоциональном значении окружающей среды. В последние десятилетия термин дизайн распространяется не только на материальные предметы, но и на индивидуальный имидж человека, стиль его поведения, образ жизни, имея в виду эстетическую составляющую этих явлений.

Дизайн как динамичный феномен в своем развитии подвержен специфическим и нормативным формам организации, регуляции и интеграции, и на этих основаниях объективируется через культурогенез, культурные трансформации, наследование традиций, реинтерпретацию смысловых и символических нагрузок, культурную диффузию. При этом он не теряет собственных признаков и культурных черт. По этим основаниям дизайн как художественно-проектное творчество объективно подпадает под определение культурной формы.

§ 1.3. Социокультурная сущность дизайна

Культурологический анализ дизайна позволил нам выявить типологические свойства и черты, обозначающие принадлежность его к особой форме культуры. На этом основании появляется возможность, исследуя его развитие и культурное значение на разных этапах общественного развития, выявить общие социальные и социально-прикладные (функциональные) свойства, в контексте его историко-культурной динамики. В этом ракурсе анализа мы выделяем два уровня факторов, актуализирующих в современных условиях обращение к изучению социальной сущности дизайна как формы культуры. 

К первому – мы отнесли общецивилизационный, глобальный уровень. История зарождения и последующего развитие дизайна характеризуется сложными и противоречивыми трансформациями, но главной проблемой дизайна всегда оставалась и остается сегодня проблема соотношения Красоты и Пользы (К.Кантор), эстетической и утилитарной ценности вещи. Благодаря огромному росту промышленного производства, расширению рынка потребления промышленной продукции и товаров в мире (особенно в западной цивилизации) утилитарная полезность вещей уже не может рассматриваться в качестве основной ценности. Вещь, выполняющая определенную эксплуатационную функцию, ее полезность в представлениях современного потребителя обретает смысл в символических значениях, искусственных мотивировках, в престижных ориентациях, то есть оценивается не только основными, но и дополнительными качествами. 

В век информационно-технологического общества полезные свойства вещей, их эстетическая привлекательность достигли высокого уровня. Но реальным фактом является и то, что устремления потребителей к этим качествам на уровне производителей, особенно в странах не входящих в число лидеров экономического прогресса, далеко не всегда адекватно компенсируются. Упование на силу влияния рекламы, систему экспозиций и выставок, всеядность "массового потребителя" смещает акценты производителей и дизайнеров с утилитарно-эстетических свойств вещей на внешнюю привлекательность упаковки, фактически предлагая потребителю не товар, а упаковку. Безусловно, для нас представляет интерес и эстетические свойства упаковки как продукта дизайнерского творчества, но в совокупности с эстетическими качествами самой вещи, ее потребительской ценности для массового и элитарного покупателя, как важнейшей социальной проблемы дизайнерской деятельности.

Ко второму уровню факторов теоретико-практического плана, актуализирующих проблему социального значения дизайна как формы культуры, мы отнесли отечественные, локальные процессы модернизации дизайнерских устремлений, их роли в формировании предметно-пространственной жизнедеятельности человека. Это является актуальным по двум обстоятельствам. Отечественный дизайн с начала своего зарождения и на протяжении всего двадцатого века всегда шел своим "особым" путем, вначале отгораживаясь и отвергая концепции зарубежных дизайнеров и дизайнерских школ, а затем в фарватере следовал им. 

Но, так или иначе, в отечественном и зарубежном дизайне возникала сходная проблема – интеграции искусства и техники. Развитие теоретических концепций дизайна обуславливалось системой общественного развития страны, что определяло специфику основных теоретических идей построения предметного мира советского человека. Как справедливо отмечает А.В.Иконников, сегодня уровень отечественного дизайна не отвечает целям воспитания культуры потребления и массового вкуса. Занимавший в годы своего становления ведущее место в мировой практике как центр притяжения принципиально новых идей, он отступил от завоеванных позиций, отстал от ведущих мировых достижений художественного конструирования и слишком долгое время развивался в погоне за ними
. 

Другим обстоятельством, оказывающим существенное влияние на развитие теоретических концепций дизайна, выступают модернизационные процессы в нашей стране за последние пятнадцать лет, приведшие к болезненной ломке устоявшихся форм жизнедеятельности, ценностных ориентаций и идеалов. Возникла объективная, весьма острая потребность в восполнении утраченных компонентов традиционной картины мира россиян, воссоздания единого движения дизайна, объединенного общей концепцией, взамен имевшей место идеи-концепта, каким был конструктивизм, функционализм, системный дизайн.

В современной концептуально не определенной ситуации в отечественном дизайне уже созрели теоретические предпосылки его возрождения как обновленной модели, обозначающей себя в качестве проектной культуры, которая возродит дизайн и превратит его в форму активного и мобильного воспроизводства культуры и социальной коммуникации человека с миром вещей и предметных комплексов. Обоснованной можно считать оценку исследователей, согласно которой дизайн в нашей стране будет не только способствовать развитию рыночной экономики, но и явится эффективным механизмом, который формирует новый тип социальных, эстетических отношений, массового сознания, влияющего на такие ценностные суждения и личностные предпочтения, как: мода, стиль, быт, экология, окружающая среда, культура поведения, коммуникации. 

Дизайн регулирует принципы восприятия окружающего пространства, и как справедливо отмечает Ю.Б.Тупталов, приводит к более совершенной организации предметно-пространственной среды, повышению ее коммуникативных возможностей, к ее гуманизации, повышению культуры потребления, к более развитой способности эстетического суждения и оценки у людей, к их большей интеграции и взаимопониманию
.

Современные процессы воспроизводства, интерпретации, тиражирования артефактов культуры, придание символических свойств организации выборных кампаний, выставок, презентаций, создания фирменного стиля, имиджа, визуальных качеств массовых печатных изданий, массовых арт-фестивалей, рок-концертов и, наконец, универсальная конформация сознания потребительской идеологии создают тот социальный фон, в котором существенно расширяется социальная значимость дизайна как формы культуры.

Таким образом, оба уровня исследования – общецивилизационный и российский свидетельствуют, насколько динамично развивается проектная культура дизайна, как возрастает его социокультурное значение. Сущность самого феномена "социокультурное" заложена в диалектическом единстве и взаимодействии социальных и культурных факторов, заполняющих социокультурное пространство.

Проектно-культурный подход к изучению дизайна как формы культуры, безотносительно конкретного объекта, его форме, конструкции, стилю, методам проектирования, дает возможность объединить произведения в единый, целостный культурный артефакт. В качестве такого суммарного продукта рассматривать социокультурную ценность произведений дизайна в обширном социальном поле, социальных связях и обратной реакции потребителя в контексте нашего исследования представляется наиболее продуктивным поисковым методом.

В постиндустриальном обществе в структуру социальных потребностей вошло эстетическое качество, при этом его значимость возрастает вместе с повышением общего уровня культуры и запросов, определяющих эти уровни. В этом контексте Н.А.Бердяев точно заметил, что "человек есть существо оценивающее. Определение ценностей и установка их иерархии есть трансцендентальная функция сознания"
. Важно также отметить, что социокультурное свойство дизайна машинного, тиражируемого, или индивидуального не ограничивается тем, как выглядят или как функционируют вещи сами по себе, оно связано со всеми сторонами их структурной упорядоченности и ценностными отношениями с многообразными слоями современной культуры, социальной жизни и психологии. 

Культурологический анализ феноменов дизайна и дизайнерского проектирования показывает, что его коммуникативные технологии уже превратились в привычный аспект человеческого существования в современном мире и оказывают все возрастающее влияние на культуру и творчество. Следовательно, изучение его социокультурных свойств без обращения к фундаментальным свойствам современного социокультурного пространства, социальной структуры, жизнедеятельности и культуры общества представляется затруднительным и даже поверхностным. Общую характеристику социокультурной ситуации в мировом сообществе еще в 1967 г. отчетливо представили Г.Ленски и Д.Ленски, как бы предвосхищая нарастающую волну современных социальных изменений. Они писали: "Никогда прежде привычный мир не изменялся так быстро для подавляющего большинства человечества. Изменилось все – искусство, наука, религия, мораль, образование, политика, экономика, семейная жизнь, даже внутренние аспекты нашей жизни. Ничто не избежало изменений"
.

Польский социолог Петр Штомпка, раскрывая социальную структуру общества, выделяет пять стержневых принципов, ее образующих: индивидуализм, дифференциация, рациональность, экономизм, экспансия
. Расшифровка этих принципов дает объяснение многим тенденциям трансформаций, взлетов и падений в теоретическом, технологическом и прагматическом аспектах дизайна.

1. Индивидуализм освобождает человека от обязательных групповых связей, раскрывает возможность выбрать социальный коллектив, самостоятельно определять свои действия, нести личную ответственность за поступки, успехи и неудачи. Д.Нейсбит и П.Абурдене
 называют "триумф индивидуального" центральной проблемой среди "мегатенденций" современной эпохи.

2. Дифференциация наиболее рельефно обозначается в сфере труда, где появилось огромное количество специализированных, "узких" профессий, включая различные виды дизайнерской деятельности, требующих различного уровня мастерства, компетенции и опыта. Дифференциация в сфере потребления, с его разнообразием также требует новых оценок, как метко заметил Р. Дарендорф, "жизненных шансов"
.

3. Рациональность, расчет и деперсонализация управления (теория идеальной бюрократии по М.Веберу) возводит в культ роль науки как средства познания.

4. Экономизм, с его активностью, целями и критериями выступает доминирующим фактором над всей социальной жизнью общества, в которой люди озабочены товаром, его производством, распределением и потреблением.

5. Экспансия ведет к расширению пространственных зон охвата, по словам Э.Гиденса, "современности присущ глобализм"
, расширяясь вширь, на другие регионы, он проникает и в глубинные сферы частных, интимных вкусов потребления, эстетических оценок, продуктов дизайна, досуга и т.д.

Отражаясь в различных областях социокультурной жизни, современные тенденции изменений воспроизводят рад новых феноменов в культуре. Социологи определяют несколько таких изменений
:

- секуляризация, то есть уменьшение значимости магических и религиозных верований, мифов, ценностей, норм и замещение их идеями и правила​ми, обосновываемыми с помощью "мирских", или "земных" аргументов и расчетов;

- возрастание роли науки, обеспечивающей восхождение к истинному знанию, которое, в свою очередь, может быть использовано в технологической или производственной практике;

- демократизация образования, расширение доступа к нему значительных слоев населения и на все более высоком уровне;

- распространение массовой культуры, когда этика, литература, искусство превращаются в вещи, которые широко предлагаются на рынке и апеллируют к невзыскательному вкусу.

В повседневную жизнь вошло такое существенное явление, как озабоченность приобретением товаров, имеющих не только утилитарное, но и важное символическое значение ("не хуже чем у других", "как у всех", "на зависть другим").

Не претендуя на полную характеристику социальных изменений в современном общественном развитии, отметим, что и указанные трансформации оказывают сильнейшее воздействие на характер социокультурного функционирования дизайна в современном обществе.

Разумеется, нынешние условия накладывают свой отпечаток на человеческую личность. А если к ним присовокупить огромное влияние урбанизации, средств массовой коммуникации и усилившейся мобильности, то современного человека можно представить как человека новой культурной формации, в котором ученые усматривают "современный менталитет", "личностный синдром", "модель современного человека". Наряду с этим заметным явлением предстает и фактор разочарования современностью. Отчуждение обнаруживается в культуре, искусстве, потреблении, отдыхе и других сферах. Эта сторона явлений нашла отражение в работах Э.Фромма, Г.Маркузе, Э. Дюркгейма, К.Маркса и др., и разворачивается мрачными картинами современного мира в виде "ненормального человека", "аномии", неудачного "проекта" человеческой истории, провоцирующими дивиантное поведение, преступность, наркоманию и т.д.

Можно сказать, что современная картина мира наполнена феноменами культурного контакта, культурной диффузии и, в то же время, культурного столкновения, культурного конфликта. Современный дизайн развивается в условиях глобализации культуры и не может быть изолирован от напора современных институтов, нивелирующих многие местные нормы и ценности, обычаи и мораль, способы производства вещей и потребления.

Из-за культурной "синхронизации" впечатляющее разнообразие культурных систем уменьшается, а коммерциализация культуры, насаждение массовой культуры приводит к "бескультурью", новому варварству"
, – заявляют западные ученые. Однако не все западные дизайнеры и культурологи поддаются культурной экспансии, а стремятся селекционировать культурную импортную продукцию, полагаясь на собственные вкусы и предпочтения, соизмеряя их с интересами "обычных людей, в чью повседневную жизнь вплетены глубинные структуры локального культурного наследия, и которые, наделяя культурный транснациональный поток своими собственными смыслами, существенно модифицируют его"
.

В этом процессе дизайнеры имеют реальную возможность привносимые культурные темы разложить на личностное видение содержания и формы продукта. "Отделение формы, стиля, техники или, образно говоря, "культурного языка", от конкретного содержания, смысла, сюжета, предыстории позволяет заполнить привнесенную глобальную форму местным содержанием. Местные культурные ценности могут расширятся и обогащаться на этой новой основе"
. Такой способ модификации Ганнерс, а за ним и Ш.Айзен-штадт назвали "креолизацией" (гибридизацией) культуры (от себя добавим – и дизайна). Во всем мире все культуры представляют собой сложный синтез, они уже не однородны, как когда-то, поскольку между центром и периферией существуют исторически накапливающиеся взаимосвязи. Происходит не слияние культур в единое глобальное целое, а "диалог между ними". …"Созревание" и "гибридизация" создает для включенных в них обществ предпосылки в виде культурных символов и институтов, открывает новые возможности развития и выбора
.

Глобализация, вобравшая все аспекты современной социальной жизни и культуры, все шире и глубже фиксируется общественным сознанием, в результате чего создаются новые образы мира, культурные символы, смыслы, типы поведения и социокультурной коммуникации; интенсивно развивается "диалог культур". Взвешенная ответная социокультурная реакция дизайна на глобализацию, на наш взгляд, может строиться на основе вариативности и единого многообразия с учетом:

1) пересмотра исходной концептуальной модели дизайна собственной цивилизации и выявления компонентов, которые следует сохранить и обогащать, за счет культуры центральной цивилизации, или отвергать;

2) сопоставления возможностей местных проектных дизайнерских технологий с импортированными внешними технологиями;

3) выявления основных онтологических взглядов на взаимоотношения социального, культурного, экономического  компонентов в дизайне, в представлениях санкционирующей элиты и укорененности массовой культуры;

4) соизмерения адаптационных и конструктивных реакций дизайна и способов его приспособления к изменяющимся условиям процесса глобализации.

На этом основании можно сделать вывод о том, что прежде чем дизайнеру действовать, особенно в условиях глобализации, он обязан обдумать, спланировать то, как и что он будет творить, и как образно заметил К.Маркс, "…самый плохой архитектор от наилучшей пчелы с самого начала отличается тем, что, прежде чем строить ячейку из воска, он уже построил ее в своей голове"
. Дизайнер, создавая "очеловеченный" мир из естественного окружения и формируя образцы социальной организации, входящие в контакт с людьми – меняет, обогащает и совершенствует самого себя, следовательно, творчество дизайнера становится, в определенном смысле, самосозиданием.

Представляется, что для определения социокультурной сущности дизайна вполне объяснительным и убеждающим аргументом является тезис Ян С. Яви – "социальный мир отличается тем, что его сущности, процессы и отношения возникают и формируются из действий его членов, а те, в свою очередь, опираются на теории и картины мира, которые они периодически создают"
.

Отличительная особенность западного дизайна от дизайна отечественного, на уровне концептуальных подходов, заключена в двух противоположных взглядах на его основную миссию. Зарубежные дизайнеры с момента своего профессионального осознания связывают свою деятельность с коммерцией, новыми технологиями в промышленности, оригинальными инженерными решениями, для них всегда неотъемлемым фактором выступала конкурентоспособность товаров. В числе работ, в которых специальному рассмотрению подвергнута социально-экономическая сторона дизайна, следует назвать "Искусство и промышленность" (1934 г.) Герберта Рида. В этой работе автор ратует за то, чтобы "создать новые эстетические стандарты для новых методов производства", чтобы "художник проектировал в конкретных материалах фабрики, в самой гуще производственного процесса"
. В работе "Дизайнерское проектирование для промышленности" (1956 г.) Ф.-Ч.Эшфорд пишет, что дизайнер должен "помочь своему клиенту или руководителю получить прибыль", …"неполное приятие дизайнерами основного коммерческого содержания бизнеса является единственным реальным препятствием, затруднением в любой области промышленности"
. Широкую известность приобрела работа Джорджа Нельсона "Проблемы дизайна"
, в которой автор проповедует "цивилизацию суперкомфорта", нивелируя гуманистическое предназначение дизайна, автор постулирует "управленческие" функции "плененного" дизайнера, которому "платят", который "начинает терять интерес к массированию собственного "я", и который "должен работать на бизнес и на бизнесменов".

Теоретическая система известного дизайнера Джио Понти, опубликованная в журнале "Domus", в качестве своеобразного социально-философского манифеста, в отдельных положениях гласит: "Показывая вещи, которые по​являются вокруг нас, мы хотим раскрыть истинный характер нашей цивилизации. …Станет очевидным, что наша техническая цивилизация никаким образом не подавлена стандартами массового производства, поскольку машины и современная технология производят сотни различных типов любого предмета. Стандартизация – только примитивная стадия производства. На примитивном уровне все было и является стандартным: "тукуль", "среднеземноморский дом", словом, все исторические стили. "Стиль – это не вершина языка форм; нет, это паралич языка форм, иногда грандиозный паралич". …"Любуйтесь новыми зрелищами, которые неутомимый "импресарио", Человек, продолжает сооружать для нас"
. 

Несмотря на то, что в этой концепции нет упоминания о дизайне, но поскольку продукты дизайна – вещи, следовательно, данный автор настойчиво убеждает, что дизайн в своей творческой основе создает предметно-пространственную среду и все визуально воспринимаемое окружение, интерпретируя их в социально-культурные смыслы.

Данная концепция вполне откровенно позиционирует зрелищность огромного рынка современной массовой культуры, творческие возможности создания зрелища. Вместе с тем, признание художественного восприятия действительности, ее воплощение в проектных формах не противостоит коммерческим целям дизайна. Несомненным достоинством этой концепции является утверждение идеи "антистиля", противостоящей тенденциям всеобщей утилитарности и развертывающей социальные смыслы в новых "зрелищах", которые сооружаются для человека.

Заметной фигурой западного дизайна предстает Томас Мальдонадо
, идеи которого распространились как на внутренние, так и внешние проблемы дизайна. К числу наиболее привлекательных теоретических постулатов Мальдонадо относятся его социальные взгляды, когда он говорит, что "в большинстве случаев дизайнер хочет ставить и решать проблемы для пользы человека, но зачастую он вынужден ставить и решать проблемы во вред человеку". Автор имеет в виду жесткость экономической системы общества. Более того, автор смело выдвигает два важных постулата: 1) что хорошо для бизнеса, не всегда хорошо для общества, и то, что хорошо для общества, не всегда хорошо для бизнеса; 2) наше общество не довольствуется тем, что делает из каждого произведения искусства товар. Оно хочет, чтобы каждый товар был произведением искусства
.

Мы полностью солидаризируемся с точкой зрения Т.Мальдонадо, в которой выражена глубинная сущность построения социокультурной концепции дизайна: "Различные философии дизайна являются выражением различных отношений к миру. Место, которое мы отводим дизайну в мире, зависит от того, как мы понимаем этот мир"
. Вслед за Мальдонадо, мы также склонны считать, что значение предметно-пространственного окружения не ограничивается тем, что в его пространстве поддерживаются благоприятные условия жизнедеятельности, а предметы имеют практическое применение. Произведения дизайна несут информацию, помогающую устойчиво поддерживать общественно-институциональные и самоорганизующие творческие формы деятельности и поведения, закрепляющую и воспроизводящую лучшие артефакты культуры. В них воплощаются образцы, несущие важные социальные и нравственные идеи своего времени.

К.Маркс говорил, что в результате труда перед человеком "под видом чувственных, чуждых, полезных предметов" предстают его собственные "опредмеченные сущностные силы"
. Следовательно, в любой созданной дизайнером вещи, в каждом включенном в процесс человеческой общественно-исторической практики предмете следует различать две внутренне противостоящие друг другу, но неотделимые грани: "предметную" и "социальную". Каждый предмет выступает в своей сущности вещной, морфологической стороной, и, создавая его, дизайнер стремится выявить в нем естественно-природные, вещественные, натуральные свойства. "Структура, которую человек придает веществу природы в процессе своей целенаправленной трудовой деятельности, определяется морфологией, то есть строением не только самого предмета, но и шире – искусственной среды существования человека в связи с реализацией фундаментальных форм жизнедеятельности"
. Здесь уместно обратиться еще раз к Марксу, который выдвинул положение о том, что "человек в процессе производства может действовать лишь так, как действует сама природа, то есть может изменять лишь форму вещества"
. Пространственные особенности предмета, абстрагирующиеся понятием "морфология", дополняются и его ценностными свойствами.

Наделенный морфологическими свойствами предмет, обретая ту или иную форму, включается в пространственную среду, в которой уже действуют не только природные, но и общественные законы. Исходя из концепции "природно-общественной двойственности предметной действительности" М. Федорова и Э.Григорьева
 форма предмета должна обеспечить возможность потребления предмета, он должен стать "потребительской ценностью", то есть обрести человеческую полезность.

Генезис отечественного дизайна благодаря непрерывности практики и движения исследовательской мысли поставил его в качественно новое положение по отношению к теоретическим концепциям, выработанным ранними "школами" дизайна, его сформировавшими. Отечественный дизайн не миновала участь западного дизайна, с его трансформациями и деформациями. И основной нерв, будоражащий умы теоретиков и практиков дизайна, культурологов, искусствоведов, философов, социологов находится в плоскости разрешения вопроса соотношения: искусства и техники. Искусство и индустриальное производство родоначальники современного дизайна отождествляли с миром техники, машинами, конструированием в "реальном пространстве", в "реальных материалах". А.Родченко, тяготение к производству оценивал как "черту современного сознания, идущую "от индустрии", он считал, что "все новые попытки в искусстве идут от техники, от инженерии к организации и конструкции"
. Образ механизма, машины активно проповедовал М.Я.Гинзбург, полагая, что "все в ней имеет определенное значение и четкое конструктивное задание… Машина, которой мы сначала пренебрегали, и от которой мы затем пытались изолировать искусство, теперь, наконец, может научить нас строить новую жизнь"
. К.М.Кантор ставит вопрос о межвидовой интеграции искусства и техники, "красоты и пользы"; И.Л.Маца спрашивает: может ли машина быть произведением искусства? В.Л.Глазычев говорит о спектре, в котором фиксируется искусстность техники и техничность искусства. Г.Ф.Сунягин утверждает, что "искусство и техника могут быть рассматриваемыми как разновидности одной и той же созидательно-практической деятельности, и это подтверждается как исторически, ибо искусство и техника ведут свое происхождение от некогда единой области деятельности, которую древние обозначали словом "техне", так и практически, ибо искусство и техника как виды деятельности и как предметные структуры способны настолько тесно срастаться друг с другом, что порою нет никакой возможности различать, где кончается техника и начинается искусство"
. Дискуссия продолжается на протяжении всей истории дизайна и не закончена сегодня.

Представленность "техники", прежде всего, как вещи, которая благодаря способности аккумулировать в себе социально-психологические установки, традиции, нормы, эстетические ценности, на самом деле выступает аксиологически детерминированным феноменом культуры. В исследовании этой дуальности мы учитываем и признаем, что ее изучение неоднократно проводилось как в отечественной, так и в зарубежной литературе, что указывает на наличие определенных исследовательских традиций в формулировке положений и выводов по данной проблеме. При этом отмеченная двойственность взглядов на дизайн наиболее отчетливо продолжается реализовываться в двух разных подходах и тенденциях: организационного конструктивизма и предметно-пространственной среды.
Конструктивизм направлен на определенный рационалистически обоснованный тип композиционной организации, в котором главенствующее положение занимает функция (функционализм), а не художественно-эстетическая ценность. Метод и стиль здесь как бы обрамляют границы сложной внутренней организованности конструктивизма как явления.

Отсутствие единства в понимании конструкции у конструктивистов еще в 20-е гг. XX в. четко обозначило две фазы, которые в последующем вылились в два направления его развития: "неутилитарный конструктивизм, близкий к геометрическим абстракциям (абстрактное искусство), так называемое "отвлеченное конструирование" и прикладной конструктивизм, – "производственно-проектный", принципиально утилитарный"
. Данному направлению посвящены многие труды отечественных и зарубежных теоретиков и практиков дизайна и прикладных видов искусств
.

Способом раскрытия и подтверждения этого положения является исследование дизайна и его творчества в контексте ряда концептуальных установок, преломляющихся во взглядах: "дизайн и жизнь", признающих и выражающих образожизненные потенции (человеческая ориентация), и другой линии ориентаций дизайна, манифестирующей его как "дизайн и техническое производство".

В современном отечественном дизайне сфокусировался комплекс явлений, связанных не только с хозяйственно-экономической жизнью общества, но и явлениями культуры, деятельностью, сопутствующей производству и созданию средовых объектов. К такой проектной деятельности В.Ф.Рунге и В.В.Сеньковский
 совершенно справедливо относят:

- массовое машинное промышленное производство; 

- урбанизацию (сосредоточение населения и экономической жизни в крупных городах);

- развитие науки, техники, использование достижений науки и техники в повседневной жизни (электроэнергия, телефон, телеграф, фотография, новые средства транспорта, звукозапись, кинематограф);

- традиции и опыт художественно-прикладных ремесел;

- архитектурное проектирование ("старое" явление);

- инженерное проектирование ("новое" явление);

- процессы в искусстве: от классического искусства к импрессионизму и к постимпрессионизму как многоплановому явлению;

- кризис аналитических процессов в изобразительном искусстве.

За последние несколько десятилетий отечественный дизайн заявил о себе как о глобальном явлении постиндустриального общества, охватившем новые области проектной практики, ранее не имевшие непосредственного отношения к его сфере: радиостанции, телевизионные каналы, банковские структуры; менеджеры выборных кампаний, продюсеры шоу-бизнеса и др. заявляют о своих амбициях на профессиональную дизайн-среду. В массовом сознании сформировался устойчивый модус эмоциональной восхищенности, выраженной в восклицаниях: "Какой дизайн!", "Я люблю современный дизайн!", что часто вовсе и не соотносится с сущностью самого дизайна.

Вместе с тем, нельзя не видеть и заметного движения идей, понятий, моделей, образов, принципов общекультурного осмысления дизайна в его концептуальном слое. В основе этого движения находится стремление найти пути наилучшего решения человеческих проблем, что важно как для разработки теоретических и структурных компонентов дизайна, так и процессуального становления дизайна в его культурной обусловленности. Отечественный дизайн осознает, что в его предметах заключены не только пространственные свойства, но и совокупности полезных функций – их общественно-ценностные свойства, которые уже абстрагируются в понятии "аксиология". Созданный дизайнером предмет выступает, с одной стороны, как оформляемое в процессе труда "природное тело", имеющее свою морфологическую, пространственную организацию, с другой – как общественно-человеческая (утилитарная, культурная, эстетическая) полезность, значимость, ценность. Расширяя это положение исследованием определенной совокупности предметных образцов, Л.Н.Безмоздин вполне обоснованно приходит к заключению о том, что множество элементов, относящихся к материально-пространственной организации вещного мира, образуют своеобразное "морфологическое поле", множество общественно-ценностных элементов – "аксиологическое поле"
.

Аксиоморфологическая трактовка предметного мира приводит к пониманию системной модели "человек – объект использования", что не равнозначно системам "человек – вещь" или "человек – машина" в эргономическом и инженерно-психологическом значении. Речь идет не столько о взаимодействии дизайнера с предметом в утилитарном смысле, контактах с вещью, а, прежде всего, о комплексе социально-культурных взаимоотношений между человеком и предметом, связях ценностного характера, да и сам процесс создания предмета ориентирован на его общекультурную значимость, выявление его значимых для человека как субъекта культурной деятельности.

В этом контексте важно раскрыть методологически определяющее положение, показывающее, что дизайн и дизайн-творчество выступает самостоятельной и самодостаточной культурной формой лишь после того, как материально-предметный компонент окружающего мира превращается в феномен – пространственной среды смыслов и значений человека. Иными словами, после того как внешняя форма обретает смысл во внутреннем содержании, многомерность становится многосмысленностью. 

Своеобразной параллелью идеи диалектики "внешней" и "внутренней формы" в дизайне "движению к раскрытию семантики формы в контексте культуры" явилась концепция "проектной культуры", воспроизводящей культурно-смысловое пространство целостной жизни человека. "Теоретическая мысль дизайна получила теперь, по сути, впервые, реальный исторический материал для конкретного анализа социокультурного опыта дизайна, притом материал такого объема и насыщенности, который позволяет теории базироваться на осмыслении и обобщении разнообразных явлений дизайна… Соответственно, решая вопрос о том, что стоит за различием или за изменениями концептуально-теоретических установок дизайна, мы раскрываем разнообразие и переакцентировку (перемены) в этих отношениях дизайна с жизнью – в общекультурном, жизненном плане, а также в плане видения дизайном своих задач, своего объекта, творческих принципов, проблем и т.д."
. Адаптирующие действия дизайна в предметно-пространственной среде становятся социализируемыми, получая непременную и естественную языковую обработку, в которой, как отмечает В.В.Ильин
, происходит:

· сигнификация – знаковое кодирование реальности;

· номинация – приведение в соответствие объектов мира словесным комплексам;

· экспликация – введение "чистых" смыслов, значений предметов, состояний, безотносительно к вещной практике;

· генерализация – абстрагирование и экстрагирование существенных необходимых признаков, связей, имеющих самоценный, отчужденный от предметности статус;

· категоризация – понятийное членение, таксонирование действительности на базе информационных структур, идеальных универсалий.

Такое идеализированное выделение предметов, как упорядочивающей меры и механизма социализации, не только не уводит в область абстрагирования предметов, но активизирует все познавательные способности (ощущение, восприятие, память, мышление, воображение), обуславливает переходы от чувственного к рациональному; от информационно-идеального к предметно-вещевому; от смыслового к осязаемому; от общего к частному; от опосредованного к непосредственному; от инстинктивного к целесообразному.

Известно, что природа не допускает однообразия, следовательно, продукты дизайна, формирующие материальное окружение, не должны вести к стандартизации мышления, человеческой личности. К числу важных философских проблем бытия человека относятся вопросы его целостности, единства и многообразия. "Бытие целостно, во-первых, потому, что целостен его антипод сознание, которое познает его, упорядочивает и структурирует (в адаптивно-биологических и практических целях). Во-вторых, бытие целостно потому, что для него удается сформулировать (по существу – задать) целый ряд всеобщих свойств, связей, отношений (протяженность, длительность, изменение, симметрия, следствие, закон, связь, детерминация, сущность, явление, необходимость, случайность, возможность, действительность, системность, структурная организованность, противоречивость и др.), которые хорошо подтверждаются наукой. Наконец, в-третьих, бытие целостно потому, что его удается представить в виде единой системы, состоящей из множества взаимосвязанных подсистем: трансцендентальное и имманентное бытие, чувственное, рациональное и иррациональное, эмпирическое и теоретическое, объективное и субъективное, материальное и идеальное, Космос, Природа, общество, человек, геосфера, биосфера, экзосфера и др. Единство бытия заключается в его системности и организованности. Единство бытия не только не исключает его многообразие, но, напротив, с необходимостью предполагает наличие последнего. Бытие – суть единое многообразие или многообразие единство существующего"
. 

Сегодня стало очевидным, что на каждой временной стадии развития предметный мир выступает для человека как результат деятельности Прошлых поколений. В процессах взаимодействия человека с предметно-пространственным окружением возникает определенная упорядоченность мира, обусловленная выстраиванием стабильных и подвижных структур с множеством устойчивых и переменных элементов, в окружении которых не только протекает жизнедеятельность человека, но и формируется его поведение. 

Все компоненты, атрибутика жизни людей, продукты дизайна тысячами нитей связаны с общими закономерностями социально-экономического развития общества, характером его социально-культурных отношений. Сложное переплетение объективных процессов концентрации и интеграции разнообразных форм и видов материальной и духовной деятельности, общения, образа жизни порождает достаточно острые проблемы взаимодействия человека с окружающим предметным миром.

Продукты дизайна включены в пространство, характеризующееся определенной структурой, протяженностью существования и смысловой наполненностью образных, словесно-знаковых, символических, понятийных средств бытия человека. Их реальное производство, социальное влияние и восприятие людьми исторически формировалось постепенно. Для кочевых племен никакого объемлющего пространства, в котором бы протекала жизнедеятельность, существовать не могло, кроме разрозненно существовавших контуров, очерчивающих путь кочевья, временных стойбищ, ритуальных площадок и т.д. Для них пространство обозначалось не зрительным восприятием, а ощущениями преодоления сопротивляемости новых мест, динамики испытаний.

Переход к оседлости уже потребовал своей территории, ограниченной внешними контурами, где может разворачиваться человеческая жизнедеятельность с внутренними атрибутами устройства, созданными усилиями людей, и осязаемая не только и не столько органами чувств, но определенной законченностью предметно-бытового окружения. "Место" в пространстве стало не бессодержательным элементом пространственных отношений, оно наполнено собственным предметным содержанием. В крупных поселениях, городах естественная природная среда начинает объемно и разнообразно наполняться предметным содержанием, искусственно созданными утилитарными и художественными предметами. 

Согласно эпосу о мифологическом герое древней Месопотамии Гильгамеше, древний шумерский город Урук был основан богами. В описании этого города выражены представления древних о том, каким должен быть город, его постройки, зеленые окрестности, дома жителей. При этом идея города преломлялась в религиозных верованиях и передавала тогдашние представления о мире в целом. В древнеиндийских трактатах "Шилпашастра" имеется описание принципов застройки городов и выбора для них наиболее подходящей территории. В древнекитайском трактате "Инцзаофаши", написанном Ли Минчжуном, приведены правила сооружения зданий и городов, в которых многолетний практический опыт дополняется космогоническими и религиозными представлениями древних. 

Между тем, мечта о целостной, гармоничной и ценностной предметно-пространственной среде бытования человека, несмотря на попытки ее преобразователей, в своей основе не материализовалась. Авторы утопических идеалов прошлого, собственно, и не претендовали на то, чтобы превратить свои идеи в реальность, но по своей отвлеченности изображенная ими жизненная картина однородной, дисциплинированной геометрии жилья, одинаковых нравов, учреждений, законов, городов, внешности людей, языка, "стройной последовательности отображения всех наук на стенах города", указаний "какие мужчины и какие женщины по строению своего тела более подходят друг другу"
, уравнительный порядок и неукоснительная унификация частей контрастно диссонировала своей отчужденностью от многообразия человеческих устремлений и потребностей. При этом даже самые талантливые и великие деятели полагали, что ничего абсолютно нового они не создают, а стремятся лишь приблизиться к неким идеальным образцам, имеющим субъективное, божественное происхождение.

Идеалы рождались как произвольное представление о желанном будущем, облеченное в форму повествования, о "месте, которого нет", прекрасной, но несуществующей стране, социальном идеале, заведомо соотнесенном с вечным бытием неосуществимой мечты. Проблема идеалов, на самом деле, заключалась в том, что искусственно воссоздаваемая "картина мира" "рисуется" единичным, пусть даже талантливым творцом, она имеет одну модель, между тем, реальная жизнь настолько разнообразна, что предполагает существование множества индивидуальных моделей мира. 

Бесплодными оказались и попытки уйти от субъективистских взглядов к решению проблемы организации "второй природы" на основе только познаваемых и измеряемых факторов действительности, основанных на теориях "золотого сечения" Ле Корбюзье, идеях "экспериментальной эстетики" Г.Т. Фехнера, не ставших эффективным инструментом творческого конструирования предметного окружения.

В период расцвета средневековой культуры ценностное сознание в своих основных формах претерпевает существенную дифференциацию, достигает определенного обособления его от познавательной деятельности и утилитарного отношения к миру. Связано это с тем, что в христианстве, как и в других религиях, противопоставление природы и духа, тела и души человека, земной и загробной жизни в ценностном осмыслении низведены к религиозным субстанциям, в противовес житейской полезности и рациональному познанию. Социальные, эстетические, нравственные, художественные, политические ценности признавались лишь в той мере, в какой они подчинялись нормам и принципам религиозного ценностного сознания.

Только культура эпохи Возрождения, с реабилитацией природы, телесного начала, плотской жизни, чувствительности человека раскрыла возможности признания пользы ценности, освобождения разума и мышления, что привело к пересмотру и познавательных способностей человека. Это дало простор для светского миросозерцания, науки, жизненной практики, освободило эстетические, художественные, нравственные, политические ценности от религиозного мистицизма. Пафос устремлений просветителей последующих формаций в основном сводился уже к формированию такого типа общественного сознания, в котором превалировали не силы распада, а сохранения целостности мировосприятия, единства красоты, истины, добра, идеалов.

Только лишь в XX в., когда, по словам Н.А.Бердяева, утопии "оказались более осуществимыми, чем казалось раньше"
, развернулась череда экспериментов, основанных на эйфорическом оптимизме, произвольном конструировании идеалов, чтобы "устроить нашу жизнь так, чтобы сохранить все преимущества и устранить недостатки"
 и, чтобы "сказку сделать былью".

Таким образом, ценностные отношения человека с предметной средой обусловлены, прежде всего, продуктами исторической социальной практики. Они проявляются в предметно-идеальной деятельности, включающей в себя создание предметов и материальной, и духовной культуры, а также в осмыслении ее на уровне обыденного и теоретического сознания, в том числе и в системе социально-культурных категорий.

Предметная форма существования дизайна как формы культуры охватывает все богатство вещей, учреждений, произведений науки и искусства, обрядов и ритуалов, которые служат средством удовлетворения многообразных человеческих потребностей; в ходе истории человечества они становятся своеобразными "памятниками культуры", запечатлевающими разные образы жизни людей, типы их сознания, их интересы и идеалы, все это, собственно, и определяет социально-культурную сущность дизайна. 

Выводы по первой главе
Научный анализ социокультурной сущности дизайна позволил сформировать целостное научное представление о дизайне как особой форме творческого постижения и преобразования предметного пространства человека, в котором произведения дизайна имеют ярко выраженную мировоззренческую ориентацию на человека, на целостность его жизненных смыслов, образов и ценностей. Наличие в дизайне норм, стандартов, черт, динамичных процессов, способности к трансформациям, свойственных культуре, позиционирует его как культурную форму. 

Динамичность процессов развития, постоянных изменений способов формирования предметно-пространственной жизнедеятельности человека, принципов восприятия окружающего пространства на разных этапах общественного развития раскрывает социальную сущность дизайна, его социально-культурную направленность бытования в общественных системах в контексте их историко-культурного развития.

Жизненный мир немотивированного существования всего, что вовлечено в его орбиту, образует среду окружения, которая рассматривается как система, объединяющая относительно стабильные искусственные, материальные и подвижные изменчивые структуры поведения и деятельности, в которых воплощается связь микрокосмоса, человека, общественного бытия, в их живой, текущей и изменчивой жизни в беспредельной, целостной, подвижной и непрерывной оболочке вселенной. Представления об идеальном устройстве предметного мира входят в культурное сознание человека в постоянной оппозиции "целостность – разорванность", "гармония – хаос". 

В этих соотношениях заключается принципиальная идея творческого отношения человека к миру, определяется способ понимания рукотворных процессов в соответствии с предметной мерой и собственными человеческими идеалами, воспроизводящими в его сознании идеальную меру предметов. Образ предвосхищаемой гармонично устроенной жизни направляет и усиливает интерес к мироустройству. Идеальное преобразование созревает, разворачивается в субстрате воображения и представлениях как предпосылка реальных последующих продуктивно-творческих действий по изменению реальности. Реальное преобразование ассимилирует все виды трудовой деятельности и выступает как практически-преобразовательная деятельность. 

Мировоззренческие взгляды на сущность искусственно создаваемой среды обитания человека укрепляет осознание комплексной и многоуровневой природы дизайна как социально-функционального явления, детерминированного общественными закономерностями. Взаимодействие дизайна как предметной стороны культуры общества с мировоззренческой структурой человека, подчиняется законам взаимодействия природы и общества, по Малевичу – "как творит природа, – так творит и человек". Мировоззренческая концепция человека определяет качественные характеристики дизайнерской деятельности по превращению одних предметных качеств в другие, в соответствии с формационными ценностями доминирующего в обществе мировоззрения. 

Представленные в предметной форме своего носителя, продукты дизайна имеют относительно самостоятельную структуру и общественную форму бытия в виде материального субстрата, но своей образной природой приближаются к вершинам человеческой духовности, что дает основание рассматривать их как форму общественного сознания. В этом контексте общественное сознание (мировоззренческая субстанция) и общественное бытие (жизненная реальность) в дизайне выступают диалектически взаимосвязанными компонентами, синтезирующими форму общественного сознания и форму общественного бытия в общую мировоззренческую философскую категорию. 

Смысложизненные проблемы дизайна формируют определенный набор функциональных механизмов, детерминированных синергетикой соответствующей культуры эпохи. Действие этих механизмов в диссертации определяется следующими характеристиками: неравномерностью (многослойность пространства дизайна); синхронностью (элементы подобия и отражения); полилогичностью (динамика дизайн-пространства); типологичностью (множественность и одновременность существования смысловых течений в дизайне); игровой изменчивостью (не включенная степень свободы пространства дизайна); антиномичностью (множественность потенциальных смыслов в восприятии одного и того же явления).

В диссертации установлено, что тонкие структуры поведения индивида, его сознание, мировоззрение, витальные, морфологические, аксиологические, семантические, иконические структуры заявляют о себе несравненно весомее узких интересов потребителя. Это означает, что мировоззренческая ориентация дизайна на человека, в его целостности жизненных смыслов и образов, новых ценностей, выходит далеко за рамки узкоспециализированных подходов, загоняющих индивида в шоры типологизации замкнутых миров.

Исходя из принципа историзма, сближающего дизайн с длительной историей материальной и социальной культуры, одни и те же продукты и действия выступают в различных ролях и выполняют разные общественно-культурные функции. Продукты, в которых заложен и реализован художественный замысел художника-дизайнера, из товара и утилитарно-полезного предмета реинтерпретируются в культурные ценности, к которым относятся знаковые, культурно-символические значения продуктов материально-духовного производства, средства оценки и эстетического восприятия. 

В этом смысле дизайн выступает своеобразным декодером, воспроизводящим особенности функционирования предметов, вещей в сфере культуры, выполняя свою культурную миссию, повышая своими произведениями ценностные характеристики окружающей среды, ассимилируя в себе многофункциональные свойства эстетических, художественных и социальных ценностей культуры, интегрированных в целостном пространстве современной культуры.

Культурологическая интерпретация ценностно-смысловых установок ди​зайна построена на различении трех качественно различных типов объектов: 1) вещи сами по себе ("объекты"); 2) их представление (репрезентация) в чувственных данных ("чувственные объекты"); 3) субстанциональные (абстрактные) объекты. Эти формы существования дизайна в диссертации рассматриваются в ракурсах: и как продукта, и как технологии, и как текста, и как аксиологической ценности, и самого дизайна как формы культуры по существу. 

Экстраполяция типологий, этапов и фаз развития культурных форм, разработанных А.Я.Флиером
, в многомерную и пластичную морфологическую структуру дизайна, вполне репрезентативно раскрывает в нем все основные динамические черты и свойства как культурной формы: дизайн, интегрированный в формирование новых культурных образцов, конфигураций и моделей, интегрируется в существующую на данном этапе культурную систему, которая, в свою очередь, в процессе культурогенеза дизайн возводится в статус культурной формы; в дизайне наследуются традиции, процессы межпоколенной трансляции уже существующих и интегрированных в социальную практику форм, что определяет преемственность исторического социального опыта; дизайн подвержен процессам модернизации, внутренним и системным трансформациям, вытесняющим, приостанавливающим или поглощающим в своих разновидностях внутренние виды и модификации дизайн-культуры; в процессе проживания культурных образцов дизайна часть из них могут заимствоваться и присваиваться другими культурными субстратами и обретать статус новых норм и стандартов (культурная диффузия).

Установлено, что объекты дизайна характеризуются: 1) типом динамики происходящих (или происходивших) с объектом изменений (традиционное использование, частая модернизация, экспериментальное применение, разовое использование образца и т.д.); 2) присутствие типологии мироощущения, в рамках которого был создан объект (мифологическое, традиционалистское, синкретическое, рационалистическое): 3) язык представленности объекта (изобразительный, монументальный, стилевой, символичный, структурообразующий и т.д.); 4) возможность изучать объект по аналогии (принадлежность или близость его к какому-то уже знакомому стилю или авторской школе); 5) социальная репрезентативность объекта, степень типичности и распространенности его артефактов, аналогов. 

Изменения смысловых, художественных и символических характеристик форм и связей между объектами дизайна, происходящие в течение истории их существования, могут привести к реинтерпретации культурной формы дизайна в область иных смежных направлений творчества (художественные промыслы, ремесла, декоративно-прикладное искусство, оформительское искусство и др.).

В диссертации делается вывод о том, что дизайн как динамичный феномен в своем развитии подвержен специфическим и нормативным формам организации, регуляции и интеграции, и на этих основаниях объективируется через культурогенез, культурные трансформации, наследование традиций, реинтерпретацию смысловых и символических нагрузок, культурную диффузию. При этом он не теряет собственных признаков и культурных черт. По этим основаниям дизайн как художественно-проектное творчество объективно подпадает под определение культурной формы.

В диссертации устанавливается, что современные процессы воспроизводства, интерпретации, тиражирования артефактов культуры, организации выборных кампаний, выставок, презентаций, фирменный стиль, имидж, визуальные качества массовых печатных изданий, арт-фестивалей, рок-концертов, универсальная конформация сознания потребительской идеологии создают тот социальный фон, в котором реализуется социальная значимость дизайна.

Вывод о том, что глобализация, вобравшая в себя все аспекты современной социальной жизни и культуры, все шире и глубже фиксируется общественным сознанием, указывает последствия – создаются новые образы мира, культурные символы, смыслы, типы поведения и социокультурной коммуникации как диалога культур, что требует взвешенной ответной реакции дизайна, которая строиться с учетом: пересмотра исходной концептуальной модели дизайна собственной цивилизации и выявления компонентов, которые следует сохранить и обогащать, за счет культуры центральной цивилизации, или отвергать; сопоставления возможностей "родовых" проектных дизайнерских технологий с экспансируемыми внешними технологиями; выявления основных онтологических взглядов на взаимоотношения социального, культурного, экономического компонентов в дизайне, в представлениях санкционирующей элиты и укорененности массовой культуры; соизмерения адаптационных и конструктивных реакций дизайна и способов его приспособления к изменяющимся условиям процесса глобализации.

В данной главе удалось проанализировать не только научные концепции:  "красота и польза", "искусство и техника", "дизайн и жизнь" и др., раскрывающие созданный дизайнером предмет как оформляемое в процессе труда "природное тело", имеющее свою морфологическую, пространственную организацию, но и общественно-человеческую, утилитарную, культурную, эстетическую значимость, полезность и ценность произведений дизайна, образующих своеобразное "морфологическое" и "аксиологическое" поля. 

Такая аксиоморфологическая трактовка предметного мира привела к пониманию системной модели "человек – объект использования", что не равнозначно системам "человек – вещь" или "человек – машина" в эргономическом и инженерно-психологическом значении. В диссертации говорится не столько о взаимодействии дизайнера с предметом в утилитарном смысле, контактах с вещью, а, прежде всего, о комплексе социально-культурных взаимоотношений между человеком и предметом, связях ценностного характера, да и сам процесс создания предмета ориентирован на его общекультурную значимость, выявление его значимых для человека как субъекта культурной деятельности.

В диссертации делается вывод о том, что дизайн и дизайн-творчество выступает самостоятельной и самодостаточной культурной формой лишь после того, как материально-предметный компонент окружающего мира превращается в феномен – пространственной среды смыслов и значений человека. Иными словами, после того как внешняя форма обретает смысл во внутреннем содержании, многомерность становится многосмысленностью. 

Адаптирующие действия дизайна в предметно-пространственной среде становятся социализируемыми, получая непременную и естественную языковую обработку в ситуации, когда происходит: сигнификация – знаковое кодирование реальности; номинация – приведение в соответствие объектов мира словесным комплексам; экспликация – введение "чистых" смыслов, значений предметов, состояний, безотносительно к вещной практике; генерализация – абстрагирование и экстрагирование существенных необходимых признаков, связей, имеющих самоценный, отчужденный от предметности статус; категоризация – понятийное членение, таксонирование действительности на базе информационных структур, идеальных универсалий. 

Важным выводом является тот факт, что идеализированная процедура упорядочения меры и механизма социализации не только не уводит в область абстрагирования предметов, но активизирует все познавательные способности (восприятие, мышление, воображение), обуславливает переходы: от чувственного к рациональному; от информационно-идеального к предметно-вещевому; от смыслового к осязаемому; от общего к частному; от опосредованного к непосредственному; от инстинктивного к социально-целесообразному. 

Глава 2. Аксиологические основания дизайна

Рассматриваемые в данной главе проблемы не являются плодом умозрительного заключения, они поставлены и актуализированы жизнью. В современном обществе такие ценностные категории, как гуманизм, взаимопонимание, взаимопомощь, человеколюбие существенно потеснены, уступив место силе, лицемерию, приспособленчеству, невежеству, наживе, т.е. всему тому, что не служит фундаментом духовного развития. Это приводит к тому, что жизнедеятельность человека заполняется малохудожественными произведениями, предметами ширпотреба, а искусством стало именоваться инсталлированное эпигонство, захлестнувшее не только выставочные салоны, но и массовое сознание. 

В системе образования существенно потеснены этические, эстетические проблемы воспитания и развития подрастающего поколения, из учебных программ выхолащивается высокая литература и искусство, а такие духовные ценности, как доброта, материнство, женственность заменяются половым просвещением. Синдром подражательства взращенным средствами массовой информации "героям", лишенным чести, достоинства, добра и красоты, разрушительно сказывается на сознании людей, особенно молодого поколения, которое лишилось положительного образа-идеала, способного воплотиться в нормы поведения, побудить стремление ориентироваться на высокие ценности, в нем воплощенные. 

Разумеется, можно и дальше множить негативные явления и факты, иллюстрируя их примерами и эмоциональными оценками, но изображать дело таким образом, что все или почти все бесспорно в изложенной позиции, будет упрощением. Существует немало оснований говорить о сомнительности или преждевременности целого ряда выводов, особенно, фрагментарных, отрывочных, хотя и очевидных, как только преодолевается рубеж оценок сиюминутной практики к теоретическим построениям представлений о целостном культурном процессе, который мобилизует силу культурного наследия не на разобщение, а на сближение людей, созидание и самореализацию.

В энциклопедических словарях с незначительными вариациями понятие "аксиология" трактуется вполне определенно, как философское учение о природе ценностей, их месте в реальности и в структуре ценностного мира, то есть о связи различных ценностей между собой, с социальными и культурными факторами и культурной личности. Следовательно, аксиологическое основание дизайна опирается на ценностные факторы дизайна, которые лежат в плоскости отношений "вещи – свойства – отношения". В дизайне "основание" выступает наиболее общим онтологическим понятием, по мнению М.Хайдеггера, "нет ничего без основания". 

Для того чтобы раскрыть сущность содержания аксиологического основания, дать ему культурологическую интерпретацию, необходимо, на наш взгляд, проанализировать понятия "основание", "ценностное основание". "Основанием" определяется не только смысл целостного дизайна, но и другие, отпочковавшиеся и осмысленные творческие течения. Однако когда в некоторых его течениях все варианты смысла утрачиваются или перерождаются в иллюзию и игру сознания, то возникает мистификация и инсталляция того, что не имеет смысла. 

В другом значении "основание" может выступать в качестве объяснения иррационального опыта и переживания, как субъективного начального процесса формирования мировоззрения или деятельности, так и дополнительного смысла и особого духовного образования, за которым кроются направленность смысла, сущность объекта дизайна. 

В качестве предварительного вывода можно констатировать, что в самой направленности и движении смысла проявляется, собственно, ценностное основание дизайна, определяющее качество, оттенки смысла, устойчивость движения, предпочтения, гуманистические свойства, обеспечивающие:
- культурно-ценностные регуляции в дизайне;

- выработку эстетических идеалов как ценностных универсалий дизайна;

- ценностно-креативный процесс объективации художественного смысла в дизайне.

Утвердившись в том, что ценности дизайна выступают синтетическим феноменом значимости, смысла и переживания, можно глубже и детальнее рассмотреть основные компоненты структуры отдельной ценности. Известно, что по своей природе знания всегда стремятся к объективности и предельному соответствию внешней реальности, а природа ценности связана с действием волевого, инстинктивного, чувственно-эмоционального, интуитивного факторов, которые интерпретируются в интенциональный (ориентация на конструирование идеальных объектов), символический (бессознательно-архетипичный элемент) и понятийный (рационально-логический элемент) компоненты. Экстраполируя данный тезис в область бытия человека, где многократно усиливается действие адаптационных, общественных и экономических факторов, можно убедиться, что ценность выступает ключевой категорией жизнедеятельности человека и общества, она содержат "предельное количество информации о внутреннем бытии субъекта и выступают в мире его вещной манифестацией. Знания – это манифестация бытия для субъекта, ценности – манифестация субъекта для бытия" (Л.В.Баева). 

Манифестация ценностей дизайна как форма ценностного отношения, предпочтения, преференции обладает направленным свойством интенции, изменения, в соответствии с определенной целью. Направляя информацию о себе в мир, в том числе человеку, произведение дизайна выражает избирательное, предценностное отношение, манифестируя ориентации, установки, нормы, регулирующие культурно-ценностные отношения. Ценностная нормативность, на наш взгляд, выполняет ту стабилизирующую роль, которую форма предметов выполняет в культуре, закрепляя повторение определенных типов поведения и жизненных ситуаций. Нужно признать и то, что только на фоне нормативности и в сравнении с нею может быть воспринято и оценено инновационное, индивидуальное, особенное.

Предваряя анализ специфики дизайна, его отличия от традиционных видов искусств, ориентированных в основном на канонические системы тождества, выделим одно его важное свойство – ориентированность на нарушение канона, заранее предписанных норм, где утилитарно-символи-ческие ценности возникают не в результате выполнения норматива, а как следствие его нарушения. 

На фоне развития массовых предпочтений и неформально-образных представлений, концепты творческой свободы в условиях постмодернизма получают новый импульс, вместе с тем, заметим, постмодернизм способствовал развитию и семиотических концепций, обоснованию метафорических форм в сложных культурных значениях содержания, а не формальных структур. Это оказалось ценным в выявлении закономерностей развития стихийного символизма форм предметного окружения, коммерческой, социальной, бытовой, досуговой и другой символики, складывающейся в процессах функционирования современной культуры. Следовательно, несмотря на двойственность указанных концептов в дизайне, он выступает одним из важных культурно-ценностных регулятивных феноменов сохранения традиционных культурных форм и эффективным средством воспроизводства культурных инновационных универсалий современного общества.

Важнейшим аспектом аксиологического основания дизайна выступают утилитарно-символические ценности, которые включаются в число обязательных компонентов не только оценки качества любых предметов, но и входят в характеристику социального функционирования, индустриальной технологии, культурно-ценностного регулирования, одним словом, являются ценностной универсалией дизайна, занимающей особое место в современной культуре.

Системное изучение проблем утилитарно-символических ценностей на уровнях культурологии, общей эстетики, психологии восприятия и социальной психологии в данном разделе диссертации обусловлено не структурным анализом объектов дизайна, а отношением к ним и их свойствам, опосредованным общественно обусловленными оценками, отражающими социальную природу и эстетический уровень субъектов. Установка на утилитарно-символическое восприятие формируется, таким образом, в связи с совокупностью сопутствующих ей установок – функциональной, культурно-семиотической и др.

Следовательно, утилитарно-символической ценности нужен конкретный материальный носитель, обладающий чувственно-воспринимаемой формой. Чувственная эстетическая реакция на пропорции, пластику, цвет и другие свойства объекта распространяется на духовные явления, созерцаемые внутренним взором ("красота души", "красота помыслов", "величие духа" и т.д.), направляющие эстетическое сознание к воображаемому эстетическому идеалу. В этом смысле, объект, система объектов могут стать моделью макрокосмоса, независимо от их размеров (город, храм, сакральный объект или бытовая вещь), а могут нести менее глобальный смысл, но в любом варианте их значения выходят за пределы физического бытия и непосредственного функционирования.

Значимой качественной характеристикой аксиологического основания дизайна выступает и ценностно-креативный процесс объективации художественного смысла в дизайне. В качестве исходного тезиса в диссертации устанавливается нетождественность художественной и эстетической ценности, равно как не противопоставляются и не ранжируются по степени значимости, а рассматриваются в целостной системе ценностей. Дискуссии относительно соотношения художественной и эстетической ценностей имеют продолжительную историю, и продолжается по настоящее время. Они вызваны тем, что роль личности как носителя ценностного отношения не ограничивается тем, что она является эстетическим, этическим, социальным и т.д. субъектом – аксиологической ее функцией является установление художественной ценности.

Методология системного исследования в диссертации основана на различении типов ценностей в зависимости от: 1) особенностей объекта дизайна – носителя ценности; 2) особенностей ценностного отношения; 3) особенностей предмета оценки, выделяемого субъектом в объекте. В такой плоскости рассмотрения объекта и субъекта дизайна художественное сознание выступает формой активности субъекта как личности. И в отличие от эстетической активности личности (мир чувственно-созерцаемых и воображаемых объектов), художественное сознание направленно исключительно на произведение дизайна как реального носителя художественной ценности. Но, поскольку, предмет является одновременно носителем и эстетической ценности, то взятые в единстве всех иных ценностей, предметы дизайна вбирают в себя не только эстетическую ценность, но и приобретают специфическую для них художественную ценность, которая характеризует всю ее значимость для субъекта.

На этом основании можно сделать предварительный вывод, заключающийся в том, что художественная ценность, несмотря на возможную внутреннюю ценностную напряженность, интегрирует не только эстетическую, но и внеэстетическую ценность произведения дизайна. Художественная ценность соотносима с типом соответствующей культуры, моделируемой движение двух полюсов в эстетической и внеэстетической структуре художественной ценности, как в художественном "зеркале" отражая известные афоризмы: "поэтом можешь ты не стать, но гражданином быть обязан" (Н.А.Некрасов); "картина не имеет другого смысла, кроме собственной красоты" (О.Уайльд).

В этом контексте ценностно-креативный процесс объективации художественного смысла в дизайне, исследованный в диссертации, обретает особую значимость, имея в виду гармоничное сочетание в дизайне эстетической, художественной, социальной, этической и других ценностей в целостном объекте как проявление художественного высшего смысла в творчестве дизайнеров.

§ 2.1. Культурно-ценностные регуляции в дизайне
Развернувшийся в отечественной философии в первой половине двадцатого века "аксиологический бум" и широкие "аксиологические наступления" (В.Тасалов) не принесли и по сей день ощутимых единых научных обобщений относительно природы эстетической ценности и ценности вообще, отношений субъекта и объекта в формировании эстетической ценности, соотношения ценностей художественных и эстетических, прекрасного и утилитарно-полезного. В последние десятилетия угасание интереса ученых к этим проблемам еще более усугубило неразработанность этих важных философско-эстетических категорий. 

Отсутствие методологии, проверенных методов, опыта исследований социальных проблем в социальной психологии, которые могли бы прояснить ряд трудных вопросов жизни эстетических ценностей, характерных, в частности, для дизайна – единства прекрасного и полезного, эстетического и художественного, конкретно-материального и знаково-образного, усложняют разработку эстетических проблем дизайна в их целостном аспекте. Это сдерживает поиск общих направлений детерминации достижений смежных наук в разработке системы критериев, которые могут стать основой стиля и культурной традиции в дизайне.

Наличие теоретических работ, связанных с проблемами эстетической ценности, М.Бахтина, Н.Воронова, А.Гутного, А.Иконникова, К.Кантора, Л. Кузмичева, Ю.Соловьева, М.Федорова, С.Хан-Магомедова и др. не покрывают образовавшегося пробела между осмыслением проблем в общей эстетике и богатым опытом интерпретации реальных фактов в теории и практике дизайна. Как отмечает А.В.Иконников
, между уровнями теоретического абстрагирования, установившимся в философской эстетике, и дизайном сегодня нет необходимых для практического взаимодействия промежуточных ступеней. На уровне общеэстетической теории специфика отдельных видов художественной практики выступает в чрезмерно обобщенных отражениях, которые с опасной легкостью преобразуются в логических операциях; на этом уровне конкретные факты почти не питают теоретизирование и почти не ограничивают его.

Проблема ценностей, оценок, ценностного сознания в отечественной философской литературе, несмотря на наличие предпосылок и подходов к разработке ценностей в историко-материалистическом учении, долгое время считалась идеалистическим учением и не привлекала внимания философов. Только в 60-70-х гг. прошлого столетия, когда в философии, эстетике и других науках стал разрабатываться аксиологический (теоретико-ценностный) подход к изучаемым явлениям человеческой жизни и культуры, теория ценностей, аксиология обрела должное звучание.

В широком философском смысле трактовка ценности в марксистской науке обозначена в проблеме субъектно-объектных отношений, по Марксу, такие отношения "не сводятся к познавательному отражению в человеческом сознании жизненной реальности, но включают в себя и такую связь с субъекта с объектом, при которой субъективное не устраняется из отражения, а, напротив, активно утверждает себя в нем как позиция – потребность, идеал, критерий оценки, определяющие значение объекта для субъекта"
.

Несмотря на то, что сегодня мало кто сомневается в важности философских исследований, непосредственно направленных на более углубленную разработку аксиологического и социокультурного аспектов материального мира, до настоящего времени "нет в нашей философии обобщенного труда по теории ценностей и не преодолены разногласия, касающиеся как трактовки ее фундаментальных понятий – "ценность", "ценностное сознание", "оценочная деятельность", так и понимание соотношения аксиологии и гносеологии в системе философского знания"
. 

Множество теоретических и эмпирических материалов и существующих подходов к теме, отнюдь не означает ее исчерпанности, поскольку в рамках каждого направления исследовались и решались свои задачи. Поэтому рассмотрению проблемы ценностей, пониманию их в контексте рассматриваемой темы следует предпослать краткий анализ основных положений аксиологии. Значимость исследования культурно-ценностных регуляторов в дизайне, на наш взгляд, настолько велика, что появляется универсальная возможность всегда обратиться к ним как к инструменту осознания других культурных образований в данном классе явлений.

Классические определения понятия "ценность", выработанные мировой философией в своих формулировках, так или иначе, соотносятся с нормами и идеалами, с важнейшими компонентами человеческой культуры. В самом общем смысле ценности являются: обобщенными, устойчивыми представлениями о значимых для личности объектах (материальных и идеальных); представлениями о чем-то как о предпочтительном, как о благе, другими словами, о том, что отвечает каким-то потребностям, интересам, целям, планам личности, ее идеалам. Ценности обеспечивают интеграцию общества, помогая индивидам осуществлять социально одобряемый выбор своего поведения в жизненно значимых ситуациях. "Система ценностей, – пишет М.Вебер, – образует внутренний стержень культуры, духовную квинтэссенцию потребностей и интересов индивидов и социальных общностей. Она, в свою очередь, оказывает обратное влияние на социальные интересы и потребности, выступая одним из важнейших мотиваторов социального действия, поведения индивидов. Таким образом, каждая ценность и системы ценностей имеют двуединое основание: в индивиде как самоценном субъекте и в обществе как социокультурной системе"
.

Поскольку в литературе достаточно полно изучены общие проблемы ценностей, представлена их типология и иерархизация, отметим, что тот или иной перечень ценностей удовлетворяет определенным критериям и позволяет рассматривать исследуемые ценности с учетом различных типологических оснований, в которых выделяются: наиболее распространенные, базовые ценности; терминальные или инструментальные ценности; ценности соотнесенные с определенным цивилизационным типом общества и с потребностями индивидов; ценности, фиксирующие изменения в статусно-иерархической структуре ценностного сознания, в ролевых функциях различных ценностей. Наиболее фундаментальным основанием для их типологизации, с точки зрения культурного, эстетического и художественного смысла ценностей является различение инструментальных (терминальных) ценностей.

Обобщая различные трактовки понятия ценности, в контексте нашего исследования ценность мы рассматриваем как особое общественное отношение, благодаря которому потребности и интересы индивидов или социальной группы переносятся на мир вещей, предметов, духовных явлений, придавая им определенные социальные, эстетические свойства, не связанные прямо с их утилитарным значением.
Исходя из основных форм бытия, которые протекают в пространстве природы, общества, человека, культуры, правомерным будет и дифференцировать ценности по их сопринадлежности к данным пространственным системам. Эстетические, религиозные, мифологические ценности объективируются природными явлениями, а этические, социальные ценности соотносятся с ценностями человека. Ценности социальные формируются и развиваются в процессе общественных, политических, правовых, социальных отношений и, наконец, в процессе человеческой деятельности и отношений, в способах творения произведений, предметов и вещей, рождаются ценности культуры – эстетические, художественные, нравственные, коммуникативные и т.п. При этом мы не абсолютизируем ценностные смыслы природы, общества, культуры, вещи, как линейных мононосителей лишь одного класса ценностей, а различаем их полимодальности, возможности наслоения, перекрещивания и объективации в своих отношениях и с другими ценностями, равно как и предполагаем многовариантность типов человеческих субъектов ценностного отношения. В литературе существуют разные точки зрения на классификацию ценностей. Схожий подход к дифференциации ценностей прослеживается в работах М.С.Кагана
. Иной позиции придерживается В.П.Тугаринов, полагая, что мир ценностей делится на "ценности жизни и ценности культуры"
.

В работах немецкого философа и социолога Макса Шелера ценности также располагаются в строго ирерахизированном, но совсем в ином порядке их значений, который сам по себе, как считает автор, также априорен и объективен: ценности чувственно ощущаемые (приятное – неприятное); ценности жизни, или витальные ценности (благородное – подлое); духовные ценности, или ценности духовной культуры (доброе – злое, прекрасное – безобразное, истинное – ложное); религиозные ценности или ценности священного (святое – нечистое)
. В данной классификации ценностей, основанной на теистическом осмыслении и на метафизическом дуализме "духа" и "всеединой жизни", все же прослеживается персонализм как человеческая индивидуальность, как ценностный релятивизм. В этом смысле учение М.Шелера о личности, понимаемой им как высший духовный акт, в котором концентрируются все духовные силы человеческой индивидуальности, вполне корригируются с творческими потенциями дизайнерского процесса.

Исключительно важной представляется и проблема полимодальности самого субъекта в его ценностных отношениях дуальности "гноссиологического" субъекта и субъекта "эстетического". В.П.Иванов
, вполне обоснованно, полагает, что формой проявления эстетического субъекта, в отличие от гносеологического субъекта, является не безразличное абстрактное мышление, а внутреннее самочувствие личности, ее чувственно-эмоциональная практика. В свое время Ницше метко и образно заметил, что "искусство дано человеку для того, что бы он не умер от истины".

Таким образом, исследование сравнительных концепций ценностей убеждает в том, что множественность равноправных ценностных систем, выявляемых с помощью исторического метода, становится базовым основанием для утверждения идеи соотнесенности содержания и иерархической структуры ценностей с конкретной культурой, объективированной собственной универсальной системой ценностей. Следовательно, ценности как регулятивные образования имеют особый характер в разных культурах, а значит и невозможно сформулировать, как подчеркивает Херцковиц, "универсальный культурный кодекс для человечества в целом"
. Любые попытки развития концепций аксиологического плюрализма, так или иначе, приводят к отходу от самих оснований общей теории ценностей, возвращению ее составляющих компонентов в культурно-исторический контекст. Поэтому анализ ценностей обретает наибольшую объективность "в социокультурных концепциях в связи с проблемой оснований интеграции социальной системы обеспечения социального взаимодействия"
. Функциональная концепция А.Р.Радклифф-Брауна
 и школа структурно-функцио-нального анализа Т.Парсонса
 позиционируют необходимость сохранения любой социальной системы существования, разделяемых всеми ценностей, которые рассматриваются в качестве высших принципов, "неэмпирических объектов", вызывающих общее "благоговение" и, тем самым, обеспечивающих согласие в обществе в целом, и в отдельных социальных группах. Это ценностно-консолидирующее пространство и есть культурная составляющая. Что касается абсолютной ценности – выживания человечества, то все другие культурные ценности служат инструментом для ее осуществления.

Подтверждением того, что сознание человека в духовном, нравственном, эстетическом отношениях признает ценности, являются запечатленные образы человека, созданные в истории искусств каждой эпохи. Не менее содержательно ценностные представления отражены в социально-историчес-кой ретроспективе и современности в изображении событийной стороны человеческой жизни, вещей, предметов, в том, что и как эстетически организуется, оформляется и художественно осмысливается, в создаваемой дизайнерами предметной среде как доминирующая в определенное время и в определенном обществе система ценностей.

Если в мире науки и техники ценности подчиняются добываемым знаниям и создаваемым конструкциям, то в мире художественных образов знание и конструирование подчиняются ценностям, наглядное и эмоционально действенное представление которых и является целью искусства. Поэтому-то оно всегда идейно по своему содержанию независимо от того, осознают это сами художники или бессознательно выражают ценностное сознание общества, отчего их творчество становится самосознанием культуры, в которой оно создается, живет и функционирует
. В обществе культурные ценности формируют определенные стандарты культурных оценок, посредством которых не только выстраивается система жизненных целей и выбор методов их достижения, но и формируются устойчивые духовно-ориента-ционные, рационально-смысловые и проблемно-содержательные мотивы и стимулы культурного поведения и защиты определенных ценностно-симво-лических императивов. Ценности берут свое начало в ценностном сознании человека и его экзистенционально-феноменологической активности, где относительное и абсолютное ценностное сознание воспроизводит универсальные ценностно-смысловые установки дифференциации материальных и субъектных, жизненных и культурных, ценностей-средств и ценностей-целей. Обретая общезначимые универсальные характеристики, фактор распространенной стабильности, ценности возводятся в статус норм. На этом основании можно считать, что ценности – это обобщенные цели и средства их достижения, исполняющие роль фундаментальных норм.

Ценностное сознание определяет нормы – стереотипы мысли и действия, принимаемые в границах той или иной социокультурной общности. Они варьируются по степени общности от субкультурных до разделяемых в границах национальных культур и общегуманистических, универсальных. На базе норм складываются различные социальные технологии, способы рационализации жизненного мира. Нормативность и творчество – две взаимодополняющие стороны культуры
. Регулятивные свойства ценностей проявляются в том, что они выполняют системообразующие, объясняющие и изменяющие, одухотворяющие и углубляющие, нейтрализующие и исключающие функции. Не вызывает сомнений и неодинаковость силы воздействия различных ценностей от должного до разворачивания альтернатив свободного выбора, их значимости в жизни личности, поскольку в ценности отражено отношение личности к предмету, событию или явлению. В дизайне действуют свои регулятивные образования, нормативные и ценностные структуры, и они не выходят за пределы обыденного уровня культуры. Соответствующие им ценности сохраняют неизменными свои сущностные характеристики, но могут переноситься с одного культурного материала на другой, с одной проектной модели в другую и т.д. Регулятивное образование как категория включает в себя ряд основных понятий – образцы продуктов дизайна, эстетические и художественные образы, образцы деятельности, взаимодействия, профессионального поведения, культурные ценности, социокультурные нормы. 

Разумеется, в контексте нашего исследования основное внимание уделяется культурно-инструментальным ценностям, которые занимают в культурологическом сознании особое место. Во-первых, потому, что в широко распространенном толковании культуры как совокупности ценностей, созданных человечеством на протяжении всей своей истории, ценности выступают системообразующей основой определения самой культуры. Во-вторых, культурные ценности, нормы, образцы, идеалы составляют ядро культурологического знания как регулятивно-нормативной области человеческой жизнедеятельности и предстают важнейшим компонентом этой регулятивной системы. Произрастая из предметно-жизненного мира, дизайн, как и каждая другая сфера культурного производства, обладает соподчиненным ему ценностным измерением. Поэтому анализ ценностных оснований дизайна выступает одним из базовых составляющих культурологического исследования.

Разные индивиды по-разному относятся к одним и тем же ценностям, в своем сознании выстраивают разную их иерархию. Для того чтобы преодолеть трудности понимания и изучения ценностного сознания в отношении ценностей произведений дизайна, множественность которых теряет жесткие очертания и проецируется на новые ценностно-смысловые основы, мы опирались на методологию типологизации ценностей по их месту в статусно-иерархической структуре ценностного сознания, предложенную Н.Ф.Наумовой, где выделяются четыре качественных уровня ценностей:

- ценности высшего статуса, "ядро" ценностной структуры;

- ценности среднего статуса, которые могут перемещаться в состав ядра или на "периферию", поэтому их можно представить как "структурный резерв";

- ценности ниже среднего, но не самого низкого статуса – они также подвижны и могут перемещаться в "резерв" или в "хвост";

- ценности низшего статуса, или упомянутый "хвост" ценностной структуры, состав которого малоподвижен
.

В этом контексте, особенность культурных ценностей как регулятивных категорий дизайна видится в том, что разные, даже противоположные, ценности могут совмещаться в сознании личности. Каждая личность соотносит себя не с какой-то одной ценностью продукта дизайна, а с определенной их комбинацией, обычно достаточно противоречивой. В одном и том же продукте один человек приоритет отдает красоте и изяществу его составляющих фрагментов, другой – выделяет его целостную гармоничную завершенность. Поэтому типология людей по критерию ценностей должна осуществляться не по социальным, профессиональным или возрастным характеристикам, а на основе построения неких ценностных портретов (образов), релевантных синдромам ценностей, наблюдаемых в сознании реальных индивидов и их групп. Эти синдромы можно обнаружить интуитивно, путем выявления степени погружения в созерцание эстетических и художественных ценностей и реакций на них.

Зафиксировать конкретные проявления ценностного сознания в его пове​денческом бытии становится возможным благодаря операционализации каждого понятия, в виде ценностных суждений о пользе, красоте, эстетической и художественной ценности предметов дизайна. В процедуру операционализации культурных ценностей был заложен ряд методологических принципов, разработанных Н.И.Лапиным
.

- принцип необходимой полноты: основные аспекты ценностей должны быть представлены в соответствующих ценностных суждениях.

- принцип бытийности: суждения должны выражать форму реального бытия ценностей, каждое должно входить в одну из четырех подсистем потребностей индивидов – витальную, интеракционистскую, социализационную, смысложизненную.

- принцип социокультурной альтернативности: каждый аспект ценностей должен быть представлен в виде альтернативной пары суждений, одно из которых выражает потенциально интегрирующую, а другое – потенциально дифференцирующую функцию на данной стадии развития культуры, при этом оба суждения каждой пары формулируются в позитивной форме, поскольку речь идет о том, что люди ценят, видят в этом нечто заслуживающее позитивной оценки.

- принцип дополнительности: поскольку суждение может выражать один аспект, входящий в содержание различных ценностей, то оно может характеризовать не одну, а несколько ценностей, следовательно, суждения могут работать как источник информации о ценностях не только изолированно, каждое само по себе, а дополняя друг друга.

Предлагаемая принципиальная схема указывает, что каждый индивид может рассматриваться как существующий в нескольких социокультурных модусах – на уровне личностном, бытийном, групповом, профессиональном и т.д., и руководствоваться не одной строго очерченной ценностной установкой, а целым набором предпочтений. Культурные ценности в дизайне, оформившиеся в нормативные образования, выделяются и узаконивают особый предмет, цели и результат, способы и формы деятельности. Понятие "предмет" мы рассматриваем, в данном случае, не буквально как физический предмет или вещь, а как "предмет" исследования, включающий и динамические события, и человека, как процесс художественного творчества по эстетическому преобразованию жизненного мира человека.

Если предметом художественной деятельности может выступать любой объект действительности, доступный непосредственному изменению и восприятию, то о предмете исследования в дизайне "можно говорить как об особой стороне реального объекта, выделяемой при помощи системы знаков и "замещающей" объект в процессе исследования, так что знание непосредственно относится лишь к предмету, и только при помощи особых процедур может быть косвенным образом интерпретировано на объекте"
. Эти особые процедуры воспроизводятся процессом художественного творчества дизайнера, объективную основу которого определяет качественное многообразие мира.

Дизайн, как и любая специализированная область культуры, имеет связь с конкретной жизнью, обеспечивает для нее общие и индивидуальные решения художественно-эстетических проблем. Поэтому соответствующие ему культурные ценности и нормы функционируют на двух уровнях. Те, которые обращены внутрь, детерминируют деятельность и взаимодействие дизайнеров как профессионалов. Внешняя ориентированность дизайна находит отражение в культурно-ценностном нормировании отношений между результатами дизайнерской деятельности и широким культурным внешним контекстом жизнедеятельности.

Переходя к анализу внутренних и внешних ценностных регулятивных категорий в дизайне и дизайна, выделим некоторые ограничения, определяющие пределы исследовательского поля. Во-первых, категории регулятивных образований очерчиваются рядом основных понятий – культурные ценности, образцы дизайна, социокультурные нормы взаимодействия и поведения, а также сопутствующими понятиями, в которых ценности конкретизируются через идеалы, предпочтения, вкусы; образцы – через исторически конкретную систему художественной культуры, совершенство, универсальность, воспроизводимых в стереотипах, убеждениях, представлениях; нормы – через правила, обычаи, нравы и т.д. Во-вторых, указанные типы образований как функциональные механизмы регуляции и критериев рассматриваются в социокультурной динамике и значимых ситуациях, где с их помощью поддерживаются устойчивые, повторяющиеся феномены в обществе и дизайне. В-третьих, все виды регулятивных образований различаются по величине силы социокультурного влияния и степени регламентированности в конкретных проблемных ситуациях, относящихся к тому или иному историческому периоду.

На внутреннем уровне, который мы называем профессиональным, дизайнеры пользуются критериями оценок, достаточно четко отрефлексированными по совокупности признаков: отношению к традиции, школе, стилю, техническому мастерству, эстетическому совершенству, одухотворенности, оригинальности, соответствию современным социокультурным запросам. Ценность, обоснованная в рамках профессиональной культуры дизайна, находит выражение и в более широком контексте культуры. 

Как справедливо пишет Э.А.Орлова, ценности обязательно соотносятся с нормами. В профессиональных областях культуры норма используется в качестве критерия для расположения на шкале оценок объектов одного и того же класса. Она становится в этом случае своеобразной точкой отсчета для вынесения суждения относительно объектов оценки
. 

Всеми признается, что дизайн, независимо от своих ориентаций, так или иначе, но всегда соотносится с человеком, его образом жизни, поскольку созданные дизайнером произведения входят в жизнь, образуют предметное пространство жизнедеятельности людей. Вместе с тем, в различных концептуальных моделях дизайн всякий раз занимал особую позицию к образу жизни. Эта позиция варьировалась спецификой времени и его общественно регулятивными установками, меняющими воспринимаемую и переживаемую картину мира, цели и задачи дизайна. Такое свойство дизайна соотносится не только с его функционированием, но и характером его становления. Одним из видов социальной и исторической динамики культуры выступает культурогенез, который проявляется не только в порождении новых культурных форм и их интеграции в существующие культурные системы, но и в формировании самих культурных систем и конфигураций. Важнейшим условием изменения культурных паттернов любого общества являются эволюционные и революционные (свойственные России) изменения. 

Соотнесение культурно-исторических этапов становления и развития западного и отечественного дизайна с коренными общественными социально-экономическими трансформациями приводит к осознанию того, что основной "пик" формообразования и трансформаций дизайна приходится как раз на вершины амплитуды крушений и реконструкций социальной, экономической, политической, культурной жизни, продолжавшихся на протяжении всего двадцатого века. 

С позиций эволюционной теории, основной причиной культурогенеза, как обоснованно считает А.Я.Флиер, является необходимость в адаптации человеческих сообществ к меняющимся условиям их существования путем выработки новых форм (технологий и продуктов) деятельности и социального взаимодействия (вещей, знаний, представлений, символов, социальных структур, механизмов социализации и коммуникации). Существенную роль в процессе культурогенеза играет также индивидуальный творческий поиск в интеллектуальной, технической, художественной и иных сферах
. В основе социокультурных изменений лежит развитие технологии, считает Л.А.Уайт
, а культура как организационная, интегрированная система имеет внутри себя три подсистемы: технологическую, социальную и идеологическую. Согласно К.Марксу, Дж.Мердоку, М.Салинсу, В.Г.Чайлду, Л.Уайту, изменения в способе производства, определяя социально-экономическую структуру общества, влияют, в конечном счете, на изменения в сфере культуры.

Следовательно, возникновение, становление и последующее развитие дизайна как новой формы культуры связано с тотальными экономическими, технологическими и социальными изменениями, в которых, согласно концепции "культурного отставания" В.Огборна, различные части культуры развиваются неравномерно и с неодинаковой скоростью; материальная культура развивается быстрее, чем "адаптивная" (нематериальная). Причины этого В.Огборн видит в том, что нематериальная культура менее изменчива в силу своей большой связи с ценностными установками членов общества и не зависит напрямую от материальной культуры
. На этом основании можно предположить, что культурное отставание нематериальной культуры создает внутренний дисбаланс в обществе и становится динамичным фактором развития материальной культуры и ее основных образований, в том числе и дизайна. 

Теоретическим подтверждением закономерности возникновения дизайна в условиях радикальных общественно-экономических потрясений, как быстро адаптирующегося в материальной культуре феномена, может стать экстраполяция этого процесса на концепцию культурного "фокуса", предложенного Н.Херсковицем: в каждой культуре есть огромный массив принимаемого на веру и такие тематические зоны, которые характеризуются наивысшей рациональной осмысленностью и артикулированностью. Эти тематические зоны пользуются повышенным интересом членов группы: это такие элементы представлений, которые труднее всего принимаются на веру, вокруг которых возникают споры и дискуссии. Эти элементы, составляющие "фокус" культуры, представляют наиболее изменчивые культурные паттерны; именно эти сферы деятельности и мышления поддаются наибольшему изменению, в них легче принимаются нововведения
. Для дизайна таким культурным "фокусом" являются новые технологии производства предметов, в которых происходят стремительные изменения, и, как отмечает Херсковиц, об этом свидетельствует даже семантика слова "изобретатель", связанного с материальной культурой. А другой ученый, – Х.Барнетт
, считает, что в основе нововведений лежат такие ментальные процессы, как новые комбинации элементов, отождествления и подстановки; обычно в культуре инноватор фигурирует под маской таких социальных типажей, как "чудак", "диссидент", "отщепенец" и т.д.

"Бунтарский" характер дизайна с его неуемной энергией и "неожиданными" "выбросами" новых художественных решений связан с пафосом социально-культурного строительства, "организации жизни", "целесообразной организации". "Революционно-романтический порыв к будущему совмещен с представлением пути как строительства. Образ новой жизни, творчества ее предстает как образ строительства целесообразной организации", – пишет Е.Сидорина
. Предельным заострением внимания к утверждению новых отношений, основанных на новых ценностях, характеризуется социокультурная ситуация начала 20-х гг. в России. Идеи общей цели, организации, сплоченности, коллективизма, эстетики "целесообразной конструктивности" передалось не только дизайну, но и другим видам художественной культуры того периода. Художники вдохновлялись этими идеями. Например, Л.Лисицкий в 1919 г. говорил: "… Мы в пластическом искусстве сожгли свои монастырские кабинеты и идем к широте своей жизни. Объединяемся с рабочими и мыслителями, с техниками и изобретателями для коллективного сооружения"
.

Этим обусловливается характерная для дизайнерского сознания актуализация внутренних связей в системе: мир – дизайн (творчество) – произведение как концепция самоопределения и представленности дизайна в системе культурных ценностей. Мы солидаризируемся с Е.Сидориной в том, что реализовавшееся в 20-е годы разнообразие интерпретаций "беспредметничества", а затем – шага к конструктивизму с выходом в "производственное искусство" обнажает, в известной степени, характерность и одновременно – многообразность переживания (восприятия и интерпретации) определенного типа ценности как факт культурный. (Фиксироваться это может на материале жизни индивидуального сознания, группового, "сознания эпохи" и т.д.). Анализ движения "беспредметничества", затем – конструктивизма с целым веером представленных в нем направлений "от изображения – к конструкции" обнаруживает в этом культурно обусловленном многообразии (множественность смыслообразов) не случайный "навал", а картину, вполне поддающуюся упорядочению"
 (выд. мной В.Ч.).

Несмотря на то, что в произведениях дизайна человек непосредственно не присутствует (не изображается), и это отличает искусство дизайна от классического искусства, его совершенство и уникальность отражается через предмет искусства как такового. При этом предметные ценности дизайна выступают в двух ипостасях: как зависимая сфера культурной регуляции, включающая в себя то, что устоялось как "вечное", "священное", "нерушимое", "бесспорное", "однозначное", и, в то же время, как сфера, обусловленная социальными потрясениями, которые подвергают "простые человеческие нормы" и "высокие ценности" не только ситуативному отстранению, но и интеллектуальной критике. 

Тенденциям быстрого и радикального ниспровержения прежних ценностей в угоду новым, зачастую противоположным, устойчивые концепции дизайна противопоставляют внутренние механизмы преодоления конфронтации, позволяющие упредить их взаимное разрушение. Для упорядочения ценностного противостояния Б.С.Ерасов
 предлагает использовать два основных принципа: первый основан на иерархизации, на выделении доминантных ценностей, по отношению к которым остальные выступают как вторичные; другой способ состоит в их распределении по разным сферам деятельности. Жесткая рациональность профессиональной работы может смениться "духовным восхождением" через музыку, молитву или медитацию – или же игрой и развлечением, чтобы "внутренне расслабиться".

Упорядоченность в дизайне как регулятивное свойство, существующее в социальном аспекте как целостность, как единство народно-мифологи-ческого и социально-актуального слоя и в структурном (предмет дизайна), как духовно-эмоционально-вещественная целостность, порождает многообразие его феноменологического существования. Через многообразие произведений дизайна обеспечивается не только его историческое существование, но и своеобразие, и неповторимость культуры той или иной эпохи. 

Без ценностей жизнь общества была бы невозможна; функционирование социальной системы не могло бы сохранить направленность на достижение групповых целей; индивиды не получали бы от других то, что им нужно…; они бы не чувствовали в себе необходимую меру порядка и общности целей, – считает американский антрополог Клайд Клакхон
.

Культурно-ценностные регулятивные отношения в дизайне, определяющие его сущностные, содержательные и функциональные смыслы, обусловлены целым рядом специфических свойств самого дизайна. Наиболее основательно, на наш взгляд, специфика дизайна представлена в одной из работ А.В.Иконникова
, где основной особенностью дизайна выступает его уникальное положение как посредника между искусством и техникой, между сферами материального и духовного производства. Дизайн как связующее звено ("мост") между различными слоями культуры, "принадлежа той и другой, выполняет активную роль в процессах интеграции, развертывающихся в современной культуре". Такое двойственное положение не может не усложнять внутренние процессы развития дизайна, его организации, делает его открытым от внешних воздействий, в том числе предпочтений и склонностей, а значит, все его проблемы выходят в сферу широких культурных связей и отношений. Каждая вещь, система вещей дизайна приобретают множество различных значений – столько, сколько различных человеческих потребностей и отношений они обслуживают. Их социальные, информационные функции нельзя прямо соизмерять и достаточно трудно согласовывать – внутренняя конфликтность часто неизбежна (отношения красоты и пользы).

Опираясь на оценки А.В.Иконникова, характеризующие специфику дизайна, интерпретируя и расширяя их, выделим наиболее существенные его признаки, задающие референтные
 (Э.А.Орлова) свойства культурно-цен-ностным отношениям в дизайне.

1. Специфика дизайна, отличающая его от других видов искусств, заключается в тиражируемости, серийности, массовости его произведений, имеющих признаки машинного индустриального производства, которые в современном обществе образуют основу предметного окружения.

2. Совмещение в создании художественного образа преобразовательной и отражательной функций как основания восприятия окружающего мира, "очеловечивания" отношений субъекта с предметным миром, как способа функционирования визуальных языков, динамики их роли и функций в развитии восприятия и мышления.

3. Функция объекта дизайна как фактор формирования эстетической ценности рассматривается не только в своих утилитарно-технологических аспектах, но и включает все стороны значимости объекта для потребителя, в том числе и социокультурные аспекты – связи объекта с ролевой ситуацией личности и его использование в процессах общения между людьми. С функциональной точки зрения предмет дизайна выступает в виде: сигнала, выделяющего вещь в целостном потоке информации; непосредственной презентации, представления себя субъекту; знака, который указывает на возможную структуру вещи, ее место среди других предметов; объекта преобразования.

4. Форма продуктов дизайна выступает как материальное воплощение информации, существенной для дизайна духовной жизни человека, как носитель не только эстетической, художественной ценности, но и полезности, выражающие культурные, человеческие значения, образуя ощутимую связь предмета со средой и контекстом культуры.

5. В отличие от классических искусств, где культурные ценности выступают в двух аспектах – в своем качестве изображаемой реальности и в качестве самого изображения, в дизайне культурные ценности живут в красоте, изяществе, элегантности, то есть в эстетике вещи, в которой ничего не изображается, но воспроизводится утилитарно-практическая и социально-ориентирующая информация, фиксирующая принятые формы поведения и закрепляются идеальные эстетические представления. Речь идет о метафорической выразительности, которая входит в социальную функцию вещи и становится средством коммуникации и выражением отношений между людьми. Вещь выступает символом социального статуса, знаком приобщения к слою общества или социальной группе и, подчиняясь доминантам визуальной культуры времени, помогает личности связать свое предметное окружение с широкими контекстами среды и культуры. Следовательно, через дизайнерский предмет утверждается определенный эталон культуры данного общества, сочетающий в себе выражение эстетического идеала и технического совершенства. Как метко заметил А.В.Иконников: "Центр искусства должен быть не храмом, а местом повседневного общения и получения информации"
.

Указанные специфические особенности дизайна, безусловно, не исчерпывают всего многообразия его проявлений, однако очерчивают тот видимый диапазон факторов, в котором уже внешне проступают референтные образования, и которые позволяют вскрыть глубинные свойства их формирования и функционирования. 

В основе культурно-ценностных отношений в дизайнерском творчестве находятся две взаимодополняющие стороны культуры – нормативность и свобода творчества. Формы осознания и реализации указанных функций в том и другом случае осуществляются по-разному. Например, М.Бахтин утверждает, что "всякое творчество определяется своим предметом и его структурой и поэтому не допускает произвола и, в сущности, ничего не выдумывает, а лишь раскрывает то, что дано в самом предмете"
. Известный культуролог А.Я.Флиер считает, что "инерция накопленного социального опыта всегда была очень жестким регулятором всякого творчества, которое всегда (даже если речь шла о творчестве художественном), так или иначе, затрагивало некие базисные установки правил коллективного существования людей, их взаимопонимания, согласия в оценках, трактовках и т.д."
. А Нильс Бор говорил, что искусство демонстрируя "все более полный отказ от точных определений, характерных для научных сообщений, представляет больше свободы игре фантазий"
.

На наш взгляд, значение культурных ценностей, регулирующих соотношения нормативности и свободы творчества в дизайне, в наивысшей степени проявляется в проблемных ситуациях, когда сопоставляются друг с другом художественные образы, школы, течения, стили и т.д. Если учесть, что проблемная ситуация в дизайнерском процессе как непрерывной деятельности является разновеликой, но всегда постоянной величиной (явлением), то она имеет основание рассматриваться в динамике непрерывного процесса формирования культурных ценностей и их регуляции творческого процесса. Механизмы ценностного регулирования дизайнерской деятельности находятся в плоскости касания оценивающей деятельности профессионалов и на уровне непрофессиональных суждений потребителей.

Когда предпочтение на обоих уровнях становится очевидным и закрепляется в общепринятых стереотипах поведения, суждений, способов взаимодействия, можно говорить о том, что произведен социально значимый выбор определенных альтернатив к проблемной ситуации и ее решению по критериям: эстетическим, утилитарным, художественным и т.д. Можно предположить, что каждая последующая стадия может следовать только за предыдущей, следовательно, этот процесс можно рассматривать как процесс постоянного развития.

Согласимся с Э.А.Орловой в том, что ценности могут формироваться лишь на стадии выбора альтернатив действия, взаимодействия, суждений, вещей, относящихся к проблемной ситуации – иными словами, выбора из множества образцов такого рода
. Осознание и широкое распространение выделенной альтернативы проблемной ситуации ведет к стадии формирования культурной ценности, которая, оказавшись в зоне социального контроля, перерастает в статус нормы, где уже вступают в действие механизмы предписаний и запретов действий в строго фиксированных ситуациях.

Возникает естественный вопрос: каким образом в такую жесткую регулятивную модель вписывается феномен художественного дизайнерского творчества, который априори выходит за рамки традиций, устоявшихся норм и представлений. "Творческий акт, – пишет А.Я. Флиер, – это акт создания нового культурного феномена, мотивированный и стимулированный какой-то еще не решенной проблемой, внутренним социальным или культурно-ценностным конфликтом"
, с чем нельзя не согласиться. В целом можно согласиться и с другим тезисом этого ученого о том, что творчество является вполне органичной составляющей нормативно-регулятивной модели, поскольку любое применение норм и стандартов, уточняет автор, "связано с их определенной интерпретацией, адаптивным варьированием черт используемой формы в зависимости от конкретных условий и обстоятельств, сложившихся в месте и времени применения и т.д."
. 

С данным подходом, в основном, можно согласиться, но уважаемый автор не раскрывает здесь свой тезис, о каких "конкретных условиях и обстоятельствах" функционирования нормативно-регулятивной модели творчества идет речь. Условия и обстоятельства в сообществах различной степени социальной закрытости могут быть с разными уровнями терпимости или вообще нетерпимости к новациям, и тогда дизайнерское творчество "обрастает" условностями и ограничениями, которые типологизируют процесс и продукты творчества, лишая их общекультурных смыслов. Условия и обстоятельства ценностного нормирования могут устанавливать и такие взаимоотношения автора с социальным окружением, когда свободно избирается не только способ достижения выбранной художественной идеи, но и содержательная сущность, социальная ценность и социальные последствия создаваемых дизайном произведений.

Устойчивость ценностей зодчества прошлого, равно как и вещей ремесленного изготовления, определялась в большей мере подчинением художественным канонам и нормам. Акт творчества включал выполнение правил, система которых, сохраняя единство, варьировалась в зависимости от конкретной задачи и общественных настроений. Индивидуальность немногих больших мастеров, позволяющих себе отклонения от норм, ярко выделялась на этом фоне и обеспечивала обновление, динамику нормативного. Так достигалось не только совершенствование эстетико-конструктивного качества формы, но и превращение ее общепринятый язык, знаки которого вызывали в сознании сложные ряды ассоциаций. Система среды складывалась, благодаря этому, в глубоко содержательный художественный текст
.

Следовательно, эстетическая нормативность необходима для осуществления той стабилизирующей роли, которую форма вещей выполняет в культуре, закрепляя повторение определенных типов поведения в жизненных ситуациях. В то же время только на фоне нормативности и в сравнении с ней может быть воспринято и оценено необычное, новое, индивидуальное. В этом отношении представляются важными положения, которые разработал Ю.М.Лотман
 в исследовании канонического искусства. Он выделил два типа искусства – ориентированный на канонические системы ("искусство эстетики тождества") и другой, ориентированный на нарушение канона, заранее предписанных норм, где эстетические ценности возникают не в результате выполнения норматива, а как следствие его нарушения. 

"Информационный парадокс" "эстетики тождества", по Лотману, заключается в том, что область сообщений здесь предельно канонизирована, а "язык" системы не автоматичен – механизм его постоянно ощущается в процессе общения; при этом система сохраняет информативность, как произведения иконописи. Ю.М.Лотман считает, что в контакте с такими объектами происходит возрастание информации внутри сознания субъекта – пребывающее в нем аморфное становится структурно организованным. Внешняя информация при этом важна не сама по себе, а как организующий фактор для внутренней организации.

Таким образом, признавая возможность нормативного регулирования в дизайнерском творчестве, в силу его специфики и уникальности, не следует рассматривать регулятивность в качестве жесткого квазифакта, даже если в его творчестве затрагиваются некие базисные установки правил художественного проектирования объектов и предметной среды. Регулятором дизайнерского творчества могут выступать лишь либеральные категории эстетических оценок произведений, художественной критики, профессиональных суждений, отношений потребителей к творениям дизайнеров.

Особенно важным регулятивным свойством культурных ценностей является оценка ценностей дизайна. Если понимать под оценкой определение того или иного качества, то окажется, что оценка выступает особым регулятивным механизмом создания и функционирования ценностей в произведениях дизайна. Однако заметим, что специфика ценностной оценки заключается в том, что она осуществляется человеком как субъектом, индивидуальным или групповым, который выносит ее, не абстрагируясь от своих потребностей, установок, идеалов, что делает оценку данного вида изменчивой, детерминированной, культурно опосредованной. Такой вид оценки не различает взаимоотношение истинно ценностного и нормативного ценностного, другими словами, переживаемого личностью и отчужденного от личности. Из этого следует, что оценка произведений дизайна "должна быть комплексной, соединяющей частные оценки технологических, социально-функциональных, экономических, эстетических качеств"
. Это, однако не означает, что индивидуальная эстетическая оценка лишена объективности и зависит лишь от многообразия индивидуальных вкусов. На самом деле, именно приобщение личности к себе подобным в процессе ее социализации, в ходе освоения культуры приводит к тому, что все вкусы как тончайшие регуляторы взаимоотношений человека и культуры, личности и социального коллектива, "уподобляются "эталонным" образованиям. …Это значит, что индивидуальное и социально-групповое во вкусе – не антагонисты, исключающие друг друга, а разные стороны одного целого"
.

Культурные ценности, создаваемые творчеством дизайнеров, формируют ценностную предметно-пространственную среду, в которой воплощаются материализованные человеческие потребности – и самого творца, и потребителя. Созданные дизайнером материализованные артефакты и технологии помогают человеку реализовать свое стремление адаптироваться в социально-культурных условиях жизни, в материальной культуре, а также сформировать образ мышления, ментальность, идеалы, ценности, установки, словом, все то, что можно отнести к духовной культуре. Экстраполируя такое важнейшее свойство культуры, как самоорганизация – способность и возможность реализовывать самоосуществляемые процессы своего регулирования, на процессы развития дизайна, мы увидим в нем не только зеркальное, но увеличенное и резче очерченное отражение таких проявлений, как спонтанность, самопроизвольность с множеством рациональных и эстетических начал. 

Об этом свидетельствуют многие относящиеся к прошлому дизайна, общегуманитарные и культурологические ориентации проектного, средового, образожизненного подходов, порожденных рациональным пафосом определенного исторического процесса. Например, системное проектирование манифестировалось и оценивалось как "апофеоз научно-технической идеологии того сознания, которое пыталось все осознать в терминах и символах НТР"
.

Рациональная самоорганизация в дизайне, более чем в других формах культуры, основана на парадигме синергетики, развивающей идеи саморазвития, хаостизированного на уровне элементов, но упорядоченная на разных уровнях своей организации. Параллельно с этим развитие творческих внутренних механизмов формирования новых установок в дизайне подчинено "фундаментальной игре двух противоположных начал: рассеивающего, "разбрызгивающего" фактора (кризис, спад активности в том или ином виде культурной деятельности) и созидающего фактора, наращивающего неоднородность в окружающей среде (формирование культурных центров и культурных ареалов, расцвет культуры в тот или иной период)"
.

Очевидно, что функционирование тех или иных творческих концепций в дизайне корректируется системой прямых и обратных связей, приобретающих положительное или отрицательное регулирующее влияние на них. И именно соотношение между этими связями в профессиональной среде, связями творца и потребителя, обеспечивает степень устойчивости или изменчивости данной творческой концепции, ее рост, качественную трансформацию, способность развиваться в меняющихся условиях существования.

Такое прочтение диалектической двойственности природы творческого развития дает основание рассматривать регулятивные категории дизайна в виде "процесса, всецело субъективного, и как "извне" обусловленного"
. С полным основанием можно считать, что категории субъективного и обусловленного во взаимосвязи с положительным и отрицательным влиянием формируют гармоничное равновесие, динамичную устойчивость и целостность дизайна и, одновременно с этим – способность постоянно обновляться. Такая регулятивная творческая сила, в свое время, заключалась в конструкции и конструировании в конструктивизме, "образожизненной", "производственной" и других концепциях начала двадцатого века, в модернизме, постмодернизме – в последующем.

Культурные ценности в процессуальной устойчивости дизайна каждого этапа исторического развития выступают своей ценностной нормой, мерой, которая не может сводиться к какому-либо шаблону, так как ценностно-регулятивные категории в дизайне создают такой уровень устойчивости, который, по своей сути, не является величиной постоянной. Его относительность на конкретном срезе социокультурных изменений, как показывает генезис дизайна, обусловлена прерывистостью, дискретностью прохождения через кризисные ситуации, которые априори не являются устойчивыми по своей сути. И даже дизайнеры ошибались, как это было, допустим, с конструктивистами, что "метод конструктивизма", конструктивизм "как метод", иду​щий от целесообразности и от материала – гарантия полноценного творчества. …Точно так же формула "от функции – к форме", в свое время, не была вовсе уж беспочвенной и бесполезной"
.

В заключение отметим, что наличие общественно значимых ценностей и норм, фиксированных в дизайне, обеспечивает возможность коммуникации эстетической деятельности, освобождает ее от внутрипрофессиональных и внешних элементов субъективистского произвола; обеспечивает надежность и устойчивость определенного профессионального уровня произведений и, на этой основе, известную предсказуемость. Но, главное, "отталкиваясь от уже созданного, дизайнер пополняет арсенал культуры общества новым художественным открытием, новым видением мира"
. Такое произведение дизайна будет выполнять функцию побудительного мотива, но в том случае, если оно сохраняет личностные смыслы для субъекта. Этот личностный смысл определяется особым состоянием творчества дизайнера и избирательным и пристрастным отношением потребителя к его творениям.

§ 2.2. Эстетический идеал как ценностная универсалия дизайна
Научная литература наполнена множеством различных толкований, оценок, взглядов относительно эстетики, что говорит о ее непростом осознании и понимании. Главные дискуссии ведутся по поводу содержания, построения и систематизации эстетических категорий: гармонии, прекрасного, возвышенного, эстетического идеала, эстетического суждения, эстетической потребности и др. Мы отдаем себе отчет в том, что наивно искать точные рецепты "тайны красоты", эстетического идеала, художественных достижений, которые избавили бы от трудностей поиска и необходимости развития универсальной эстетической модели, раскрывающей универсалии художественного интуитивного поиска в дизайне. Творчество здесь всегда конкретно, всегда реализуется в находках и открытиях, выходящих за пределы уже познанного и предсказуемого.

Стремление обогатить существующие теоретические положения, систематизировать обширный веер проблем эстетического идеала и его преломления в универсалиях дизайнерских решений может оказаться конструктивным при включении в исследовательский процесс нескольких взаимосвязанных уровней обобщения: от уровня общей эстетической теории ценностей – аксиологии, до уровня эстетики дизайна и систематизации эмпирического опыта. Каждый уровень изучения требует активного развертывания проблемы "вширь", вовлечения культурных контекстов, обращения к смежным дисциплинам, селекции многих вопросов, относящиеся к дизайну, общей эстетике, аксиологии, социальной психологии, что выводит проблему на актуально высокий уровень научного осмысления.

Осуществить же философский анализ всего огромного массива эстетических категорий, идей, направлений, выработанных в истории человечества, в данном параграфе не представляется возможным и целесообразным. Исходя из этого, мы обращаемся лишь к тем эстетическим идеям, которые образуют историко-культурное основание развития эстетических принципов, составляющих универсалию дизайна как формы современной культуры.

Начало этих дискуссий уходит в историю европейской эстетической мысли – V-VI вв. до н.э., к сократовским эстетическим взглядам – о прекрасном. Для Сократа прекрасное является центральной категорией его эстетики, он всегда наделял его свойством целесообразности, подчеркивая, что прекрасной является вещь, пригодная для чего-либо, прекрасны и золотой щит Ахил​леса, и мастерски сделанная корзина для навоза. Относительно человека прекрасное выступает как идеал – прекрасный духом и телом человек
. 

И.Кант в своей эстетике выделяет категории прекрасного, возвышенного, идеала, придавая им активный деятельный и целесообразный смысл. "Цели имеют прямое отношение к разуму…", а поскольку цели могут ставить только разумные существа, значит они обладают способностью суждений и наличием вкуса, в которых и объединяются свободная игра рассудка и сила воображения. Вслед за этим Кант выделяет категорию "эстетической идеи" – единство представления, воображения, вкуса и духа, а далее формулирует "эстетический идеал" как идеал совершенства. Через идеал Кант определяет категорию возвышенного в человеке, наделенном природными качествами и духом, воссоздающем чувство собственной самоценности, способности не только понимать проникнутое эстетизмом произведение, но и творить его, а это может совершать только "гений"
.

Прекрасное, интерпретируемое в объективно идеалистическом духе, как только лишь умопостигаемый феномен, представлено в идеях Платона. И он, пожалуй, впервые дифференцирует искусство на виды: искусство как творение красоты (поэзия, музыка, трагедия) не просто художниками, а художниками, которых избрала божественная сила; искусство "изготовления ткани", "дать людям огонь", создавать вещи. Платон делит искусство на искусства, "создающие образы, и искусства, создающие самые вещи"
. Отдавая предпочтение высшим искусствам, те не менее, Платон признает существование другого искусства – искусства предметно-пространственного освоения мира, искусства создания мира вещей, предметов, объектов. Аристотель в своей эстетике идет дальше, интерпретируя эстетические категории в материальном аспекте, выделяя объективное качество предметов через "порядок" (в пространстве), соразмерность и определенность"
. Отталкиваясь от многообразия свойств действительности, философ признает многообразие видов и жанров искусства.

В созданной Г.В.Ф.Гегелем целостной и завершенной теории объективно-идеалистической эстетики, наряду с классическим искусством (скульптура, пластика), романтическим – (живопись, музыка, поэзия), выделен и поставлен на первое место такой близкий дизайну вид искусства, как символическое искусство (архитектура). Более того, в символическом искусстве гегелевская диалектика не признает существование возвышенного как конечной формы, и утверждает, что с развитием чувственных форм образного воплощения абсолютной идеи, оно исчезает, равно как и в классическом искусстве, ему на смену приходит идеал в форме совершенства и гармонии образов античной пластики, а в романтическом искусстве совершенство и гармония постепенно разрушаются, на смену им приходит дисгармония – господство идей над формой
. На этом основании можно предположить, что постоянное движение эстетических идей, и в частности превращение их в эстетический идеал, выражает постоянный процесс перехода одной эстетической категории в другую.

Материалистическая интерпретация антропологического принципа наиболее полно представлена в эстетике Н.Г.Чернышевского, где эстетические категории связываются с эстетическим чувством – социального и общественного. "Прекрасно то существо, в котором видим мы жизнь, такою, какова должна быть она по нашим понятиям"
. Освободив учение о человеке от излишней нагрузки антропологизма и придав ему материалистический смысл, он вывел понимание нравственных и эстетических потребностей на качественно новый уровень, придав им статус общечеловеческих, социальных потребностей. Нетрудно определить, что система эстетических категорий, построенная на основе субъектно-объектных отношений, в которых субъектом выступает общественный человек, а в качестве объекта – жизнь и природа, позволила этому мыслителю "остаться на уровне цельного философского материализма"
. 

В теологии Ф.Аквинского обнаруживаются объективные взгляды на мир прекрасного, созвучные с современными представлениями об эстетике дизайна. Он писал: "Для красоты требуется троякое. Во-первых, целостность (integritos), или совершенство… Во-вторых, должная пропорция, или созвучие (consonantia). И, наконец, ясность (claritos); вот почему, то, что имеет блестящий цвет, называется прекрасным…"
. Указанные признаки красоты Фома Аквинский градирует в двойственном смысле: а) целостность, или совершенство; б) пропорция, или созвучие (гармония); в) ясность, или яркость
. Ф.Аквинский считал, что красота является "предметом разума", он все же оправдывает в искусстве те формы, которые созвучны современному дизайну, опирающемуся на интуитивные эстетические концепции: "…прекрасное – то, которое восхищает разум, через посредство чувств и их интуицию"
. 

Можно сказать, что данные эстетические концепции являются теоретической основой дизайна, хотя и тяготеют к неотомистской концепции прекрасного. Ведущие представители неотомизма Э.Жильсон, Ж.Маритен, А. Демпф, К.Войтыла (Иоан Павел II) и др., считая "град земной" способным вести людей к общему благу, во многом снимают недооценку земной составляющей человеческой истории, допускают, что культурное развитие человека и человечества в истории приобретают характер самоценного явления, признают взаимодополнительности "града земного" и "града небесного"
. 

Католическая церковь и неотомизм, понимая, что современные формы художественного мышления неизбежно проникают в искусство, в том числе, церковное, тем не менее, тревожатся, что современные массовые коммуникации и репродуктирование великих "религиозных" произведений искусства, по их мнению, разрушают эстетические ценности. "Именно поэтому неотомизм, с одной стороны, выступает против теории и практики "искусства для искусства", с другой стороны, против искусства реализма, так как оно, якобы, слишком "утилитарно", лишено "собственной ценности", слишком устремлено к земным проблемам. Для неотомизма неприемлемы ни реализм, ни, казалось бы, модернизм"
.

Дискуссии относительно эстетических категорий не прекращаются и в современной культуре. М.С.Каган центральной считает категорию эстетического идеала
; Н.Н.Крюковский – прекрасное
; В.М.Жиринов – соотношение исходных категорий: "совершенства и несовершенства"
; А.Я.Зись – делит эстетические категории на специфические, структурные и негативные
; Л.А. Зеленов – в основе всех категорий видит эстетическую деятельность
; И.Л. Маца – гармонию и красоту
; Т.А.Савилова – игровое сопоставление меры всестороннего развития человека
; Э.Г.Краностанов и Д.Д.Средний – выделяют категории эстетической деятельности (прекрасное, безобразное, возвышенное), общественной деятельности (трагическое, комическое), искусства (художественное, образ и др.)
.

При всех различиях между философскими школами и концепциями, их объединяет убеждение в причастности прекрасного, красоты к миру идей, где бы эти идеи ни находились – или в высших далях божественного запредельного мира – объективных идеалистов и религиозных мыслителей, или в сознании человека, как утверждали субъективные идеалисты и философы-материалисты. Нам особенно близка позиция М.С.Кагана о первенстве эстетического идеала в иерархии эстетических категорий, поскольку эстетический идеал наиболее полно отражает динамику духовно-практического освоения мира, выражает объективную социальную и духовную сущность человека. В эстетическом идеале воплощается содержание и эстетического вкуса, и эстетического чувства, "становясь по объему и содержанию наиболее широкой, и тем самым, в обратной субординации, воздействует и координирует их содержание и объем"
.

Онтологически эстетический идеал является своеобразным доминирующим началом, организующим эстетическое сознание совершенства и гармонии (прекрасного), познания и оценки. И, вполне очевидно, что эстетический идеал своей феноменологической стороной представляется как исторически конкретный образ совершенной жизни, человека и природы. В этом смысле, эстетический идеал более широко и полно выражается в искусстве, в дизайне, в образах самого человека и его предметно-пространствен-ной жизни.

Таким образом, эстетический идеал в своем онтологическом значении выступает предвосхищением совершенного; многообразие возможных и реальных проявлений определяется его феноменологическим свойством; представления о совершенной жизни как конкретно-обобщенном единстве познания действительности и предвосхищение будущего выражают его гносеологическую сущность; ориентация человека, общества на реальные и потенциальные проблемы определяет социальную сущность эстетического идеала. Диалектическая взаимосвязь онтологических, феноменологических, социальных, гноссиологических свойств эстетического идеала, включенного в общественную практику, приводит к пониманию роли и значения воздействия на человека действительности, раскрывающейся и преобразовывающейся по законам красоты. Создаваемая в процессе этой практики "вторая природа" объективирует и превращает окружающее пространство в предмет реализации эстетического идеала, его познания и совершенствования.

Определив методологию и исходные положения эстетического идеала как универсальной категории в системе эстетических категорий, а также опираясь на, предложенную Е.Г.Яковлевым
 дифференциацию "эстетического", в которой он выделяет три группы: объективное состояние, духовно-практическое освоение мира, субъект социально-духовной жизни, рассмотрим эстетический идеал в контексте ценностно-содержательной универсалии дизайна, которая представлена в нашей системе (табл. 1.). 

Первая группа, отражающая объективные состояния прекрасного, возвышенного, трагического, комического, представляет собой категории, существующие еще вне практики, вне дизайнерского процесса и отражения, как нечто существующее отдельно, но априори определяющее ценностный статус эстетического идеала. Указанные категории дизайна в общегносеологическом смысле выражают своеобразное бытие их объективного состояния готовности в динамике творческого процесса духовно-практического освоения действительности замкнуть на себя и эстетический идеал, и субъект социально-духовной жизни. Вторая группа категорий: эстетический идеал, эстетический вкус, эстетическое чувство выступает в качестве определенного результата динамичного взаимодействия первой и третьей групп, в ходе которого и осуществляется процесс духовно-практического освоения окружающего предметного пространства. В третьей группе эстетических категорий отражена творческая природа дизайна, многообразие предметного мира, который эстетически осваивается, познается и преобразуется творчеством дизайнера.

Таблица 1

	Эстетический идеал

– универсальная категория



	Прекрасное

Возвышенное

Трагическое

Комическое
	
	Эстетический идеал

Эстетический вкус

Эстетические чувства
	
	Искусство

Творчество

Художественный

образ


Объективные состояния     Духовно-практическое освое-       Субъект социально-духов-

ние мира                                          ной жизни


	Эстетический идеал

как универсалия дизайна


На основе сказанного можно утверждать, что внутри каждой группы эстетических категорий, по вертикали протекает процесс взаимодействия их качественных характеристик на основе субординации, синтезирующихся в одном эстетическом содержании. Например, прекрасное синтезирует природное и социальное совершенство, в категории возвышенного проступают элементы социального содержания, а в категориях трагического и комического оно обретает доминирующие смыслы. Эстетический идеал поглощает эстетический вкус и чувство; искусство, реализующееся в процессе творчества, становится носителем художественного образа. Взаимодействие эстетических категорий по горизонтали осуществляется на других принципах – не субординации, а координации. Взаимодействие между прекрасным – эстетическим идеалом – творчеством, обнаруживает, что прекрасное воплощается в духовно практическом освоении мира (в эстетическом идеале) и в субъекте социальной жизни (в творчестве).

Универсалия дизайна в нашем исследовании рассматривается как общечеловеческая репрезентация дизайнерского опыта и деятельности, как радикально новая (в историческом процессе) форма эстетического и философского самовыражения опредмеченных символических конструкций и явлений, фиксирующих и транслирующих социально значимую информацию, воплощение материализованных эстетических потребностей. В дизайне более чем в других областях духовной и практической жизни проявляется универсальное воплощение человеческого фактора, и он оказывается способным выразить все стороны жизни, соединяя при этом их в целостный образ. 

В дизайне феномен выражения и представления через художественный образ всего многообразия жизненных ценностей интересен, прежде всего, с философских и эстетических позиций объяснения и конструирования предметно-пространственного мира человека. В дизайне художественный образ, как воплощение целостного образного видения в конкретном произведении, представляет исключительный интерес, в нем заключена уникальная форма познания, интеграции и переработки информации, а также практического ее использования в развитии не только дизайна, но и культуры в целом, в социализации личности, в установлении гармонии личности и общества. 

Именно в дизайне расплывчатость и зыбкость многослойных, многоаспектных представлений приобретают реальную предметность, обладающую эстетическими, художественными и социально значимыми свойствами. Исходя из этого образ, зафиксированный в форме произведения дизайна, всегда (с разной степенью) содержит все аспекты мировосприятия; жизненная многозначность объективно присуща художественному образу как синкретическому отражению действительности. 

В этой многозначности, как раз, и кроется его особенность в принадлежности не только "к области эстетического, не исключительность в ориентации только на создание прекрасного, но более весомую роль – в художественной форме материально реализовывать образное постижение мира"
. Любые призывы к "чистому искусству", к отказу от передачи классическим и, тем более, дизайнерским искусством эстетических, социальных, жизненных ценностей означает нивелирование единственных в своем роде возможностей реализовать и передать мироощущение во всей его полноте, сложности и богатстве. 

Следовательно, эстетический идеал в произведениях дизайна всегда многопланово отражается не только в эстетических, но и во многих других жизненных ценностях. Естественно, что все они не могут быть представлены в равных долях, но это совсем не означает, что из сферы дизайна правомерно исключать те его виды, жанры и произведения, которые активно дидактичны, или развлекательны, трагичны, или связаны с утилитарными функциями. Способность дизайна отражать человеческие ценности в их целостности и конкретности, способность синтезировать художественный образ объекта с окружающим миром, с потребителем, по существу – интеграции форм и сущности предметного окружения, определяется свойствами эстетического идеала воплощать в дизайнерском творчестве всю многослойность эстетического и внеэстетического содержания его произведений. Казалось бы, данное положение не должно вызывать особых возражений. Однако в некоторых философских работах, в частности в книге "Человек. Границы философской рефлексии"
, цитируемой В.В.Ильиным
, материальная реальность иллюстрируется сущностной асимметрией не только материального и духовного типов деятельности, но и продуктов материального и духовного производства. Проиллюстрируем некоторые тезисы из названной работы. 1. По признанию: материальная деятельность рассчитана на непосредственное признание, исключает работу вхолостую; духовная деятельность не рассчитана на непосредственное признание, жестко не нацелена на конечный эффект (самодостаточная игра сил: не для победы, а ради участия). 2. По реализации: материальное производство обезличено; духовное – персонифицировано. 3. По агенту действия: в материальном производстве значим обладатель; в духовном – созидатель. 4. По количеству: материальные блага копятся (тезаврация); духовные – не копятся, воплощаются в уровне культуры. Такое противопоставление материального и духовного типов деятельности, мягко говоря, является не совсем корректным, как в философско-методологическом плане, так и с точки зрения природы человеческой деятельности, включая ее художественные, эстетические виды. Асимметрия в понимании природы материального и духовного недалеко ушла в преодолении гегелевского идеалистического подхода, признаваемого реальность Добра, Красоты, Истины, "духовной жизни", "сферы духа", и в конечном итоге, реальности абсолютного духа. Понятие "духовная культура" и в советской научно-философской литературе долгое время рассматривалось в качестве вторичного явления, зависимого от материального бытия.

Между тем, во второй половине прошлого столетия в общественно-научной и философской мысли акцент переносится на сложность и многообразие проявлений и творческий потенциал духовной культуры. А новое осмысление таких понятий, как "сознание", "идеальное", "эстетическое", "мышление", "психика", "культура", в корне изменяет понимание ряда фундаментальных философских категорий, в том числе, "духовное производство", "духовные процессы", "духовные блага", "духовная жизнь". Сегодня уже допускается, что отдельные феномены духовной культуры "могут выполнять по отношению к материально-производственной деятельности опережающе-прогностическую функцию (выд. мною Ч.В.). В целом духовная культура выводится уже не столько непосредственно из материально-производственной деятельности, сколько рассматривается как имманентная сторона общественно-производственного организма, как функция общества в целом"
. 

Следовательно, духовная деятельность как одна из сторон общей культуры человечества, в большей степени не противопоставляется, а корреспондируется с материальной деятельностью, воплощающей материализованные человеческие потребности. В таком корреспондирующемся взаимодействии как раз и находит место художественная, эстетическая деятельность, гуманизирущая и одухотворяющая материальное производство, реализацию, потребление, признание и т.д. 

На этом основании правомерно утверждать, что художественно-эстетическая дизайнерская деятельность в производственном процессе рассчитана на непосредственное признание, нацелена на конечный эффект, а не является "самодостаточной игрой сил: не для победы, а ради участия". Художественная персонификация материального производства устраняет обезличенность предметов потребления. В материальном производстве значимость обладателя произведенного образца значительно возрастает благодаря эстетическому свойству, заложенному создателем. Материальные блага, наделенные духовно-эстетическими свойствами, перестают накапливаться, складироваться, изнашиваться (тезаврация) и воплощаются в уровне культуры данного общества, становясь артефактами культуры.

Новые дизайнерские школы, направления, соотнесенные с эстетическими идеалами общества, рыночными отношениями цивилизационного мира, массовым характером потребления, требуют соответствующего принципиального сдвига в разработке и реализации методов формообразования, преодоления психологии подражательства, погони за образцами массового тиражирования обезличенных индустриальных стандартов. Найти правильное направление в этом движении помогают идеи М.Хайдеггера
, рассматривающего произведение ("Фюсис") как самобытное вырастание, осуществление, развертывание, выведение чего-то до полноты его существа. Произведение "по природе" берет начало в самом себе, однако в ремесленном изготовлении, в художественном преображении, в развертывающемся формировании произведение, по Хайдеггеру, как "богатство оберегаемых символов и творческой деятельности берет начало в другом: мастере, художнике, учителе, народе". Именно в таком понимании – "фюсис" и есть для Хайдеггера искомое – бытие, лежащее в основании всего сущего: неживой и живой природы, истории, культуры, науки, техники, искусства, образования.

В "фундаментальной онтологии" Хайдеггера вполне определенно прослеживается, что само событие произведения происходит лишь в той мере, в какой "потаенное" переходит в "непотаенное", в ясность своей сущности. Обнаружение процесса выведения "скрытости" в "открытость", который имеет не гносеологический, а онтологический характер, древние греки называли "алетейя", или истина в ее исконном значении. Этот способ раскрытия сущности современного производства и показывает, что "техне" – это не "инструментальная", техническая сторона дела, а ремесленное мастерство и искусство, один из способов раскрытия потаенного, область, где осуществляется "алетейя", совершается истина бытия. И совершенно прав М.Хайдег-гер в том, что способ, каким современная техника осуществляет выведение из сокрытости, находится "внутри действительного – и природы, и феноменов культуры, и самого человека – обнаруживает себя лишь в качестве "наличного состояния", или "состоящего-в-наличии".

Вероятно, поэтому М.Хайдеггер так настойчиво стремится отойти от "инструментальной" трактовки техники, показывая не столько связь техники с материальным производством, сколько обращенность к человеку, "бытийствованию", к искусству, которые древние греки называли "пайдейя" – проблемное онтологическое поле предметных символов, определяющих некий целостный способ отношения человека к самому себе и всему существующему. 

Таким образом, М.Хайдеггер, двигаясь назад к канонам ремесла, повернул дизайнерское творчество в "третью" плоскость, по отношению к технократизму и гуманитарному критицизму, в которой пробивало себе дорогу направление "художественного постижения и овладения языком техники в красоте"
. Позднее теоретик и дизайнер Б.Арчер назовет этот путь "третьей культурой" – "дизайном с большой буквы"
. 

Отметим, что М.Хайдеггер не первым открыл этот путь, а дал лишь новую интерпретацию в специфической культурной ситуации середины двадцатого века. Еще в двадцатые годы теоретики и практики дизайна разрабатывали этот подход в своей собственной практической деятельности. В эстетике словесного творчества теоретически обосновал его М.М.Бахтин; П.А. Флоренский – в философско-религиозном, научном и техническом творчестве (анализе пространственности и времени в художественно-изобразитель​ных произведениях); С.Н.Булгаков – в проблеме "софийности" технической проектно-хозяйственной деятельности. В европейском дизайне – это был период нового сопряжения двух процессов развития – технического и гуманитарно-художественного.

Сущность всей парадигмы реабилитации средневекового ремесла – от Д. Рескина, его концепции о "машинном производстве, которое убивает искусство", до осознания опасности "техницизма" Хайдеггера – была провозвестником той формы дизайна, которая осознала "целостность культурного канона и его структурную полноту в качестве имманентного идеала, цели и идеальной модели самопрограммирования культуры"
. Интегрирующие силы эстетического идеала в этом процессе возвращают дизайну идею о целостности как замысле о совершенном мире. Художественно-эстетические идеи, окутанные неким каноническим ареалом, находили выражение во внутренней конфликтности, в проблемной ориентированности, динамизме, в личностном авторстве дизайнеров, которые на протяжении двадцатого века рефлексировались разнообразными школами и концепциями в дизайне – от традиций функционализма до системного, средового подхода, гуманизирующих научно-техническое мышление и деятельность в современном дизайне.

Смысл этого процесса заключается в неистребимом желании преодолеть расколотость жизни на хозяйственно-производственную деятельность и искусство, стремлении к изначальному единству целесообразного и осмысленного бытия в красоте. На самом деле, это и есть то самое "техне", а в нашем понимании – дизайн, в котором проблематизируется эстетическая универсалия эстетического идеала нового образа мира. Эстетический идеал как уникальная универсалия дизайна мобилизует способности дизайнера моделировать социально-культурное окружение как человеческую проблематику, как целостный универсум единства целесообразности и субъективно-ценностного переживания. Эстетический идеал, воплощаясь в художественном замысле образа истинной красоты, кристаллизуется в предметной деятельности дизайнера. Как справедливо пишет В.Ф.Сидоренко
, в историческом развитии проектной культуры в целом осуществляется сверхзадача проектного творчества: художественное мышление стремится стать действенным, а практическое деяние ищет в красоте для себя высшую меру.

В практике функционирования дизайн значительно ближе чем "высшие" виды искусств соотнесен с повседневной жизнью человека, с "прозой" его жизни. Аналогично тому, как в жизни (по выражению С.В.Норенкова) люди говорят прозой и почти не говорят стихами. Это подтверждает мысль о том, что на первый план по своей феноменальной значимости для жизни человека выступает универсальность взаимодействия дизайна как предметной стороны культуры общества с любыми качествами предметной деятельности и может преобразовывать его, превращая одни качества в другие. При этом универсальность качества труда в предметном мире задается и реализуется благодаря качественной универсальности самого человека, что создает условие, в процессе преобразования предмета труда в результат труда, осуществлять "перевод" качеств от одного носителя к другому.

Следовательно, анализ ценностно-эстетической универсалии дизайна оказывается наиболее результативным, когда в его структуру закладывается методологическая предпосылка отношений: предметного и человеческого начал, иначе говоря – меры предмета и эстетического идеала человека. В развитии этого положения остановимся на соответствующих ему исходных понятиях, раскрывающих нашу позицию. Дизайнер, создавая предметы и придавая им эстетические, утилитарные и иные качества и свойства, обрекает их на существование, которое определяется уже их собственным объективными законами. 

Эти законы детерминируются историческими, социальными, экономическими условиями, ценностными устойчивыми, или маргинальными установками, зависимыми от динамики социально общественных изменений. Поскольку ценностные качества предметов человеческой деятельности потенциально заданы их создателями, то их ценностное начало постоянно мигрирует между предметом и человеком, а отраженные в этом взаимодействии свойства и отношения и определяют меру предмета – красоту, пользу, удобство, экономичность, телесность, целостность, гармоничность и т.д.

Для дизайна важнейшим аспектом меры предмета выступает его эстетическая сущность, которая выступает в виде "целостной интегрированной меры, как меры гармонии и дисгармонии. Эстетическая мера не сводима к действию отдельных мер, она раскрывается на основе всего многомерного богатства эстетических категорий, понятий, модусов как их специфическое объединение и взаимопереход: прекрасное – красивое, изысканное – уродливое – безобразное, возвышенное – величественное – монументальное – камерное – мизерное и т.д."
. Разнообразные точки зрения относительно незыблемости и значимости всеобщего феномена пропорционирования в области формообразования, стилеобразования, идущего от "золотого сечения", "семи чудес света", "материальных" свойств предметов, "независимой эстетической ценности от предмета", не дают полного ответа на вопрос истинной ценности предмета. 

На самом деле, секрет предметного совершенства, как нам представляется, кроется в самом предмете, произведении, в его собственных свойствах, не физических, функциональных, динамических, а в их материальном бытии и ценностных отношениях с субъектом. Поиски предметного совершенства оказываются более продуктивными, когда происходит выход сознания за пределы самого предмета в отношения рядоположных предметов, определяющих родовое совершенство. В каждом предмете его родовая сущность выявляется согласно его мере как своеобразного образца-эталона, и как справедливо отмечает С.В.Норенков, "те из них ближе к прекрасному, к ценностным вершинам, в которых родовые качества данного типа морфологических образований максимально выражены, где требования к ним находят наивысшее воплощение"
. 

Особенное в мере предмета, проявляющееся в неповторимости многообразия результатов дизайнерского творчества, в сопоставлении его родовой меры, выявляет и то общее, которое позволяет оценивать его в сопоставлении с родовой мерой предметов. Б.Г.Лукьянов по этому поводу замечает, "одно дело – спросить "что это?" (в произведении), другое, взяв в качестве предпосылки допущения известности "что это", ответить на вопрос, хорошо ли оно в своем роде"
.

С таким представлением прекрасного в предмете, которое выделяется, или, по крайней мере, не уступает своей эстетикой высшим образцам предметов такого рода, вполне можно согласиться, несмотря даже на то, что эта точка зрения поставлена под сомнение Н.Г.Чернышевским, утверждавшим, что "не все совершенное в своем роде является прекрасным, поскольку не все роды предметов прекрасны"
, имея в виду, что если сам род предмета безобразный, то и совершенный представитель безобразного рода – еще более безобразный. Действительно, все зависит от того, что принимается за исходную категорию совершенного: прекрасное или безобразное, от того и вытекает – совершенно прекрасное или совершенно безобразное. В конечном итоге все зависит от человека, его ценностных ориентаций и установок, поскольку в нем самом заложена та шкала оценок ценностей, которой он руководствуется в предметном мире вещей. Объективно ценное в дизайнерском творчестве рождается в отношениях соответствия, гармонии предметного и человеческого, а "безобразное, несовершенное, не ценное – как отношение несоответствия, как их дисгармония"
.

Заметим, что в научных изданиях проблема взаимодействия предметного мира и человека вполне обоснованно рассматривается в контексте соотношения предметной меры предмета и многомерности человека. Однако некоторые ученые (С.В.Норенков, Л.Н.Безмоздин, Л.И.Новикова, А.С.Мол-чанова), на наш взгляд, феноменальную многомерность человека, с его переживаниями в процессе общения с другими людьми, в результате общения с искусством, поступками, действиями, смыслами и последствиями, духовными переживаниями и т.д., слишком прямолинейно отождествляют с некими качественными составляющими, именуемыми мерой человека. 

Основываясь на философской теории человека, человековедении, общей теории человека, теории личности и других теориях, рассматривающих человека как деятельностное социально-биологическое существо, субъект общественно исторической деятельности и культуры, в которых отражаются искусственные и естественные, социально-функциональные, духовные, творческие, генетические составляющие, можно с полным основанием утверждать, что весь богатый спектральный ряд человеческих качеств и потенциальных возможностей затруднительно втиснут в формализованное одномерное "ложе", так называемой, "меры" человека. 

Человек, на самом деле, безмерен в своих известных и еще не далеко не познанных духовных и физиологических потенциях, следовательно, к нему применимо более корректное определение – идеалы, которыми он живет и к которым стремится. Нам представляется поэтому, что в нашем контексте формула меры предмета в большей степени соотносится с эстетическим идеалом человека, как объективно отражающее сущность их отношений, придающих им ту динамику многомерных, сложных и перспективных отношений, которые обеспечивают дальнейшее общественное развитие.

Феномен "меры" мы связываем с понятием "гармонизация" – способ структурирования, характер отношений между предметными мерами, – которая существует как "отношение гармонии и отношение дисгармонии в деятельности, направленной на формирование второй природы"
. У Альберти
 гармония имеет расширенное толкование, но не противоречащее сказанному. Он рассматривает гармонию как соответствие формы и содержания, части и целого. Гармония для него "чудесно озаряет весь лик красоты, охватывает всю жизнь человеческую, пронизывает всю природу вещи". От себя добавим не менее существенную сторону гармонии – гармония охватывает и общественные явления.

Исходя из того, что "гармония и дисгармония описывают два основных типа отношений между мерой самого предмета, мерами остальных предметов и идеалами человека"
, можно предположить, что прекрасное и гармония, безобразное и дисгармония образуют пространство, в котором реализуется эстетическая мера многообразных артефактов дизайнерского творчества, обусловленная единством предметного – предметной меры и человеческого – человеческого идеала. Совершенное становится здесь выражением целеполагающей деятельности дизайнера и его стремлением к идеалу, и как обоснованно писал Э.В.Ильенков, "все каноны и эталоны надо мерить мерой совершенства живого человека, постоянно развивающего свои возможности"
. Все это указывает на то, что особенность универсалии дизайна проявляется в том, что, основываясь на идеале эстетического единства, в ней формируются установки, которые ставят дизайнера в условия, когда он выражает себя универсальным образом в рамках этого идеала.

Однако здесь необходимо сделать некоторые уточнения и дополнения. Например, если взглянуть на эстетический идеал в таком его императивном выражении, как прекрасное, то можно увидеть, что в нем, с одной стороны, у дизайнера устанавливается к нему отношение, как к универсальному началу – потребители его творений "оказываются как бы представителями общего, универсального начала, и в этом отношении к ним человек (дизайнер) должен преодолевать свою партикулярность
"; с другой – в отношении к потребителю дизайнер берет на себя обязанность в своем творчестве исходить из личного отношения к идеалу; и, наконец, с третьей – эстетический идеал, который выражает это универсальное начало, противопоставляется человеку (творцу и потребителю), как единичному, или партикулярному существу. 

Следовательно, мы сталкиваемся с определенным противоречием. Очевидной оппозицией эстетическому идеалу, рассматриваемому в качестве универсалии дизайна, выступает даже известная пословица "о вкусах не спорят" и спорить об этом бессмысленно, ибо это очевидно. Каждый человек имеет свои уникальные представления о красивом и безобразном, гармонии и хаосе, несет в себе предвосхищаемые ареалы эстетических идеалов, основанные на личном опыте событий и ситуаций, оценок и суждений. На этом основании можно вполне определенно утверждать, что эстетические переживания идеала выступают как проблемы по поводу как конкретных творческих направлений в дизайне и отдельных его произведений, так и эстетических оценок потребителей.

На первый взгляд, возникает противоречие разворачивающееся в антитезе универсального и партикулярного значений эстетического идеала в дизайне. На самом деле, внутренние смыслы эстетического сознания выдвигают эстетические установки, которые лишь устанавливают предвосхищаемую форму, или рамку, иначе говоря, мотивированность или направленность поиска, в котором оппозиционность универсального и партикулярного относительны. В этой "оппозиционности" "получают развитие те идеи упорядочения, взаимодействия, договора, автономии, которые противостоят капризу, анархическому своеволию, неоправданной самонадеянности, произволу"
. Отсюда следует, что эстетический идеал в реальных проявлениях дизайна содержит предпосылки деуниверсализации, сведения ее к индивидуальным спонтанным "выплескам" в соответствии с личным талантом и эстетическим опытом творения.

Выявив проблему взаимозависимости универсалии дизайна и эстетического идеала как приоритетного свойства отношений, в которых дизайнер необходимо выражает себя универсальным образом, мы, в то же время, обязаны рассматривать его в другой плоскости – партикулярного проявления эстетического идеала в дизайне. Универсальное (всеобщее) – партикулярное (частное), "Я – другие", на наш взгляд, составляют две основные антитезы эстетического идеала, на которых строятся его базовые императивно-ценностные системы. Если эти системы представить как координаты, то на пересечении их конституируются основные эстетические принципы: красоты, пользы, совершенства и блага. 

Проследить, как эстетическое сознание фиксирует эту антитезу более или менее адекватно в форме противостояния и притяжения общего и частного, универсальности и партикулярности, можно с помощью таблицы, контуры которой мы заимствовали у Дж.Дьюи
, примененные им для сопоставления других ценностных категорий. Приведенная таблица представляет собой только схему императивно-ценностного содержания универсального и партикулярного содержания эстетического идеала дизайна, и как схема не претендует на передачу всего разнообразия и всей полноты содержания.

Таблица 2
	
	Универсализм
	Партикуляризм

	Я
	Перфекционизм

эстетики совершенства
	Гедонизм

эстетики наслаждения

	Другие
	Агапизм

эстетики человечности
	Утилитаризм 

эстетики пользы


Универсальность эстетики совершенства в дизайне проявляется: а) в перфекционизме – приоритетности дизайнера к самому себе, в личном устремлении к идеалу, в концентрированности на изменениях внутри себя, направленных не приближение к идеалу; б) в агапизме – обращенности к другим (потребителям) с одновременной отвернутостью от их низменных упований, во имя их высоких устремлений к эстетике и духовности.
Партикулярность в дизайне прослеживается: а) в гедонизме – сочета-ющем приоритетное отношение дизайнера к себе, с доминированием индивидуального интереса в создании эстетической среды наслаждения, удовлетворения эстетического идеала человека; б) в утилитаризме, сочетающем приоритетное отношение дизайнера к другим, с доминированием индивидуального интереса в создании произведений и комплексов, которые помогают достичь, через полезность, практичность вещи, определенных целей, полезных действий, успеха, на основе личных способностей, эстетического опыта.
Следовательно, универсальность эстетического идеала в дизайне обнаруживается в двух ипостасях. 1. В эстетических ориентациях массового сознания, в функционально-эстетической форме, структуре, образе, эстетической ценности, в принципах гармонизации объектов. 2. Конкретно-индивидуальном характере творческих школ, художественного языка, способов выражения идеалов, в которых дизайнер получает возможность самостоятельного, персонифицированного творческого осуществления – самореализации. "Он сам определяет свой путь к идеалу, и сам побуждает себя к нему; он обращается к идеалу как бы в ответ на "зов", это своеобразный "ценностный ответ", но в той мере, в какой этот ответ производится сознательно, не подражательно и не подотчетно, он инициативен"
.
В современном дизайне воплотилось большое разнообразие творческих направлений, школ и стилей, рожденных инициативными поисками и находками предшествующих поколений дизайнеров. Изменчивость как самая яркая примета художественной жизни дизайна всего прошлого века к началу двадцать первого столетия приобрела всеобщий характер. Не необходимости перечислять здесь число одновременно существующих стилей художественных программ, направлений, в которых не было бы творческих порывов перевернуть существовавшие представления и провозгласить новую эстетическую идеологию. Обратимся к известному итальянскому эстетику Д.Формаджио, на которого ссылается В.Ф.Сидоренко
: "Происходит какое-то изменение общего пути, о котором мы не подозревали прежде и не могли предугадать. Прежде конфликты цивилизации были конфликтами между той или иной формой и тем или иным типом жизни. Сейчас – общий конфликт между всей формой и всей жизнью. Все, что только обрело форму, тут же распадается под натиском жизни, но и сама жизнь всякий раз, когда собирается сделать рывок, попадает в те же сети формы. Это очень странная и любопытная ситуация, и, может быть ни одна культура не переживала ее столь драматично".

Известный отечественный теоретик, дизайнер, доктор искусствоведения, автор таких фундаментальных монографий, как: "Методика художественного конструирования. Дизайн программы", "Средства дизайн-програм-мирования", "Уральская школа дизайна", "Ленинградская школа дизайна", "Московская школа дизайна", В.Ф.Сидоренко, объясняя эту "обвальную" изменчивость, пишет: "На протяжении всего XX века высокая динамика художественного процесса, поощряемая критикой, идентифицировалась с истинно творческим духом современного искусства, освобождавшегося от канонов эстетических предрассудков прошлых лет. Однако к концу столетия, одновременно с раскрепощением творческой свободы возрастает чувство утраты каких-то важных ценностных ориентиров творчества. Сам по себе этот факт говорит о том, что мы имеем дело с кризисом не столько в искусстве, сколько, в первую очередь, в его сознании, в рефлексии искусства в самом себе, в представлении художников, критиков, историков искусства, эстетиков"
.

Обилие и разнообразие творческих направлений в дизайнерском искусстве и смешение всевозможных обоснований, объяснений и толковании существа самого предмета дизайна создает в результате, казалось бы, полный хаос как в представлениях о дизайне, так и в самой его творческой деятельности. Однако нельзя забывать о том, что каждая личность – это творческое начало, а значит и естественно объединение групп дизайнеров-единомышленников в собственные уникальные школы, предлагающие отдельные дизайнерские модели творчества. И здесь выступает один главный фактор – эти дизайнеры создают подлинное многообразие и многогранность, особенно когда одухотворены одним общим началом – эстетическими и духовными ценностями, когда в создании многообразия не забывается главное. 

В этом контексте глубокую мысль сформулировал писатель II века, епископ Лиры Викентий: "…необходимо в главном – единство, во второстепенном – многообразие, а в общем, – любовь"
. Несмотря на то, что эта модель принадлежит религии, где каждая национальная церковь следует своей общей догме, но одновременно создает свои внешние проявления - национальные, этнические, языковые, обрядовые формы взаимоотношений, по своей сути она может быть применена к культуре, искусству дизайна, где не каждая пестрота может выступать эстетическим богатством. Наглядное представление о процессах единства и многообразия дает идея построения Вавилонской башни, когда люди все вместе решили построить некое сооружение, но в конце концов перессорившись, рассыпались на множество наречий и народов.

Расширение границ дизайна не только возможно, но и является естественным и необходимым процессом саморазвития. Если дизайнер своим творчеством раскрыл, изучил и помог в развитии еще одной грани человеческой духовности – это означает, он расширил границы дизайнерского искусства. "Если художник увидел и почувствовал новый поворот в человеческих отношениях, новую степень их напряженности, которые еще не были замечены другими художниками или, по крайней мере, показал эти грани в новом повороте ярче, сильнее и глубже других художников – он расширил границы искусства"
.

Но совершенно иная ситуация складывается, когда на смену великим мастерам авангардного искусства П.Сезанну, К.Малевичу, П.Пикассо, явивших миру новые способы выражения, новый язык, новые формы, расширивших границы искусства, пришли незаметные, но постоянные компромиссы, которые совершались в ущерб духовности и нравственности, уводящих европейскую культуру от художественной, эстетической истины. Выставочные залы, театральные подмостки, кинокартины, массовые зрелища наполнились "произведениями", создающими некую пространственную композицию из различных бытовых предметов, промышленных изделий и материалов, природных объектов, текстов, визуальной информации, которые мало соотносятся с искусством и, тем более, с эстетическим идеалом.

Сложные композиции на плоскости из решетчатых и спиральных фигур оп-арта, молотки, утюги, пилы, подшипники, музыкальные инструменты реди-мейда, многометровые холсты с муляжами пищевых продуктов, сигарет "Памир" и "Дукат" поп-арта, манифестирующие такие формы авангарда, как инсталляцию хеппинга, парформанса, занявшие ведущую роль в концептуальном направлении авангардного дизайна. Авторы и теоретики этого направления Жан-Пьер Рейно, М.Дюшан, В.Опара, Н.Алексеев, В.Пивоваров, Дж. Кошут, Э.Хессе, М.Экхарт, И.Кабаков и многие другие с убежденной многозначительностью ссылаются на самостоятельность и глубину своей философской позиции, подчеркивают фундаментальность научной базы, провозглашают наличие своей собственной эстетики. Например, В.Пиво-варов с полной убежденностью утверждает: "Когда в картине (концептуальной) ничего нет, так, ерунда, чушь, то есть, однако, что-то такое, что делает необычно активным поле между картиной и зрителем". Другими словами, ценность концептуальных произведений, по его мнению, заключается в том, что зритель, столкнувшись с такого рода явлениями, и ошарашенный их нелепостью, будет пытаться найти хоть что-то, что должно быть в произведении. Дж.Кошут объявляет концептуализм "искусством после философии", а, объявив конец философии, видел только омертвевшие, тупиковые, болезненные направления философской мысли, косвенно признавая себя постфилософским движением болезненного, умирающего, тупикового пути, и, как бы, соглашается с бесперспективностью своих усилий. В то время как Н.А.Бердяев вполне обоснованно находит его в своих идеях, изложенных в работе "Свобода философии", утверждая, что "потому философия и зашла в тупик, потому кризис ее представляется таким безысходным, что она стала мертвой, самодовлеющей отвлеченностью, что она порвала со всеми формами посвящения в тайны бытия, и философ превратился из священника в полицейского. После всех испытаний, всех странствий по пустыням отвлеченного мышления и рационального опыта, после тяжелой полицейской службы должна возвратиться философия в храм, к священной своей функции, и обрести там утерянный реализм, вновь получить там посвящение в тайны жизни".

В таком контексте в концептуальном направлении современного авангарда, который способен расширить границы современного дизайна, на первое место выдвигаются такие проблемы, как: включение дизайна в общий процесс формирования культуры; причастности к культурному пространству и определения границ "художественного и не художественного", "эстетического" и "не эстетического"; нацеленности на эстетическое осмысление повседневного; создания системы отношений между произведением дизайна, дизайнером, потребителем и т.д., о чем и пойдет речь в последующих параграфах. Вполне очевидно, что будут меняться стили, направления и виды дизайна. Будут расти профессиональное мастерство и виртуозность техники дизайна, будут меняться сами технические средства дизайна. Но неизменным останется цель и область дизайна – выявление, изучение и консервирование для современного и будущих поколений все новых граней человеческой духовности и практики. Думается, что это единственно возможное направление расширения границ дизайна, и здесь же, одновременно, необходимое условие сохранения целостности эстетического идеала как основной универсалии дизайна. А умирание, уничтожение или самоуничтожение дизайна, в таком крайнем понимании, на самом деле будет означать скорую и безусловную гибель самой цивилизации.

§ 2.3. Ценностно-креативный процесс объективации художественного смысла в дизайне

Проектирование эстетически организованной в пространственном, временном, эмоциональном, художественном, интеллектуальном, экологическом и иных аспектах среды обитания людей, насыщенной эталонными образцами художественно-культурных ценностей, является важнейшей функцией художественной культуры. Через нее решаются задачи интеллектуально-чувственного отображения, в художественных образах, бытия человека. Эту функцию художественной культуры, связывающую искусство со сферой материального производства, выполняет дизайн, во всех своих разновидностях, в которых собственно и создается многообразная и пестрая палитра художественных решений, образов, стилей, концепций и школ. Такое многообразие вызывает неоднозначные, а, порой, и противоречивые толкования дизайнерского творчества, его художественных ценностных смыслов.

В докторской диссертации Н.Н.Мосоровой
 справедливо отмечается, что "одни направления приветствуют технологию, другие – критикуют. Одни – акцентируют внимание на дизайн-процессе, другие – нет. Одни обращаются к истории и к социальным проблемам, другие – заняты формотворчеством. Большинство дизайнеров гуманистичны, если не в результатах, то, во всяком случае, в намерениях. Влияние, которое проникает в дизайн, раскрепощая воображение проектировщика, ретранслируется из различных, не связанных между собой сфер деятельности. Иногда это идеи философских наук, иногда концепции из сферы культуры и техники. Дизайнеры приходят к заключению, что новый смысл их профессии заключается в умении создавать символы, в способности профессионально интерпретировать артефакт культуры. Дизайнеры осмысливают свою профессию как национальное явление и как интернациональное, как единство профессиональных интересов художников, архитекторов, кинематографистов и писателей".

Формирование тех или иных профессионально-креативных установок дизайна всегда связано с вектором развития культуры, мотивирующей внутренний потенциал дизайнеров в ощущениях новых возможностей и подходов решения своих задач. Речь идет о мотивации профессионального интереса, как говорит Е.В.Сидорина
, к "фактуре" жизни, к ее повседневности – с одновременным обостренным вниманием к глубинным и тонким процессам и структурам жизни личности; к среде, как "границе" социально-куль-турного и личностного; к ситуации – как перекрестку того, что происходит здесь и сейчас. 

В такой творческой погруженности одновременно в духовную и материальную реальность, в центре которой находится человек, проявляются параметры хронотопа дизайнерского творчества, выражающего его художественный смысл. Термин "хронотоп", впервые использованный А.А.Ухтомским
, как единство пространственных и временных параметров, направлен-ное на выражение определенного художественного смысла, получил широкое распространение в литературоведении и эстетике благодаря М.М.Бах-тину. Отталкиваясь от концепции "доминанта" Ухтомского – учения о направленности сознания людей на поступки (психология), которое сопряжено с постоянной готовностью человека к действиям, определяемым волей, приобщенной к культурной традиции, М.М.Бахтин выводит центральную идею понимания хронотопа в качестве аксиологической направленности пространственно-временного единства, функция которого в художественном произведении состоит в выражении личностной позиции, смысла: "Вступление в сферу смыслов совершается только через ворота хронотопа"
. Следовательно, содержащиеся в произведении дизайна смыслы могут быть объективированы только через их пространственно-временное выражение. К этому нужно добавить, что собственными хронотопами обладают и дизайнер, и само произведение, и воспринимающий его зритель, потребитель. В этом смысле, социокультурная объективность и понимание произведения дизайна выступает в виде диалога: дизайнер – произведение – потребитель.

Как справедливо пишет Н.Д.Ирза, "хронотоп индивидуален для каждого смысла, поэтому художественное произведение, с этой точки зрения, имеет многослойную ("полифоническую") структуру. Каждый ее уровень представляет собой взаимообратимую связь пространственно-временных параметров, основанную на единстве дискретного и континуального начал, что дает возможность перевода пространственных параметров во временные формы и наоборот. Чем больше в произведении обнаруживается таких слоев (хроноторпов), тем более оно многозначно, "многосмысленно"
.

Дизайн как вид искусства обладает собственными хронотопами, обусловленными "фактурой" дизайна: пространственные свойства произведения через временные качества хронотопа выражаются в пространственных формах; временные – через пространственные качества хронотопа экстраполируются во временные параметры; пространственно-временные свойства произведения детерминируются хронотопами обоих типов. Пространственно-временные свойства, выступающие своеобразной универсалией художественного познания и дизайнерского творчества, объективируют смысловые связи жизненного пространства с образами. Моделями творческой практики выступают очерченные семантикой символов-понятий: функция, конструкция, форма, образ, стиль, целостность, объект, среда. В хронотопах дизайна воплощен и весь перечень способов преодоления, обживания и формирования пространства: креатив, художественное конструирование, художественное проектирование, системное проектирование, проектная культура, формообразование, формотворчество, оценка, которые нашли выражение в различных концепциях и школах отечественного и зарубежного дизайна, начиная от теоретических построений конструктивизма до культурно-средового подхода.

Универсализирующая способность хронотопа и заложенных в нем символов-смыслов, способов преодоления и обживания пространства, выраженных концепций и школ, выполняет функцию поддержания минимально необходимого единства, и более широкой солидарности художественных направлений в дизайне как целостного явления, уравновешивая тенденцию отклонений символических, крайне малых групп, обладающих какими-либо эзотерическими, гетерогенными стилями, не позволяя им размыть общую целостность дизайна как художественного явления на обособленные и самодостаточные сегменты.

Исходя из типологии знаков-символов выведенной У.С.Уорнером (референтные, эвокативные, промежуточные), выделим один, близкий к проблеме исследования, тип – эвокативный – обращенный к экспрессивным, аффективным, нерациональным чувствам человека. Уорнер прав в том, что люди нуждаются в знаках "как внешних формах для придания чувственной реальности тем чувствам и представлениям, которые наполняют их душевную жизнь; эвокативные символы, их неуловимые и легкие чувства и идеи, воплощенные в произведениях дизайна, переносятся в мир "воспринимаемой реальности"
. На этом основании можно предположить, что ориентиры, по которым строится та или иная знаково-символическая форма объекта, служат своеобразным барометром ценностного отношения дизайнера к эмоциональной стороне содержания воспроизводимой формы. Полагаясь на свое символическое воображение, он синтезирует материал жизненного мира, сообразно внутренним ориентирам, позволяющим создавать новые смысловые образования, раскрывая явно видимое в новом ракурсе, оригинальной трактовке его смыслового свойства. 

Процесс этот зафиксирован еще в 1934 г. Н.Я.Марром и выражен следующим образом: название одного предмета переходит на другой предмет, принимающий на себя функцию первого, и, соответственно, новый предмет получат сходство со старым, хотя это и не вызвано необходимостью
. Примером инерции формы, связанной с ее семантикой, выступают: "орудие механических ножниц" для резьбы железа как аналог ножниц портного, "паровой молот действует головкой обыкновенного молотка"; старинные автомобили напоминают конные экипажи, первые самолеты бесперспективно строились на принципах "механически взмахивающего крыла", граммофонная труба напоминала духовые инструменты, радиаторная облицовка современного "Мерседеса" сохранила черты своего предка и т.д. В этом проявляется тенденция к удержанию в принципиально новой форме элементов знакомого, свидетельствующего об известной прежней целенаправленности, как проявление непрерывности культуры. 

Массовое производство, сопряженное изменчивостью технологий промышленного изготовления вещей, определяет тип творчества, ориентированный на преодоление норм и, одновременно, самоутверждение его в индивидуальном и необычном творении. Нарушение норматива стало само по себе наделяться ценностью, и, в то же время, огромные объемы производства вещей оказываются вне сферы художественной деятельности. Их определяет поточное применение уже не канона, а технического стандарта. Следовательно, в рамках одной культуры возникают, с одной стороны, высокоиндивидуализированные произведения дизайна, с другой – многотиражные повторения рутинного производства.

В едином сопряжении, казалось бы, несовместимых смысловых значений заключается особенность обогащения семантического поля, в котором универсальной процедурой дизайна выступает перенос значений метафорического смыслового содержания, подрывающего устоявшиеся видения предмета и создающего такую его смысловую интерпретацию, которая выступает отклонением от известной нормы. 

В работе "Философия и Зеркало Природы", анализируя различные дискурсы метафорического сознания и апеллируя к Р.Декарту и Хайдеггеру, Р. Рорти отмечает, что человек не столько всматривается в сущее, сколько представляет себе картину сущего и она становится исследуемой, интерпретируемой репрезентацией этого сущего
. Мир, предстающий как предмет (образ), в котором дизайнер становится субъектом, репрезентатором, утверждающим свою позицию мировоззрения, как интерпретатора картины мира с позиций художественно-образной метафоры предметов, определяет художественный прием дизайна, который одновременно – зеркально отображает и инновативно интерпретирует предмет в метафорический образ.
Данное положение не меняет принципиальных философских установок, определяющих свойства истинности, адекватности, точности, которые относятся к области рационального мышления, и не может породить иллюзию полного отвлечения от непосредственного видения реальности. А, следовательно, метафорическое сознание в философии и психологии дизайна, коренящееся в интуитивных представлениях, является фундаментальным художественным средством символизации как продуктов дизайна, так и взглядов дизайнера. Этот факт становится наиболее очевидным, если смещается акцент познания с отдельных (локальных) духовно-мировоззренческих и творческих проблем, художественных качеств произведений дизайна и профессионального мастерства их авторов на всю совокупность интерпретированных объектов предметной среды как систему смыслонесущих текстов, на феномен художественного образа, как специфический тип семантики, несущей социально значимую информацию. Не умаляя значимость чисто субъективных, качественных художественных оценок явлений дизайна, объективированные научные исследования признаков и параметров художественных смыслов существенно расширяют ракурс осмысления сущности прекрасного и дизайнерского творчества как способа его выражения, в контексте его социально-интегративных и регулятивных функций.

Высказанное положение отнюдь не означает абсолютной идеализации знаков символов, воспроизводящих художественный смысл дизайна. На самом деле "знаки помечают значения вещей" (У.Л.Уорнер), а значит их значение может относиться не только к чему-то другому, но и воплощаться в самих объектах. "Значимыми вещами" становятся признаки и группы признаков, в том числе, форма, конструкция, цвет, свет, размеры и т.д. В двух разнонаправленных тенденциях: значения "чистого" объекта, отсылающего к самому себе и ни к чему более, и воображаемые вещи и отношения между ними, сочетаясь друг с другом, обеспечивают как минимально необходимую целостность художественного смысла дизайна в целом, так и целостность его отдельных течений. В обоих случаях эта целостность удерживается чувствами, вкладываемыми дизайнерами в профессиональную принадлежность и соответствующую систему символов в художественный смысл дизайна.

И когда, например, авторы и исследователи концептуального направления современного авангарда, выставляя "чистый" предмет, или совокупность разрозненных предметов, и подчеркивая приверженность к собственной научной школе, пытаясь убедить зрителя, что их произведения и композиции переполнены скрытым смыслом и внутренней организацией, они в своем "творчестве" все больше утрачивают значение художественных смыслов. В своей работе "Теория информации и эстетическое восприятие" доктор технических наук и доктор филологии, профессор Страсбурского университета Абрахам Моль пишет, что "когда максимальный предел восприятия информации превзойден, то ум воспринимающего индивидуума тонет в обилии оригинальности данного сообщения и теряет к нему всякий интерес". Абсурдно подобранный набор выставленных предметов не может создать эмоционального эстетического взаимодействия между зрителем и "произведением", и такое сообщение "больше всего лишено эстетического значения, а, одновременно, и априорного смысла… оно представляет интерес только для машины: переводческой, или дешифровальной".

Примеры могут быть многочисленными, особенно если обратиться к экспериментам сюрреалистов, дадистов, абстракционистов, но суть их одна – модернизм стремится ввести в произведение предмет, то есть приблизиться к мифологической игре; это и приводит к возникновению таких жанров, как боди-арт (игра с телом человека), коллаж – натюрморты из продуктов, овощей и фруктов, к перформансу (превращение вещи или группы вещей в знак какого-либо события или явления), и все это становится артефактом, то есть предметом, взявшим на себя функции искусства.

Широко распространяются, так называемые, артизации, которые трансформируют, облекают те или иные реалии жизни в зрелищные формы, спонтанно вовлекающие в действие не только "артистов", но и зрителей, и превращающиеся часто в хеппенинг, бесфабульные театрализованные действия, нарочито абсурдные и произвольные, ориентирующиеся на подсознание и иррациональное в человеке… Таким образом, во всем этом мы обнаруживаем уже явную, открытую игру с предметом, скрывающую в себе мифологические начала
.

Проявления конструктивизма, доведенные в некоторых современных интерпретациях до абсурдизма, не отражают той главной идеи, ради которой он формировался и развивался как широкое течение, охватывающее творческие процессы не только в России, но и в Западной Европе. Материалистская и сциентическая ориентированность художников на волне революционного пафоса и научно-технического прогресса 20-х гг. прошлого века в России выдвинула в качестве некоего принципиально нового понятия – научно-технологический, рационалистический тип композиционной организации произведения на первое место, в котором выявляется не художественно-эстетический смысл и значимость, а функция (функционализм). В генезисе конструктивизма очерчиваются две фазы. Первая – идущая по пути неутилитарного конструктивизма, близкая к геометрической абстракции ("отвлеченное конструирование", "беспредметное искусство"), как продолжение абстрактных экспериментов кубистов и русских кубофутуристов (исследование форм, пространства, объема, структуры, "угловых рельефов") Татлина, супрематических геометрических абстракций К.Малевича, Н.Габо, А.Певзнера.

Вторая фаза развития конструктивизма ознаменована линией создания "конструкции", подчиненной конкретной утилитарной цели ("производственно-проектный", принципиально утилитарный конструктивизм), также связан с Татлиным и его проектом "Башни", символизирующим идеологию III Интернационала. Как идейное направление конструктивизм, как символизация нехудожественных смыслов произведений, получил обоснование в работах Н.Пунина, Ю.Арватова, А.Родченко, В.Степановой и др. (ВХУТЕМАС, ИНХУК, журнал ЛЕФ), как "организация материальных элементов", а единицей пластического мышления стал материал, объем, конструкция.

Несмотря на то, что здесь целью является наполнение мира не прекрасными образами-отражениями, а конкретными предметами, отвечающими духу своего времени, искусство выражает идею труда и производства, принципы художественно-технического проектирования, превращения производства в искусство, а искусства в производство, создание агитационно-пропагандистского искусства, нельзя не видеть позитивной программы реабилитации возможностей объективно-научного познания в вопросах антропологии и культурологии, распространяющегося на социально-культурные проблемы, хотя и как определенная антитеза субъективистской, художественной областям. 

На эту проблему существует две оппозиционные точки зрения. В одном случае утверждается, что о постмодернизме следует говорить как о "самой живой, самой эстетически актуальной части современной культуры" (В.Курицин)
, в другом – что постмодернизм – это эстетический беспредел (В.Малухин)
 и смерть культуры (В.А.Кутырев)
. При всей сложности этого процесса, не лишенного эпатажа, при драматизме и даже, подчас, трагизме его возникновения, постмодернизм, как считает Кутырев, не порывает с традицией, а обращается к более глубинной традиции мифологического познания, которое неразрывно связано с природой, в желании быть с ней в гармонии. И как считает А.Генис
, человек не перестает быть героем и гением. Его героизм и гениальность заключается в том, чтобы быть причастным творению более совершенного, а, следовательно, и эстетического бытия, быть сопричастным возвращению к истокам, к которым он рвется своей первозданной Душой.

Западные конструктивисты дихотомию абстракции и утилитаризма преодолели динамичнее российских. Линия неутилитарного направления В. Грипиуса, П.Клее, В.Кандинского, О.Шлеммера, Могли-Надя в художественно-промышленной школе "Баухаус", уже в 20-е годы, на основе объединения новейших достижений искусства, науки и техники, вывела в серединное положение между материальным и духовным началом в технической, эстетической и художественной деятельности. Исследование художественных закономерностей создания формы, цвета, объема и их взаимодействия с различными физическими свойствами материалов, способов их обработки стало основой формирования художественно-конструктивного мышления современного дизайнера. 

Существенно расширив сферу применения структурного анализа, во многом и не подозревая этого, конструктивисты, на подступах к современной теории дизайна, заложили теоретико-методологические положения: представление о дизайне как совокупности знаковых систем и культурных текстов; представление о дизайнерском творчестве как смыслотворчестве; представление о наличии универсальных инвариантов, скрытых в сознании, но предопределяющих психологические реакции творца и потребителя на локальные и комплексные воздействия внешних факторов окружающего пространства.

Символическое выражение в конструкции смысла в дизайне выступает универсальной категорией, которая отражает специфику образного освоения жизни и несет в себе смысловую субстанцию художественного произведения, представленной в знаковом выражении. При этом предметная, знаковая форма символа в дизайне может иметь и даже стремится к сохранению внешнего подобия с символизирующим объектом (вплоть до максимально приближенного сходства), или быть намеренно стилизованной (но не абстрактной) под него, или иметь в качестве денотата свойство, черту, примету этого объекта. Следовательно, символ в произведениях дизайна не абстрагируется от предмета, а стремится приблизиться к "тождеству означаемого и означаемого, но это есть объектное (знаковое) тождество, за которым стоит смысловая отвлеченность"
.

Символизм в истории развития конструктивизма не только дал общее основание различным модернистским течениям (от декадентства до разновидностей авангарда), но и положил конец безраздельному господству реализма, связал культурные эпохи, например, античность и модерн, обнаруживая в них принципиальные смысловые различия (Кант, Шопенгауэр, Ницше и др.). Универсальный и, в то же время, абстрактный субстрат отечественного дизайна, с его символическими мотивами и моделями, представляет собой не только интеллектуально-философский дискурс мира, где в будничной повседневности превалирует возвышенное художественное начало, но в нем усматривается некий метахудожественный смысл, опирающийся не только на художественность, но и на философские, этические, идеологические течения, на социальные явления жизни. 

Для отечественных дизайнеров (как и для символистов) их творчество – это искусство преображения действительности, "искусство для жизни", "жизнетворческтво", и в этом смысле, исследование дизайна, его символического выражения в предметах, целесообразно осуществлять, как справедливо предлагает Ф.Хансен-Леви, "парадигмально: во взаимосвязи документов художественного мышления и доминантно-теоретических дискурсов, "жизнетворчества" и мифотворчества, через символический "интертекст"
.

С развенчанием монополии классического искусства и началом постклассической эпохи с ее многообразием стилей, не вписывающихся в традиционные классические понятия, сформировался принципиально новый тип художественного мышления, открывший инновационные технологии художественного процесса. Художественное сознание вышло за пределы исторического времени, погрузившись в современные концептуальные, психологические, проектные технологии творчества. Стиль как устоявшаяся форма художественного самоопределения эпохи, как внутренняя методология художественного процесса, все больше девальвируется, превращаясь в обыденном сознании в рабочую категорию, распространяющуюся на явления, мало связанные с истинными творениями искусства – фирменный стиль, стильная одежда и т.д. Чувство утраты ценностных ориентиров в современном обществе в целом, и художественном творчестве в частности, объясняется, на наш взгляд, принципиальным изменением характера художественного процесса, в котором еще не сформировался язык адекватного описания. Хотелось бы верить, что красота как предметное созерцание истины и добра, провозглашенная П.Флоренским, М.Бахтиным, Ю.Лотманом в классическом и неклассическом искусстве, на границе разрушения одного стиля и возникновения другого не утратит своего значения и роли, как бы ни затушевывались качественные различия художественных пограничных систем.

Новая процессуальность художественного процесса, как справедливо пишет В.Ф.Сидоренко, связана со способностью воображения конструировать художественные миры в контексте рефлексии самообраза художника – с позиции "наблюдателя". Самообраз этот парадоксально двойственен, то есть имеет два образа: раздвоенности, распада художественной ситуации на отдельные авторские концепции, и слитности, непрерывности художественного процесса, с которым отождествляет себя и сам художник (он и есть этот процесс). Эти два образа – тождество и противопоставленность – символизируют две эстетики, две методологии художественного процесса"
.

Указанный автор, вполне резонно, не останавливается на двух крайних противоположностях эстетики – "тождества" и "противоположности", он не сводит художественный процесс к одному измерению, к одной методологии. Отдавая должное двум позициям, он находит не менее важную – третью позицию творчества, в которой нет их противоположностей. Она заключается в рефлексии художественного процесса, которая пролегает не в горизонтальной оси, а в оппозиции "верх – низ", как бы взгляд на него сверху, с позиции третьего лица. Как подчеркивает автор, такой позиции тоже соответствует своя методология художественного процесса, то есть своя эстетика. Как писал М.М.Бахтин
, истина и добро, мир познания и мир этического поступка, созерцаемые и переживаемые в красоте, могут быть представлены как персоналистические модусы – "лица" эстетической рефлексии, имеющие формы – "Я", "Ты", "Он".

Можно представить, что в этих персонифицированных отношениях заложены глубокие структурные и процессуальные принципы форм эстетического переживания и проектно-художественного моделирования как самоценности. Рассматривая конкретные свойства самосознания художника в каждом таком модусе, В.Ф.Сидоренко
 дифференцирует их на процессуальные принципы художественного процесса, которые сводятся к следующему: "Я" соответствует эстетике тождества; "Ты" – эстетике нетождества; "Он" – эстетике завершения.

Исходя из указанных принципов творческого процесса представляется возможным вывести основные процессуальные и мировоззренческие установки форсирования художественного смысла в дизайне. Все три диспозиции художественного творчества опосредованы эстетическим содержанием, следовательно, эстетика и определяет смысл и значение произведения дизайна, а эстетически значимая форма выражает в своем строении все жизненные смыслы объекта. Такое выражение смыслов и значений в дизайне выводит наши рассуждения на принципы художественного процесса.

1. Тождество, подобие изобразительной передачи информации на первое место выдвигает "Я" как тип художественного самосознания и моделирующего отношения к миру. Обращает на себя внимание, что представители экзистенциональной культурфилософии связывают проекцию обнаруживаемых онтологических констант человеческого существования с реалиями культуры, культуроцентризмом экзистенциональных построений. Можно сказать, что образ нового мира, еще не завершенный в художественной форме, изначально уже присутствует в непосредственно-опосредованном тождестве "Я" и мира, смысл которого – постижение истины бытия. 

Соглашаясь с тем, что мир человека неотрывен от процесса его самопроектирования, различные ученые предлагают несхожие варианты его описания. Так, М.Хайдеггер
 видит в феномене присутствия в "мире" раскрытие тотальности бытия, в то время, как Ж.-П.Сартр
 трактует "бытие-для-себя" экзистенциального субъекта как радикально противоположное инертной стихии "бытия-в-себе". Религиозный экзистенциализм К.Ясперса
 предусматривает неотвратимость человеческого мира от горизонта божественного, "всеохватывающего", а Г.Марсель
 говорит о нем в перспективе вовлеченности в "таинство бытия".

На этом основании можно заключить, что в самом подходе к анализу человеческого мира демонстрируется стремление раскрыть его через деятельность экзистенциального субъекта, в которой эстетика тождества находит свое выражение в доверии художника к жизни, миру, бытию, постигая свой творческий смысл, концепцию, замысел, образ в самой жизни. "В той мере, в какой тема образа жизни и человеческих потребностей была для дизайна значимой в самых разных ориентациях – от технократического футуризма до экологического дизайна, всегда оставался актуальным метод эстетики тождества"
, – справедливо подчеркивает В.Ф.Сидоренко.

Динамичность человеческой жизни и мира предопределяет статичность тождества "Я" и мира, а значит акт творческого открытия жизни, в ее истинности, переживается эстетическим субъектом двояко, как онтологический факт и, вместе с тем, как красота. Эту связь рационального и интуитивно художественного мы рассмотрим несколько позже, по завершении исследования принципов творческого процесса. Здесь же отметим, что субъект творчества, находящийся в непрерывном потоке времени, всегда тождественен ему, движение субъекта во времени и есть подлинное время, от которого производны все новые способы временной фиксации природных и исторических событий. И, несмотря на неоднозначные оценки теоретиков экзистенциализма отношений исторического времени и времени человеческого бытия (Хайдеггер уповает на будущее, знаменующее движение экзистенции к своему финалу, а Сартр утверждает главенство настоящего), превалирует точка зрения, что именно в перспективе внутреннего переживания времени с наибольшей силой развертывается творческая культуросозидающая деятельность субъекта.

В силу присущей ему внутренней свободы, дизайнер находится в состоянии непрерывного выбора, "самопревосхождения". В этом его свойстве коренится, в конечном итоге, неисчерпаемый источник его творчества, реализующийся в каждый отрезок времени в конкретной ситуации. В диалектике творчества и внутреннего обновления содержания дизайна, эстетика тождества выявляет два вектора движения, обозначающих эстетику целесообразности и эстетику хаоса. Выбор художественного сознания дизайнера между "верхом" – высшим уровнем культуры и "низом" – природой хаоса, определяет его позицию творца, от которой зависит насколько сомоотождествляются друг в друге или усиливают оппозицию эти категории: включается ли хаос в целесообразность, или целесообразность поглощается хаосом – краеугольный камень художественного творчества дизайнера – эстетики созидания, или эстетики разрушения. 

2. Нетождественность отражения мира означает "несводимость" точек зрения дизайнера с точкой зрения потребителя и наоборот. В эстетике нетождества дизайнерское "Я" в этом творческом приеме, вовлеченное в смыслообраз мира, оказывается "соотнесенным не с познанием истины и целесообразности бытия, а с другим смыслом и с другим "Я", выступающими по отношению друг к другу как "Ты"
. В этих отношениях интерсубъективных связей, скрепляющих культурно-исторический мир, на первый план выходит проблема языка и коммуникации, обменов смыслообразами, в которых художественный процесс воспроизводит новые смыслообразования. Новый смысл эстетики нетождества не обязательно демонстрирует абсурдное видение мира, хотя и допускает это. Творческий прием эстетики нетождества, символизируя противоположный полюс, относительно приемов эстетики тождества, противопоставляя объективности объекта, субъективность его восприятия, объективируется смыслами:

- мира невозможных, но существующих в мире метафор вещей, среди которых живет "выдуманный", но, в то же время, реальный человек;

- предельного состояния проблемности, напряженности, расколотости мира и сознания, устремленных в познание мира на грани риска катастроф;

- крайнего заострения проблемы в поисках художественного высшего идеала, всеобщего диалога;

- установки на самодостаточность художественной воли, свободы воображения и сохранения эстетической рефлексии.

Искусство проблематизации в дизайне состоит в том, чтобы в самой постановке проблемы уже предполагалась возможность ее решения. При этом ситуация молчания, невозможности высказывания, в которой оказывается пользователь языка, запутавшись в тупиках противоречий, преодолевается тем, что каждая из отдельных точек зрения абсурдируется, будучи доведенной до своего логического конца – до модели мира, и включается в состав проблемы как "ложная", но не отрицаемая часть общего ее смыслообраза
.

Австрийский философ А.Щюц рассматривает такой тип, относительно изолированного художественного творчества, "игры", как: особую форму активности; специфическое отношение к проблеме существования объектов опыта; напряженность отношения к жизни; особое переживание времени; специфику личностной определенности творческого индивида; особую форму социальности
. Творческий прием объективации художественного смысла в дизайне, позиционирующий абсурдистскую идеологию "незнания", "вопро​шания", "недоумения", по своей сути, выражает самовозвеличивание личности дизайнера в собственный "абсолют", как носителя индивидуальной, ни с чем не сопоставимой точки зрения на мир. С одной стороны, это помогает наиболее полно выявить противоречивые обстоятельства ситуации в открытой дискуссии, а, с другой – ставит дизайнера на грань возможной утраты связей с искусством.

Опираясь на герменевтическую теорию и методологию истолкования художественных текстов, "искусство понимания", можно предположить, что продукты творчества того или иного дизайнера представляют собой не что иное, как объективации жизни, и, в известном смысле, – то, что мы понимаем в другом, то мы понимаем и в себе самом. Расширяя и углубляя интерпретации процесса объективации продуктов творчества, выходя за рамки только языковой традиции в сферу "изначальных влечений" человеческого "Я", П.Рикер указывает на объективизирующую значимость смыслов и их избыточных смыслов. Символы как структуры значения, в которых один смысловой план указывает на другой, скрытый план
. Символическая структура дизайнерских произведений, прочтение символов, раскрывающих заключенный в них скрытый смысл, выступает своеобразным "арбитром в споре интерпретаций", разрешающим структурные и процессуальные проблемы объективации смыслов эстетики нетождества в дизайне.

3. Завершенность формы как ценностно-креативный тип рефлексии дизайнера, определяющий способ художественного видения и представленности содержания в завершенной форме предмета, композиции, конструируется модусом "Он" и восходит к эстетическим переживаниям красоты в ее содержании в завершенной форме, в отличие от оппозиции "Я" и "Ты", отражающих, соответственно, истину и смысл. Теоретическое осмысление ценностно-креативной объективации художественного смысла в дизайне активизирует традиционную для дизайна проблему формы и содержания, как самого процесса, так и его предметного результата.

Не углубляясь в искусствоведческие проблемы формотворчества в дизайне, достаточно полно освещенные в научной литературе, обратимся к смысловым аспектам формы и содержания, в контексте философской интерпретации их сущности. Понимая, что линейный перенос этих философских категорий в теорию дизайна не является, очевидно, легкой процедурой, смеем предположить, что все же философский подход может стать методологическим основанием исследования проблематики формы и содержания в дизайне. Вопрос заключается в том, какой смысл вкладывается в само понимание "формы". 

Анализ огромного массива научной литературы по теории, технологии и практике дизайна показывает, что теоретики и практики в своих изысканиях в основном апеллируют к таким понятиям, как: "форма", "новая форма", "старая форма", "контрформа", "формообразование", по-разному интерпретируя их содержание. В одном случае отдается предпочтение внешним признакам и свойствам, в другом – технологическим, в третьем – эстетическим, художественным. На почве эклектичности толкования понятия "форма" как важнейшего феномена не только дизайна, но и других видов искусств, возникли "технократические" течения, фетишизирующие машинное производство, техническую эстетику, формализм, абсолютизирующий эстетизацию формы, в противовес реализму. Бесконечные дискуссии о доминанте пользы или красоты в дизайне не затихают и по сей день. Обратившись к философской трактовке этимологии понятия "формы", можно увидеть, что его значение определяется лишь "структурой предмета или явления"
, которая имеет относительную независимость от свойств и связей природных и социальных процессов. 

Следовательно, "форма" как философская категория находится в определенной оппозиции "форме", используемой в качестве категориального аппарата исследований в дизайне. Разрешение данного противоречия может быть осуществлено на основе реинтерпретации самого дизайна как формы культуры, чему и был посвящен один из параграфов первой главы. Представленность дизайна как формы культуры позволяет институализировать и ввести в научный оборот понятие "культурной формы продуктов дизайна", устраняющей противоречия и разногласия относительно маргинально применяемой в этом виде искусства "формы". В своих теоретических трудах отечественный культуролог А.Я.Флиер культурную форму рассматривает как "совокупность наблюдаемых признаков и черт всякого культурного объекта (явления), отражающих его утилитарные и символические функции, на основании которых производится его идентификация и атрибутация". Справедливым является и замечание А.Я.Флиера о том, что комплекс отличительных признаков объектов не следует смешивать с самим объектом в его конкретно-исторической реальности, представляющим собой частный артефакт данной формы
. 

Как только завершенная "форма" в художественном сознании дизайнера и потребителя начинает ассоциироваться с артефактом культуры, исследование ее в теории, творческих процессах, коммуникациях обретает философско-методологическую устойчивость, стройность и упорядоченность в любых интерпретационных процессах дизайна. "В культурных объектах утилитарная функция, как правило, со временем убывает (а нередко утрачивается полностью), при одновременном возрастании семиотической функции, то есть форма воспроизводится в культурных объектах во все большей мере, как традиционный образ идентичности использующих эту форму сообществ. Это явление хорошо известно на примерах генезиса этикетного и иного церемониального поведения, в истории архитектурного формообразования, в истории костюма и бытовой утвари и пр."
 Генезис артефактов дизайна показывает, что определенная часть их элиминируется под воздействием изменяющихся культурно-исторических условий жизни общества.

Культурная форма продуктов дизайна воспроизводится не только в виде готового предмета (произведения), но и объективируется технологией его создания. Сам процесс генезиса, как утверждает А.Я.Флиер
, включает ряд этапов (фаз): возникновение новой потребности (интереса); артикулирование параметров заказываемой новации (внутренней потребностью художника, потребителем – добавлено мною – В.Ч.); реализация "заказа", как правило, в нескольких вариантах; "конкурс" этих вариантов (преимущественно конвенциональный) и выбор лучшего из них (чаще всего по признакам непосредственной функциональной эффективности или по технологическим параметрам его "реализуемости"); интеграция новой культурной формы в социальную практику; символическое освоение ее "потребителем" в качестве "своей", идентифицирующей его культурной особенности; превращение (в идеале) новой культурной в принятую в данном сообществе норму или стандарт по удовлетворению соответствующей потребности или интереса.

В динамике ценностно-креативной деятельности дизайна Л.Н.Безмоздин
 выделяет три восходящих амплитуды движения.

Первый горизонт пролегает на уровне творческого сотрудничества с материально-техническим производством, но не сливается с ним и не тождественен эстетической деятельности.

Второй горизонт обуславливает включенность дизайна в художественно-эстетическое взаимодействие с производителем на уровне знакового выражения социально-психологической информации через мир вещей и предметов.

Третий горизонт образует самый высокий уровень творческой деятельности дизайна, в которой реализуется художественный смысл, наиболее полно интегрируется утилитарное и художественное начало в артефактах дизайна, а возможно, с возрастанием художественных смыслов, утилитарное начало убывает или полностью утрачивается утилитарная функция.

Такая восходящая динамика реализации потенциальных возможностей дизайна, обусловленная и регулируемая внешними факторами, может служить основанием для выявления его художественных смыслов и всей суммы внехудожественных значений. Ценностно-креативный процесс объективации художественного смысла в дизайне, с культурологической точки зрения, структурно включает в себя несколько функциональных потоков индивидуального и группового дизайнерского творчества: 1) организационную систему творческих структур и ассоциаций по аккумуляции и размещению заказов, исполнению и реализации художественной продукции; 2) маркетинговой, рекламной и ПР системы демонстрации, оценок, выставок и продвижения продуктов; 3) системы подготовки специалистов-дизайнеров, повышения уровня художественного образования и квалификации, включая персональные выставки, творческие конкурсы; 4) организованной рефлексии процессов и результатов дизайнерского творчества, посредством рекламы, художественной критики в средствах массовой информации, изучения интересов и запросов потребителей; 5) участие в деятельности институциональных и общественных институтов по реставрации, сохранению художественного наследия; 6) эстетического и художественного оформления утилитарной продукции.

Мы допускаем, что указанные функционально-творческие направления дизайна не могут претендовать на абсолютную полноту и выраженность его потенций, но и они указывают на главный художественный ценностный смысл творчества – выражение ценностно-смысловых, социально-психоло-гических основ человеческой жизни, конкретизирующихся в проблемах жизни и предметной среды человека, образа жизни, культурных традиций и преобразующих жизнь творческих новаций. 

В докторской диссертации "Философия дизайна: социально-антропо-логические проблемы" Н.Н.Мосорова обоснованно пишет: "Предмет дизайна расширяется до проектирования социального события, конструирования стиля и образа жизни, синтезирования новых культурных, моральных, социальных ценностей. Именно поэтому онтологические и теоретико-познава-тельные аспекты дизайна все более становятся доминирующими, а философская методология дизайна при такой насыщенности дизайна социально-антропологическими проблемами становится необходимой теоретической основой дизайнерской деятельности, позволяющей адекватно осмыслить, с одной стороны, уже функционирующие в дизайне научные, культурологические, искусствоведческие и другие практические его модели, а, с другой – философский анализ антологических и теоретико-познавательных проблем дизайна позволяет существенно оптимизировать социальную природу и социальные функции дизайна"
.

В этом же контексте, А.С.Ахиезер замечает, что воспроизводственная деятельность "противоречит социальной энтропии, т.е. социальной форме второго закона термодинамики, постоянному разрушению, дезорганизации культуры, социальных отношений, постоянной тенденции роста дезорганизации"
. Эти положения дают основание утверждать, что ценностно-креатив-ный процесс в дизайне имеет определенные методологические гносео-онтологические основания, в которых каждое социокультурное явление рассматривается не в качестве заданности извне, а как модальность художественных способностей его воспроизводить. В этом смысле, дизайн выступает важнейшим инструментом художественно-творческого выражения культурного многообразия общества.
В числе работ, в которых специальному рассмотрению подвергнута проблема смысла как систематизирующей субстанции творческого процесса, следует назвать диссертационное исследование О.Ф.Марусева. В этой работе автор пишет: "Смысл не имеет границ, в нем не выделены его основные стороны, он не отделен от родственных понятий и, в первую очередь, от другого, бытующего в качестве собрата, понятия "содержание"
. Заметим, что термин "смысл" данный автор употребляет в некоем расширительном толковании и не указывает на системные качества этого понятия – предметное (экзистенциальное) значение денотата, дополнительное (интенсиональное) значение, денотативные и коннотативные значения. Сразу возникает встречный вопрос – почему, например, нельзя утверждать, что художественный смысл – это опосредованное концентрированное толкование "смысла"?

На наш взгляд, уместно подчеркнуть, что размытость толкования понятия "смысл" вполне убедительно преодолевается целым рядом исследователей
: Г.Фреге, Р.Павиленисом, Е.Д.Смирновой, А.Терским, А.Г.Шейкиным и др. "Понимание эстетической ценности дизайн-объектов зависит более от ориентаций на ценностные структуры образа жизни и связанные с ними жизненные установки дизайнера или потребителя, чем на ориентации на непосредственное отношение к вещам, ситуациям и средам, возникающей путем прямого переноса приемов эстетического оценивания из сферы искусства в сферу дизайна. Дизайн-объект, в отличие от самоценного произведения искусства, гораздо сильнее ввязан в ткань повседневной жизни и в обращении с собой не допускает столь большой свободы воображения и вымысла, как это свойственно квалифицированному обращению с произведениями собственно искусства". Особенно важным для образожизненного творчества является то, что "когда вещно удовлетворяемая забота окрашивается эстетическими переживаниями, подтверждается удовлетворенность образом жизни как таковым, а образ оказывается его значимым символом. От среды ожидается не только помощь в разрешении обычных жизненных забот, но и способность иконического завершения образа жизни – в целостность самоценного существования"
.

Смысложизненный тип художественного творчества в дизайне, отражающий новые проявления жизненных проблем, к концу XX века "материализовался" в концепцию "художественного моделирования", в которой дизайн предстает уже как художественно-проектное творчество, смысл которого заключается в создании художественного образа, или, как говорили ее разработчики, в "художественно-образной модели действительности"
. В основе данной концепции, на самом деле, не содержится каких-либо кардинально инновационных идей, за исключением новой трактовки метода художественно-образного моделирования, которая "осмысленно соединила в себе то, что порознь акцентировалось противопоставлявшимися друг к другу концепциями 20-х годов, – соединила "метод" и "художественный образ". Предмет художественно-образного моделирования осознается в рамках концепции как социально-культурный мир с его проблемами, фокусирующимися в проблеме образа жизни"
.

Образ, создаваемый дизайнером в процессе запечатления одного объекта в другом, как претворение первичного бытия в бытие вторичное, отраженное и заключенное в чувственно доступную форму, обусловливает смысл произведений дизайна: их ценностный смысл, функциональный смысл, художественный смысл. 

Э. Кассирер в своем выдающемся произведении "Философия символических форм", раскрывая "символ", "символические формы" в качестве средства, с помощью которого происходит всякое оформление образа, заключает, что "само придание значения – это не просто фиксация готового смысла, а его создание, со-творение"
. Экстраполяция содержательного смысла "символической функции" (по Кассиреру) в сферу дизайна приводит к пониманию того, что она, как функциональная функция сознания дизайнера, реализуется в трех основных типах, которые в онто- и филогенетическом плане являются ступенями ее эволюции, - в "функции выражения", "функции изображения", "функции значения". Пространство, время и качество, соответственно, представлены на уровне "выразительной функции" как имена собственные или персонифицированные "образы", на уровне "изобразительной функции" – как языковые образные описания, на уровне "функции значения" – как понятия, знаки и формулы смысла. 

В символическом выражении "образ представляет собой целостность, состоящую из чувственно воспринимаемой "оболочки" изобразительной или иконической стороны образа, и содержания, включающего идейный или эмоциональный аспекты. Каждый из компонентов играет важную роль, и в своем взаимодействии они задают смысл образа (выд. мною В.Ч.). Как носитель значения и генератор смысла образа, есть знак"
. Феномен образа состоявшегося произведения дизайна, таким образом, выступает не только условием углубления художественно-образного мышления творца, но и способом расширения многообразия культурных артефактов дизайна, средством их качественного улучшения. Художественный образ произведения дизайна как специфическое средство и форма освоения жизни, внутренне выражающие красоту, смысл и рациональность, в отличие от образов "высокого " искусства и архетипов коллективных бессознательных "априорных форм" (К.Г.Юнг), редуцирует к внешнему для сознания "первобытию", придавая ему выразительность, эстетическую и художественную ценность.

Если следовать смыслу актуализации проблем образа жизни, сопряженного с художественным смыслом дизайна, то вполне логично согласиться с тем, что не художественный смысл в дизайне "подчиняет себе формы жизни, а образ жизни, моделируемый в проект-программе, выражающий идеалы и потребности человека и общества, должен быть "техническим заданием" на создание соответствующей технической культуры – всей совокупности средств технической материализации проектных идей и образов человекосообразного предметного мира"
. Такой выход теоретической мысли о дизайнерском творчестве представляется методологически оправданным для понимания сложных модуляций в поисках художественного смысла современного дизайна. Развивая это положение, О.И.Генисаретский идет дальше, для него: "образность жизни и образность среды – явления одного порядка, они образны в одном и том же смысле"
. Смысложизненная направленность дизайнерского творчества представляется содержательно насыщенной в сложном контексте историокультуры и воспроизводит очевидную ценностно-смысловую гамму профессионально-творческой ориентации в дизайне.

В качестве оппонирующей точки зрения здесь может выступать утверждение, что у каждого человека есть свой образ жизни, "сколько людей – столько образов жизни". Это действительно неоспоримый факт. Но если обратиться к науке, то она всегда определенным образом поступает со всяким многообразием – классифицирует, систематизирует, типологизирует, переходя к видам, типам и т.д. "Дизайн – в своей научно-прикладной ипостаси – ориентирован именно на выявление типов, типологизацию реальности. Этот переход неизменен и неизбежен, идет ли речь о типологии функциональных процессов, культурно-социальных групп, ценностных ориентаций потребителей, переводится ли взгляд на жизненную реальность с точки зрения типов "потребительских ситуаций" и "культурно-средовых типов жизнедеятельности или стилей жизни
. Отнесение смысла творчества к той или иной категории в любой классификации, на наш взгляд, оставляет пространство для выделенной из общественной системы индивидуальности, которая относится к произведению в конкретной ситуации. 

Оценочное понимание смысла точно выразили А.А.Пелипенко и И.Г. Яковенко, утверждая, что "человек живет в пространстве смыслов. Все и всякие сущности, при всех их разнообразнейших различениях, едины в том, что являются продуктами смыслополагания. А то, что находится за пределами смыслополагания, не может быть даже предметом мышления, не говоря уже о дискурсивном анализе. Поэтому и культура, в сколь угодно широком ее понимании, есть результат действия законов смыслообразования. Именно принадлежность к единому смысловому пространству объединяет повседневную жизнь отдельного человека и историческую практику, интеллектуальную рефлексию и бессознательную память социального коллектива, а также великое множество иных проявлений человеческой активности в сплошной континуум культуры
.

Завершая данный параграф, отметим, что жизненный смысл определяет сущность творческого процесса в дизайне, являясь подлинным способом его существования, и как универсальная системообразующая субстанция, определяющая смысл бытия, передает художнику непосредственное ощущение жизни, переживание, становление и развитие. А объективация смыслотворчества и жизнетворчества выступает важнейшим методологическим принципом, определяющим характер их взаимодействия в творческом процессе.

Выводы по второй главе
Изучение компонентов, лежащих в основании дизайна, выражающих качество, оттенки смысла, устойчивость движения, предпочтения, гуманистические свойства, и обеспечивающие функционирование культурно-ценностных регуляций в дизайне, выработку утилитарно-эстетических универсалий дизайна, ценностно-креативного процесса объективации художественного смысла в дизайне, позволило установить, что важнейшим концептом аксиологического основания дизайна выступают утилитарно-символи-ческие ценности, которые не только включаются в число обязательных компонентов оценки качества любых предметов, но и входят в характеристику социального функционирования, индустриальной технологии, культурно-ценностного регулирования, одним словом, являются ценностной универсалией дизайна, занимающей особое место в современной культуре.

Исследование сравнительных концепций ценностей показало, что множественность равноправных ценностных систем становится базовым основанием для утверждения идеи соотнесенности содержания и иерархической структуры ценностей с конкретной культурой, объективированной собственной универсальной системой ценностей. Следовательно, ценности как регулятивные образования имеют особый характер в разных культурах. 
В дизайне действуют регулятивные образования, нормативные и ценностные структуры, не выходящие за пределы обыденного уровня культуры. Соответствующие им ценности сохраняют неизменность своих сущностных характеристик, но могут переноситься из одного культурного материала на другой, с одной проектной модели в другую и т.д. Регулятивное образование включает в себя ряд основных понятий – образцы продуктов дизайна, художественные образы, образцы деятельности, взаимодействия, профессионального поведения, культурные ценности, социокультурные нормы. 

Культурные ценности и нормы функционируют на двух уровнях. Обращенные внутрь, детерминируют деятельность и взаимодействие дизайнеров как профессионалов. Внешняя ориентированность находит отражение в культурно-ценностном нормировании отношений между результатами дизайнерской деятельности и широким культурным внешним контекстом жизнедеятельности. Все виды регулятивных образований различаются по величине силы социокультурного влияния и степени регламентированности в конкретных проблемных ситуациях, относящихся к тому или иному историческому периоду.

Соотнесение культурно-исторических этапов становления и развития западного и отечественного дизайна с коренными общественными социально-экономическими трансформациями показывает, что основной "пик" формообразования и трансформаций дизайна приходится как раз на вершины амплитуды крушений и реконструкций социальной, экономической, политической, культурной жизни, продолжавшихся на протяжении всего двадцатого века. 

В произведениях дизайна человек непосредственно не присутствует (не изображается), и это отличает искусство дизайна от классического искусства. Предметные ценности дизайна выступают в двух ипостасях: как зависимая сфера культурной регуляции, включающая в себя то, что устоялось, и как сфера, обусловленная социальными потрясениями, которые подвергают "простые человеческие нормы" и "высокие ценности" не только ситуативному отстранению, но и интеллектуальной критике. 

Важен вывод автора о том, что в основе культурно-ценностных отношений в дизайнерском творчестве находятся две взаимодополняющие стороны культуры – нормативность и свобода творчества, самоорганизация. Творчество в дизайне чаще всего ориентировано на нарушение канона, ценности возникают не в результате выполнения норматива, а как следствие ее нарушения.

Самоорганизация в дизайне основана на парадигме синергетики, развивающей идеи саморазвития, хаостизированного на уровне элементов, но упорядоченного на разных уровнях своей организации. Функционирование творческих концепций в дизайне корректируется системой прямых и обратных связей, соотношение между этими связями в профессиональной среде, связями творца и потребителя, обеспечивает степень устойчивости или изменчивости данной творческой концепции, ее способность развиваться в меняющихся условиях существования. Наличие общественно значимых ценностей и норм, фиксированных в дизайне, обеспечивает возможность коммуникации утилитарно-символической деятельности, освобождает ее от внутрипрофессиональных и внешних элементов субъективистского произвола; обеспечивает надежность и устойчивость, известную предсказуемость. 

На основе взаимосвязанных уровней обобщения: от общей эстетической теории ценностей – аксиологии, до уровня эстетики дизайна и систематизации эмпирического опыта, выявлена диалектическая взаимосвязь онтологических, феноменологических, социальных и гносеологических свойств эстетического идеала, включенного в дизайнерскую практику, которая объективирует и превращает окружающее пространство в предмет реализации эстетического идеала. 

"Универсалия" дизайна представляет собой общечеловеческую репрезентацию дизайнерского опыта и деятельности, радикально новую (в историческом процессе) форму эстетического и философского самовыражения опредмеченных символических конструкций и явлений, фиксирующих и транслирующих социально значимую информацию. 

В продуктах дизайна эстетический идеал многопланово отражается не только в эстетических, но и в других жизненных ценностях, даже в таких видах и жанрах, которые активно дидактичны, развлекательны, трагичны, или связаны с утилитарными функциями.

Эстетический идеал как уникальная универсалия дизайна мобилизует способности дизайнера моделировать социально-культурное окружение как человеческую проблематику, как целостный универсум единства целесообразности и субъективно-ценностного переживания. Эстетический идеал, воплощаясь в художественном замысле образа истинной красоты, кристаллизуется в предметной деятельности дизайнера.

Установлено, что анализ ценностно-эстетической универсалии дизайна оказывается наиболее результативным, когда в его структуру закладывается методологическая предпосылка отношений: предметного и человеческого начал, иначе говоря – меры предмета и эстетического идеала человека. Ценностные качества предметов дизайна потенциально заданы их создателями, но их ценностное начало постоянно мигрирует между предметом и человеком, а отраженные в этом взаимодействии свойства и отношения определяют меру предмета – красоту, пользу, удобство, экономичность, телесность, целостность, гармоничность. 

Ценностная универсалия дизайна формируется идеалом эстетического сознания, дизайнер выражает себя: а) в перфекционизме – приоритетности дизайнера к самому себе, в личном устремлении к идеалу; б) в агапизме – обращенности к другим (потребителям) с одновременной отчужденностью от их низменных потребностей, во имя высоких устремлений к духовности.

Универсальность эстетического идеала в дизайне обнаруживается в двух ипостасях. 1. В эстетических ориентациях массового сознания, в функционально-эстетической форме, структуре, образе, эстетической ценности, в принципах гармонизации объектов. 2. Конкретно-индивидуальном характере творческих школ, художественного языка, способов выражения идеалов, в которых дизайнер получает возможность самостоятельного, персонифицированного творческого осуществления – самореализации.

Принятие хронотопа в качестве аксиологической доминанты пространственно-временного единства, функция которого в дизайнерском произведении состоит в выражении личностной позиции и смысла, дает основание рассматривать творчество дизайнера одновременно как духовную и материальную деятельность, в центре которой находится человек. В хронотопах дизайна воплощены способы преодоления, обживания и формирования пространства: креатив, художественное конструирование, художественное проектирование, формотворчество и т.д. 

Исследование показало, что в рамках одной культуры возникают как высокоиндивидуализированные произведения дизайна, так и многотиражные повторения рутинного производства. В этом сопряжении смысловых значений универсальной процедурой дизайна выступает перенос значений метафорического смыслового содержания, подрывающего устоявшиеся видения предмета, в такую смысловую интерпретацию, которая выступает отклонением от нормы. 

Выражение смыслов и значений в дизайне формирует принципы художественного процесса: тождество, подобие – выбор между "верхом" – высшим уровнем культуры и "низом" – природой хаоса; завершенность формы как ценностно-креативный тип рефлексии дизайнера, определяющий способ художественного видения истины и смысла.

Доказано, что представленность дизайна как формы культуры позволяет институализировать и ввести в научный оборот понятие "культурной формы продуктов дизайна", устраняющей противоречия и разногласия относительно маргинально применяемой в этом виде искусства "формы". Такое видение формы ассоциируется с артефактом культуры и обретает философско-методологическую устойчивость, стройность и упорядоченность в любых интерпретационных процессах дизайна.

В динамике ценностно-креативной объективации художественного смысла в дизайне выделяются три вектора движения: первое направление – творческое сотрудничество с материально-техническим производством, не сливающееся с ним и не тождественное эстетической деятельности; второе направление – включенность дизайна в художественно-эстетическое взаимодействие с производителем на уровне знакового выражения социально-психологической информации через мир вещей и предметов; третье направление – высокий уровень творческой деятельности дизайна, в которой реализуется художественный смысл, наиболее полно интегрируется утилитарное и художественное начало в артефактах дизайна; с возрастанием художественных смыслов утилитарное начало убывает или полностью утрачивается утилитарная функция.

На основе этих положений в диссертации делается вывод: ценностно-креативный процесс в дизайне имеет определенные методологические, гносео-онтологические основания, в которых каждое социокультурное явление рассматривается не в качестве заданности извне, а как модальность художественных способностей его воспроизводить. В этом смысле дизайн выступает важнейшим инструментом художественно-творческого выражения культурного многообразия общества.

Глава 3. Ценностно-смысловые конфигурации 

дизайна постиндустриального общества
Стремясь изучить сущность ценностно-смысловых проявлений дизайна в постиндустриальную эпоху, мы убеждены, что необходимо подвергнуть тщательному исследованию проблемное пространство современной культуры, понять в нем главные бифункциональные напряжения, которые задают вектор развития формогенетическим конфигурациям дизайна постиндустриального (информационного) общества. 

Учитывая, что дизайн как форма культуры на уровне культурогенеза не выделяется среди других форм культуры, какими-либо кардинальными отличиями, то можно предполагать, что на микроуровне своей профессиональной культуры, устанавливаются взаимообусловленные ценностно-смыс-ловые изменения в контексте общих процессов культурогенеза постиндустриального общества.

Дизайн в культурно-исторической перспективе и в одномоментном своем бытии (идей, творчества, произведений) всегда сопряжен отношениями к жизни конкретных людей, к жизни культуры, к миру. Решая вопрос о том, что стоит за изменениями ценностно-смысловых конфигураций дизайна, мы раскрываем разнообразие новых, наиболее значительных явлений, которые порождаются культурой.

Наиболее заметными явлениями постиндустриального общества, оказывающими существенное влияние на культуру, жизнедеятельность людей, явилось всеобъемлющее распространение массовой культуры и ее интеллектуальное ответвление – постмодернизм. Свойственное постмодернистской ситуации семиотическое понимание реальности, нашло свое преимущественное воплощение в самом, пожалуй, явном свойстве постмодернистского дизайна – "симуляции" и "симулякрах" (Ж.Бордийяр), размывающих традиционную границу между дизайном и реальностью, по существу, отменяющим категорию мимезиса, отводящей дизайну роль специфического подобия и некой объективной реальности. 

Теоретики постмодернистского дизайна фиксируют принципиально иное разрешение эстетической категории самовыражения "Я", изменение качества авторского сознания, в котором авторская истина релятивируется, растворяясь в многоуровневом диалоге точек зрения. Происходящие в этом направлении трансформации существенно изменяют саму структуру дизайнерской семантики, воспроизводящую теперь "онтологическую доминанту" постмодернизма, что трансформирует категорию авторского самовыражения из мира культурных ассоциаций в онтологическую характеристику, эстетически познаваемой реальности и даже в "смерть автора" (М.Фуко).

Перефразируя Б.Гройса
, можно сказать, что стратегия постмодернистского дизайна состоит в сознательном переосмыслении понятия оригинальность; оригинальность и новизна теперь видится в реинтерпретации "уже сказанного".

Дизайн, включенный в процесс функционирования массовой культуры, в своих проявлениях охватывающей: индустрию "субкультуры детства", массовую общеобразовательную школу, средства массовой информации, систему национальной (государственной) идеологии, массовые политические движения), массовую социальную мифологию, индустрию развлекательного и оздоровительного досуга, индустрию интеллектуального досуга, систему организации, стимулирования спроса на вещи, услуги, идеи (дизайн, реклама, мода, имиджмейкерство), различного рода игровые комплексы, электронные банки данных информации, сфера эстрадно-музыкального, разговорного, эротического жанров, развлекательно-игрового шоу-бизнеса, "низкие" жанры кино, литературы, рекламы и т.д. (А.Я. Флиер) 
.

Разумеется, все это имеет широкое распространение в современном дизайне, но отнюдь не потому, что он не способен к самовыражению в других образных системах, на эстетических языках. Мы стоим на позиции, отстаивающей в главном – подобная коммерчески привлекательная, выставленная на свободную продажу компонента дизайна массовой культуры является отнюдь не самой значимой его чертой и функцией. Дизайн представляет собой новый в социокультурной практике, возможно, более высокий уровень стандартизации системы образов социальной адекватности и престижности, определенно новую форму организации "культурной компетентности" современного человека, его социализации и инкультурации, новую систему управления и манипуляции его сознанием, интересами и потребностями, потребительским спросом, ценностными ориентациями, поведенческими стереотипами.

Мы отдаем себе отчет в том, что дизайн массовой культуры, несомненно, является "эрзац продуктом", и в своей специализированной области пользуется его формами, символами, профессиональными навыками, нередко пародируя их, редуцируя до уровня восприятия "малокультурного" потребителя, но не оцениваем это явление однозначно негативно. Дизайн объективирован закономерными процессами социальной модернизации общества, но когда специализирующая и инкультурирующая функции традиционного дизайна и обыденной культуры, аккумулирующие социальный опыт, утрачивают свою эффективность и содержательную актуальность, в это же время, дизайн массовой культуры реально принимает на себя ее функции.

Культурный плюрализм, культурная терпимость массовой культуры, являясь атрибутом постиндустриальной эпохи и ее интеллектуальной вершины – постмодернизма, резко актуализировавшего прагматическую и аксилогическую проблематику в дизайне, охватившую область повседневной практики и, так называемого вненаучного знания, здравого смысла, интереса, личного опыта, интуиции, неосознанных влечений, маргинальных смыслов веры. Способность постиндустриального дизайна, пусть даже поверхностно, но быстро охватить все сферы человеческой жизни и деятельности, события, явления в любом сегменте социальной жизни, пронизанная законами рынка, превращает его продукты, в ущерб ценностно-смысловым значениям, в коммуникативный символ, немедленного потребления и получения быстрых дивидендов, в котором продукты дизайна обретают и особый семантический смысл, выражающий не социализацию вещи, а ее экзистенционализаци. 

Смысловые категории в виде визуальных значений и образов, лейблов, симулякров, наделяют объект дизайна вторым именем, в котором концентрируется потенциально возможная, функциональная роль вещи, олицетворяющая статус, профессиональную принадлежность, имидж ее владельца и, в целом, характеризует массовую коммуникативную практику современного потребления. Это указывает на совершенно новый характер потребления продуктов дизайна, в котором проявляется тенденция предпочтения имиджу продуктов, торговым маркам – потребители заявляют о себе с помощью потребляемых товаров. В гноссиологическом и прагматическом плане дизайна коснулись и другие явления, с которыми столкнулась современная цивилизация – всеобщая компьютеризация, вхождение в Интернет-пространство, потребительский и информационный бум. 

Сегодня стало очевидным, что в информационном обществе дизайн, равно как и реклама, средства массовой информации превращаются в субъект массово производимой и массово потребляемой продукции, при этом все отчетливее проявляются черты индивидуализации производства и потребления вещей. Дизайн сегодня создает мир, в котором много вещей, но в этом мире много и субъектов. Заглядывая в будущее дизайна, Ролан Барт
 точно, хотя и пессимистично, заметил: "мы верим, в практическом мире применяемых, функционирующих, всецело приручаемых вещей, а в реальности мы благодаря вещам находимся еще и в мире смысла, в мире оправданий и алиби; функция дает начало знаку, а затем, этот знак вновь обращается в зрелище функции. Я полагаю, что именно такое обращение культуры в псевдоприроду и характерно, быть может, для идеологии нашего общества". Избыточность воспроизводимых информационным дизайном предметов, например, в этикетках множественных напитков, демонстрирующих "вкус победы", "вкус свободы", "взрывной вкус" в выражениях "на ваш вкус", "это ваша обстановка", "Найк – это спорт" и т.д., можно сравнить с избыточностью нарядов моды XVIII века, когда "многослойность одежды, гипертропировавшая природное тело, и делавшая его визуально и тактильно недосягаемым, на самом деле, лишь усиливала его эротизм и сексуальность"
. 

Объективность всех указанных процессов подтверждается законом синергетики, многообразие вариантов постмодернистских направлений в дизайне заслуживает внимания, поиск же теоретических обоснований этих явлений является актуальным, поскольку отвечает интересам развития культуры общества. Утвердившись в том, что динамичность изменений и трансформаций в дизайне, равно как и подвижность культурных систем во временных отрезках исторического развития вполне закономерна, можно теперь обратимся к морфологической модели дизайна, его синхронном и диахронном типах развития.

В соответствии с современным уровнем знания такую модель можно представить в плоскости связи субъекта социокультурной жизни с окружением; функциональной специализированной деятельности; типов социальной организации; культурно-ценностной значимости; социально-значимого опыта; обыденных изменений быта, труда, отдыха; социально значимых паттентов художественных, эстетических, этических модусов. Это означает, что трансформации дизайна, в контексте социально-научного направления культурологии, могут изучаться в ракурсе форм и строения отдельных архетипов: на генетическом уровне порождения и становления; жизненной, исторической динамики; соответствия потребностям.

Конфигурации дизайна обретают свой формационный статус на уровне явления, когда проявляют устойчивые в своей повторяемости функциональные свойства, когда находят распространение в качестве культурной формы и артефактов, поддаются типологизации в своих общих свойствах. Культурно-исторической средой, питающей изменения культурно-ценност-ной парадигмы дизайна, формирующей его художественно-фигуративные концепты на протяжении XX-XXI вв., является динамичный процесс постиндустриального развития общества и соответствующий ему постмодернистский тип культуры.

О сущности этого феномена, о времени и месте его появления, о причинах его породивших, в течение нескольких десятилетий на страницах различных изданий ведутся бурные дискуссии. Многозначность "постмодернизма" как понятия, как направления в современном искусстве, как характеристики дизайна, определенной тенденции в образе жизни, мировосприятии, религии, политики, морали, выходит и на уровень периодизации культуры и обозначения соответствующей концепции корреляции новых образований в культуре, соотносимых с модернизацией, постиндустриальным, посттехнотронным и потребительским обществом.

В социально-историческом контексте корреляция постмодернизма и модернизма, относящегося к началу Нового времени и середины XX столетия, у теоретиков и исследователей не находит однозначного толкования: в эстетическом контексте "постмодернизм – контрагент модернизма как этапа развития искусств"
; постмодернизм воспринимается как амбивалентный термин, обозначающий как продолжение, так и преодоление модернизма. В этой связи различают термины "постмодерн – ревизия философских основ модернизма, постмодернизм – пересмотр искусства модернизма, постмодерность – закат героического начала жизни"
. Теоретик постмодернизма Ж.-Ф.Лиотар не считает постмодерн антитезой модерну: "он, конечно же входит в модерн, представляет часть модерна, то есть то, что имплицитно содержится в нем"
.

Мы разделяем эту позицию философа, как и его концепт относительно приставки "пост", не как возврат, повтор, движение вспять, а как нечто вроде конверсии, нового направления, сменяющее предыдущее, анамнесис, пересмотр предшествующего периода развития искусства, как процедуру анализа, аналогии в стадии очередного обновления. Идеи Ж.-Ф.Лиотара сближают его с многими другими современными философами Р.Бернстайном, Ф.Джей-мистоном, П.Де Маноги и др. Сторонник этой позиции Р.Рорти выходит и на уровень обобщений: "философы должны избежать соблазна видеть в философии агента изменений, напротив, назначение философов должно состоять в "применении старого и нового", в том, чтобы "быть посредниками между поколениями, между сферами культурной активности и между традициями, и что при сохранении различий можно стремиться к некоему культурному космополису, который в неполитическом плане может быть не менее культурно многообразным и геторогенным"
.

В этом призыве к культурному космополису очевидно и признание различий, которые формируют философию множественности. Постмодернизм отличается от модернизма не столько своей новизной, сколько плюрализм, эзотерически направленным во вне и реализованным во всей широте действительности. Взгляды наиболее радикальных теоретиков и практиков постмодернизма – Ж.Бодрийяра, Ж.Дериды, Ж.Делеза, М.Фуко и др. и ученых, поддерживающих это направление – Г.Риттера, О.Маркворда, Х.Мак-люэна, Р.Рорти – в своих общих подходах к данному философскому и эмпирическому явлению XX-XXI вв. убедительно выражают характерные признаки постмодернистского дизайна, которые обобщены американским литературоведом Иохабом Хассеном
, это – неопределенность, фрагментарность, отказ от канонов, утрата "Я" и "глубины", не-показывание и не-обнаруже-ние, ирония, гибридизация или репродуцирование, карнавализация, перформенс, участие, конструктивизм, имманентность.

В контексте исследования данного раздела нам представляются важными выводы В.Беньямина, Ж.Бодрийяра, М.Маклюэна принципа воспроизводства произведений дизайна в эпоху технической воспроизводимости, когда эта система выходит на такой уровень симулякров, что они становятся моделями и интерпретируются в культурные формы как устойчивые ценностно-смысловые конфигурации дизайна.

Развитие дизайна в постмодернистской ситуации принципиально неоднородно и представляет собой широкий спектр инноваций и повторений, одновременного распада и возникновения и трансформаций. Это свидетельствует о глубине и масштабах конфигураций сознания и представлений, вызванных эпистемологической картиной мира дизайнера, его философского мышления.

Вместе с тем не все трансформации дизайна обретают свою завершенность и не реинтерпретируются в культурные ареалы, не становятся "социальными конвенциями" воспроизведения социального опыта и культурных ценностей. Трансформационные процессы дизайна, вызванные частными культурными событиями в определенной мере не достигают завершенности формы, самоотождествления смысла. Выходящие за пределы крайнего плюрализма образования дизайна образуют полуфигуративные симбиозы беспрерывной деструкции и реконструкции, сборки и разборки, выходы в телесность, элиминации эстетических смыслов в пространство либидозных пульсаций (Лакан), соблазна (Бодрийяр), отвращения (Кристева), что в результате такого творческого расслоения, разрушает атрибутивные признаки символико-смыслового и регулятивного существования, становясь одним из походящих видов таблоидного экспериментирования в дизайне ("сборный" и "комбинирующий", поп-арт, "графити", "боди-арт" и др).

В концептуальном плане, наша позиция сводится к следующему. Ценностно-смысловые конфигурации постиндустриального дизайна, в своей сущности, означают теоретико-функциональное многомерное отражение духовного поворота в самосознании общества постиндустриальной эпохи, которое проникнуто идеей преемственности, множественности направлений видового развития в дизайне, реинтерпретации продуктов дизайна в артефакты культурной среды, субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества.

§ 3.1. Основные тенденции трансформаций дизайна в современном обществе
Взаимодействие человека с окружающим миром в целом характеризуется устойчивостью, структурной определенностью, определяется правилами оперирования с предметами, вещами, природными и социальными объектами, взаимодействия с людьми, знаковыми системами, совокупность которых выражает для человека смысл его жизни. В качестве таких упорядоченных связей можно рассматривать каждую морфологическую единицу культуры, физическое пространство культуры, институциональность, познавательность, язык и т.д. Эта связь в деятельности и представлениях человека выступает определенным образом упорядоченной, организованной последовательностью исторического развития. Однако ценностно-смысловое, культурное единство мира несет в себе и глубинные противоречивые рецидивы, свидетельствующие о том, что не все в мире гармонично и благостно. 

По этому поводу великий русский мыслитель, историк культуры, теоретик русского символизма В.И.Иванов говорит, что "оно изначально трагедийно; в нем созидание сопровождается разрушением, творчество обретения – невосполнимыми утратами, разум – безумием, Космос – Хаосом, панантронизм – транс гуманизмом. Строение мира – коллизия столкновения и пересечения несовместимых тенденций и ориентаций – своего рода "вертикали" и "горизонтали": культурного роста и духовного возвышения… Точка пересечения и "вертикали", и "горизонтали" – чудо, мистическая тайна, роковая удача и, в то же время, – цель и смысл человеческой истории и культурного творчества"
. 

Из этого наблюдения теоретика русского символизма мы выделим то обстоятельство, сто трансформации дизайна как культурной формы в эпоху постиндустриального общества проходят уже не на уровне технологических, конструктивных, стилевых ориентаций, что важно само по себе по определению. Прежде всего, речь идет о глубинных трансформациях мировоззренческих взглядов и концептуальных подходов, затрагивающих качественные стороны дизайна, вовлеченного в идеологию такого многопланового образования современности, как постмодернизм. 

Это интеллектуальное течение, возникшее на рубеже 1960-х и 1970-х гг., в западных странах, не является какой-то оформившейся научной школой, а, скорее всего, возникло как новое мировоззрение, проявившееся на уровне тенденций в искусстве, дизайне, литературе, науке, представленном в философии, гуманитарных дисциплинах, в художественной критике, публицистике, в средствах массовых коммуникаций и т.д.

Родившись на почве деконструкции семиотики, перенесенной в социально-философскую область, постмодернизм получил развитие в идеях целого ряда сциентически настроенных философов, в числе которых выделяются такие фигуры, как: Ж.Бодрийяр, Р.Барт, Ж.Деррида, Ж.Делез, Ф.Гваттари, Ю. Кристева, Ж.Лакан, Ж.-Ф.Лиотар, М.Фуко, и др. Сциентизм, родившийся на волне выдающихся достижений естественных наук первой половины прошлого века, постулировал главенствующую роль науки в культуре, "улучшающую" все ее разделы, к концу века трансформируется под напором интенсивной философской критики в свою противоположность. Принижение роли науки в системе культуры, разрушение "сциентической ауры" и тенденций сциентической культуры, связано с размыванием границ между наукой и псевдонаукой, уходом в иррационализм, "лигимитацию" знания.

Чрезмерно преувеличивая кризис рационализма, постмодернизм заменяет принципы рационализма сугубо узким прагматическим подходом: "Критерий истины, субъективного и объективного, реального и нереального, а вместе с ними вся гноссиология и методология науки выбрасываются на свалку, остаются лишь аксиологические и прагматические критерии"
. В качестве единственного всеобъемлющего критерия "полезности", Р.Рорти выдвигает: "полезное" – "менее полезное", взамен "реальное" – "кажущееся"
; Ж.-Ф.Лиотар – критерии "эффективности": "производительность", "результативность", "продаваемость знаний"
. Разброс идейных взглядов постмодернистов, их ультрадиалектических взглядов, неологизмов, метафоричность дискурсов, стилевых подходов существенно затрудняют возможности систематизации и классификации их мировоззренческих концептов, инновационных изысканий. Тем не менее, вполне определенно видны их основные интенции, которые убедительно раскрывает Д.И.Дубровский
: сокрушающая критика традиционных ценностей, рационализма, гуманизма, историзма, радикальное неприятие современной социальной самоорганизации, отрицание возможностей отдельной личности быть ответственной за свои решения и действия, ее способности противостоять могуществу надличностных структур.

Современная жизнь такова, что, оказавшись перед лицом наиболее механических, стереотипных творений вне нас и в нас самих, мы не перестаем извлекать из них наибольшие различия, варианты и модификации. И, наоборот, – тайные, замаскированные, скрытые творения восстанавливают в нас и вне нас голые механические, стереотипные повторения. В симулякре повторение уже нацелено на повторения, различие – на различия. Именно повторения повторяются, различающее различается. Цель жизни – добиться осуществления всех повторений в пространстве распределения различия
.

Понятие симулякра, идущее еще от Платона, наибольшую актуальность получило в работе "Символический обмен и смерть" и работах "Система вещей", "О соблазне" и др., французского философа постмодернистского направления, раскрывающего эвристичность своих идей, Ж.Бодрийяра
. Семиотическая проблематика у Ж.Бодрийяра заменяется онтологической, философской, в которой знак приобретает двусмысленный, не подлинный характер и именно эти, не подлинные знаки, он называет симулякрами. 

Н.Маньковская в своей "Эстетике постмодернизма" отмечает, что "на протяжении столетий термин "симулякр" звучал достаточно нейтрально, генетически связанный, в классической эстетике, с теорией мимесиса. Он означал подобие действительности как результат подражания ей, был одним из слабых синонимов художественного образа… Новая, современная жизнь концепта началась в 80 годы XX века, в контексте эстетики постмодернизма… Оторвавшись, в сущности, от своего прежнего миметического значения, симулякр как одно из ключевых понятий постмодернистской эстетики символизирует нечто противоположное – конец подражания, референциальности. Это муляж, эрзац действительности, чистая телесность, правдоподобное подобие, пустая форма – вытеснившая из эстетики художественный образ и занявшая его место
.

Таким образом, трансформация художественного образа в симулякр (плакат кока-колы – логотип Макдональдса – иконический симулякр, в котором визуальный образ превратился одновременно в знаковый и понятийный образ) стала важнейшим явлением в дизайне постмодернистской эстетики современности. Казалось бы, симулякр должен преодолевать все препятствия социальной, экономической и политической действительности независимо от степени авторитарности или демократичности системы, но в действительности это не так. "Все создаваемые в это время живописные шедевры – между прочим, их в основном и дозволялось воспроизводить фотографически – представляли собой лишь более или менее удачные копии образца, который, в силу своей недостижимости был заведомо вытеснен и отсрочен. Его место и заняли новые "подлинники" – они-то и ассоциируются с копией в привычном ее понимании, – а именно: вся та анонимная продукция, но продукция, несомненно, массовая, которая столь знаменательно воплотилась в садово-парковом шаблоне "Девушки с веслом"
.

Несмотря на утверждения Ж.Бодрийяра о том, что "симулякры берут верх над историей", понимание истории и уже использованного объекта он рассматривает как универсальное распространение симулякров через стадии "первобытного" общества, стадию "политической экономии", стадию "нынешней" общественной организации, в которых "симулякр первого порядка действует на основе естественного закона ценности, симулякр второго порядка – на основе рыночного закона стоимости, симулякр третьего порядка – на основе структурного закона ценности"
. Это не означает потенциальной угрозы, узурпации и деградации источника, оригинала, которые "ликвидируют нас вместе с историей" (Ж.Бодрийяр). Автор, структурно разделяя культурное пространство общества индустриального (промышленного) и постиндустриального типов, утверждает, что каждому типу симулякров соответствует определенный тип отношения общества к личности.

Ж.Бодрийяр, в подтверждение этого положения, приводит пример, показывая, что мода всегда пользуется стилем "ретро", но всегда ценой отмены прошлого, как такового: формы умирают и воскресают в виде призраков. Это и есть ее специфическая актуальность – не референтная отсылка к настоящему моменту, а тотальная и моментальная реутилизация прошлого… Мода из года в год с величайшей комбинаторской свободой фабрикует "уже большее". Поэтому у нее тоже есть элемент дизайна, обыгрывающего разные произведения как элементы единого целого. Мода и музей – современники и сообщники, совместно противостоящие всем прежним культурам, которые строились из неэквивалентных знаков и несовместимых стилей
.

Системное разнонаправленное воздействие внешних и внутренних симулякров, будоражащих современную мысль крушением представлений, утратой тождеств, обусловливает качественно новую ситуацию в дизайне – ситуацию культурного постмодернизма, в котором "тождество субъекта не переживает тождества субстанции. Все тождества только симулированы, возникая как оптический "эффект" более глубокой игры – игры различия и повторения"
.

В силу этого, культурогенез отечественного дизайна в своих трансформациях сложен и противоречив, имеет отличия от западного, особенно на ранних исторических этапах своего развития. К числу основных факторов, разделяющих сущность и характер развития дизайна – в Западной Европе и Америке главной особенностью, вызвавшей внимание к внешней стороне вещей, приданию им эстетической формы – была конкуренция. В России – основной заказ на продукцию дизайна исходил от государства и носил, в большей мере, идеологический, нежели экономический характер. Эти два исходные направления культурогенеза дизайна: внутренне обусловленные и внешне инициированные, на многие десятилетия предопределили, в одном случае, развитие, в другом – деградацию и десемантизацию отдельных черт и целого в теоретическом становлении дизайна. 

Уровень трансформаций отечественного дизайна, детерминированный, в основном, внешне управляемой идеологической установкой жизни общества, затрагивал главным образом отдельные формы, черты, подсистемы, но не касался (или незначительно влиял) своей общей внутренней концептуальной творческой установки. Это определило высокую степень семиотизации дизайнерских разработок и их направленность на создание агитационно-массовой видеосферы общества. Изменчивость колебалась в пределах деградирующей направленности, утраты функциональной эффективности и социальной актуальности тех или иных объектов или структур, изменения практической функции или ее утери.

Своеобразное и даже противоречивое распространение постмодернизма отмечается в России. "С одной стороны, здесь не до конца решены проблемы модернизации. Наличие этих проблем является питательной почвой для воспроизводства модернистского мировоззрения. С другой стороны, Россия живет в мире с открытыми культурными границами, что обеспечивает приток сюда постмодернистских идей, новых технологий. Россия 1990 гг. – это страна, живущая между двумя полюсами – лопатой и Интернетом. Кроме того, Россия не столь отсталая страна, чтобы жизнь Запада ее гражданам казалась чем-то совершенно чуждым. Она частично прошла эпоху модернизации и сто​ит на пороге эпохи постмодернизма. Поэтому постмодернистский мировоззренческий сдвиг здесь также находит для себя питательную почву"
. Трансформации отечественного дизайна, изменяющие во времени состояния дизайнерских систем и объектов, в контексте динамики культуры, как универсальные по масштабам распространения и устойчивые в своей повторяемости функциональные процедуры, поддающиеся классификации на основе общих признаков, не охватывают полностью весь необходимый набор этих признаков. 

О динамике трансформаций теоретических концепций отечественного дизайна, осознаваемой как динамичной культурной формы, культурного явления, артефакта этой формы, можно говорить лишь в той ее части, которая воспроизводит: 1) "социальную миктродинамику (в пределах жизни 1-2 поколений; 2) динамику внутренних процессов (взаимодействие  между элементами и субъектами локальной культуры и ее адаптацию к условиям внешнего ландшафта); 3) динамику внешних взаимодействий (с ее социальным окружением)"
. Однако, "историческая макродинамика (в большом временном масштабе вплоть до всеобщей истории человечества)"
, отечественным дизайном, на протяжении всего двадцатого века, вряд ли освоена.

Это подтверждается экстраполяцией дизайнерских трансформаций в сферу динамики культуры, в углубленном виде разработанной А.Я.Флие-ром
, через которую теоретически и эмпирически можно выявить потенциальные возможности эволюционного развития дизайна на уровень социальной интегративности в обществе, организации, регуляции, коммуникации, социального воспроизводства, а так же преодоления неэффективных систем, ставших помехой функционирования и развития более перспективных направлений в дизайне.

В числе основных желаемых процессов дизайнерских изменений можно выделить следующее:

- порождение дизайн-явлений – генезис адаптивных и творческих инноваций в виде технологий и инструментария творчества, знаний, идей, произведений, символических обозначений; превращение порожденных культурных форм в образы, нормы, картины мира, образы жизни;

- распространение дизайн-явлений – интеграция форм, объектов в общественную практику, как предпочитаемых, так и рекомендуемых вариантов технологий и образов, погружение их в другие культурные системы;

- устойчивое функционирование дизайн-явлений в виде опредмечивания культурных образцов в конкретных артефактах и получения продуктов творчества – мироосмысленных, художественно-оценочных, жизнеобеспечивающих;

- социокультурное коммуницирование дизайн-явлений – символическое кодирование наблюдаемых и представляемых явлений и процессов в семантических знаках, обозначениях, понятиях, смыслах;

- аккумуляция в дизайн-явлениях социальных и эстетических знаний и опыта коллективной и индивидуальной жизнедеятельности людей, способствующих понижению остроты и разрешению противоречий и напряжений; формирование на основе селекционированных художественных образов и симулякров системы ценностных ориентаций на уровне полезности и значимости;

- восприятие и интеграция дизайн-явлений в системе человеческого понимания, "декодирования", идентификации, осмысления признаков и функций дизайн явлений; символизация и маркирование среды обитания людей;

- способность к собственной трансформации, развитию и модернизации утилитарных, социальных, эстетических функций, адаптивность к социальной актуальности, повышению семантических значений, устойчивости и универсальности дизайн-явлений;

- социальное и историческое воспроизводство дизайн-явлений и форм, художественных образов, традиций, адекватных времени образов жизни и картин мира.

Следует отметить, что концептуальные трансформации, в каждом отдельном виде дизайн-явления, сами по себе ограничены в своих возможностях, однако вместе все они означают комплексное культурно-историческое, художественное явление – беспрерывное преобразование, следовательно, представляют собой потенциально интегративные, взаимодополнительные концепты, поскольку дизайн, как и культура в целом, "изначально, пройдя ряд трансформаций, объединяет человечество во всеобъемлющем духе, вбирающем в себя всех… все великие взлеты человеческого бытия происходили лишь посредством возрождения осевого мировоззрения или полемики с ним"
.

Необходимо подчеркнуть, что в результате распада жестких схем социокультурной регуляции в обществе возникает мозаичная картина многообразных интерпретационных вариантов явлений в дизайне, за каждым из которых признается равное право на существование. "Собственно, культурология уже давно помечает одномоментное появление многообразных, зачастую альтернативных культурных позиций, как культурную ситуацию постмодернизма. Эта ситуация имеет онтологические, гноссиологические и эстетические параметры"
.

Постмодернизм как заметное общественное явление возник тогда, когда сфера культуры все больше стала заявлять о своих амбициях на доминирующее положение в ряды других социальных сфер. На высокой волне заявленности культуры в обществе, авангардистские установки на новизну деформируются в умонастроения разочарования в идеалах и ценностях Возрождения и Просвещения, как симптомы глубинных трансформаций социума, связанных с именем "усталой" эпохи, "антропийной" культуры, эсхатологической тоской индивида. Рефлексия по поводу модернистской концепции мира, как предвестницы постмодернизма, в которой хаос выливается в "опыт игрового освоения этого хаоса", в эстетические мутации, диффузии больших стилей, эклектическое смешение художественных языков, погружаются в сферу обитания человека. 

Несомненно, концепция постмодернизма требует осторожного анализа, в котором, по нашему мнению, не должно быть категоричных и однозначных оценок. Выделенные тенденции позволяют увидеть лишь общую картину постмодернизма как направления в осмыслении трансформации концепций дизайна, которые продолжают существовать, видоизменяться и самоопределяться. Несмотря на то, что постмодернизм воплощает определенное "кризисное состояние", возникшее в условиях исчерпанности новоевропейской онтологической и гноссиологической парадигмы, в ситуации "смены эпистем"
 и позиционирующее критическое осмысление прошлого опыта, в рамках нового мировосприятия, "новые интенции в восприятии текстов культуры, хотя и не воплощались, подобно структурализму, в определенные научные методы и исследования, позволили существенно расширить представления о возможностях и границах понимания культуры"
.

Постмодернистские эксперименты стимулируют стирание граней между традиционными видами и жанрами дизайна, порождая новые; развитие тенденций синтезии усиливают значение оригинальности дизайнерского творчества, подчеркивая его своеобразие; направляя художественное сознание на рефлексию категорий: созидания и разрушения, порядка и хаоса, серьезного и игрового; постмодернизм способствует созданию артефактов и в целом дизайнеризацию окружающего пространства. В этом отношении нельзя не заметить, что многообразие проявлений постмодернистского дизайна не является конечным этапом культурного развития, а он сам является частью культурного процесса и не претендует на центральное место, а располагается "по краям" доминирующего культурного опыта, и как справедливо заметил В.В.Бибихин, "признание плюрализма как вершины культуры – это преждевременная капитуляция, отказ от возможности культурного единения общества"
.

Постмодернизм "указывает на то, из чего формируется сама идейная и культурная ткань эпохи, – обнажает волокна разнообразных мыслительных практик, свободно сплетающихся друг с другом в прихотливые и случайные узоры, всегда "краевые". Культура, исповедующая такую суть, остается живой, ибо испытывает желание постичь своего Другого, все краевое, случайное, безумное, бессмысленное. Всякая мысль, до того как превратиться в терминологический памятник и стать предметом идейного фетишизма "пребывает на "живых" краях культуры, она – очищающая сила
, утверждают А.Иванов, В.Подгорный, М.Ямпольский.

В этом тезисе вполне очевидно прослеживается глубокий смысл трансформации концепций дизайна – от периферийного положения по "краям" культуры в эпоху индустриального общества, отвечавшего на вопрос "что такое дизайн", к постиндустриальному обществу, в котором теперь актуализировался другой концепт вопроса – "какой дизайн". Речь идет не только о его многообразии, в котором различаются: коммуникативный, графический, рекламный дизайн, веб-дизайн, дизайн интерьеров, одежды, автомобилей, средовый дизайн, бытовой, ландшафтный дизайн, флоро- и фитодизайн, дизайн тканей и т.д., но и о его всепроницающем свойстве, возводящем его в "терминологический памятник" и "предмет идейного фетишизма".

В отличие от производственников первых послереволюционных лет, адепты "материальной установки" 60-х годов отчетливо осознавали, что "вырождение вещи происходит и произойдет не в результате технического прогресса материального производства, а в результате замены общественных отношений вещей общественными отношениями людей; она погибнет лишь тогда, когда отомрут товарные отношения", – прогнозировал К.Кантор. В ту эпоху, по всей видимости, предстоит войти еще не скоро, но уже сегодня переход от дизайна "изделия", "штучного" дизайна к дизайну системному, многими теоретиками, не без основания, видится как перспективный путь к решению проблем, которые оказались утопичными для производственников и других течений в дизайне прошлого века.

Методология системного, всепроникающего, "тотального" дизайна постиндустриального общества очевидна, несмотря на возражения по отдельным аспектам некоторых теоретиков, в том числе и Ж.Бодрийяра, считающего, что современная технокультура сформировалась вследствие перехода "от металлургического общества к семиургическому", а теоретической базой этого перехода стал Баухауз, который "внедряет такую универсальную семантизацию окружения, в которой все становится предметом исчисления функций и значений. Тотальная функциональность, тотальная симиургия"
.

Оставаясь в плену прежних внутренних противоречий дизайна, любая самая совершенная ретроспекция к возвращению прежних проблем: дискуссиям о функциях, формах, стилях, которые для обычного человека, включенного в системные социокультурные коммуникативные отношения, – собственно безразличны. В сущности, Бодрийяр не отвергает системный дизайн, но выступает против признания границ, "которые стремится установить "гуманистический" дизайн, ведь в действительности все принадлежит дизайну, все входит в его движение, независимо от того, признается он в этом или нет – дизайну подчиняется тело, сексуальность, человеческие, политические и социальные отношения, потребности, стремления и т.д. Этот мир дизайна как раз и составляет окружение. … Это – повторимся – практический триумф поли​тической экономии знака"
. Здесь наблюдается некоторое смягчение функциональности Баухауза и Ульмской школы в пользу усиления "эмоциональности" и "чувствительности" в дизайне.

Таким образом, вполне наблюдаемым фактом современности являются: эволюционное культурно-историческое обоснование и утверждение за дизайном его функционально-утилитарной значимости и эстетической ценности, и, в тоже время – трансформационный "рывок" его возвышения над этими категориями, с переходом на новый уровень восприятия действительности – в область экзистециональности, философии жизни, феноменологии, философского романтизма.
Этот процесс закономерен, ибо изменение общества, характер базисных отношений в экономике, социально-культурной сфере не могли не повлиять на культурное значение дизайна. Постиндустриальное общество выдвинуло совершенно иные требования к дизайну. Его поступательное развитие и медленное эволюционирование, затрагивающее лишь внешние инструментально-технологические проблемы выражения, не затрагивающие сущностных трансформаций "игры с объектом", перестали быть определяющими. Поэтому, в контексте культурно-ценностного анализа, углубленному изучению, на наш взгляд, должна быть подвергнута именно эта сторона дизайна – понять и определить его отношение к конкретной действительности и онтологическому бытию, понять, что он уже не является "краем" промышленного искусства, или какой либо среды, а комплексной проблемой действительности.

Совершив поворот к онтологии человеческого существования экзистенциальный дизайн, вне зависимости от своих модификаций, устремился к воспроизводству "усредненного бытия повседневности", в которой решающую роль играют формы коммуникации, ведущие к стандартному и виртуальному видению вещей. На рубеже XX и XXI вв. столь же актуальными стали процессы стандартизации социально-культурных установок, интересов и потребностей основной массы населения, интенсификации процессов манипулирования и виртуализации человеческой личностью, ее социальными притязаниями, политическим поведением, идеологическими ориентациями, потребительским спросом на товары и услуги, собственный имидж. Размывание социальных перегородок, деградация многих форм традиционной обыденной культуры индустриального типа, развитие средств тиражирования и трансляции информации, либерализация нравов и жизненных укладов сообществ; возросшая зависимость политических элит от состояния общественного мнения, а производство предметов массового потребления – от устойчивости покупательного спроса, регулируемого дизайном, модой, рекламой и т.д. объективно интегрировались в постмодернистской культуре дизайна.

Бесспорным является факт – постмодернистский дизайн – явление постиндустриальной (информационной) эпохи и тех существенных преобразований в системе культуры, вызванных бурным развитием информационных технологий, разнообразных средств массовых коммуникаций, ставших рупором массовой культуры. Абстракционизм в дизайне, скульптуре, живописи, додекафония в музыке, кубофутуризм, сюрреализм, дадаизм, театр абсурда явились яркими образцами революционного преобразования художественного творчества, в том числе и дизайнерского и породили новые представления о произведении дизайна: "любой предмет можно считать произведением искусства", "искусство для искусства" – Бодлер, "философия жизни" – Ф.Ницше и т.д. Такая "антиклассическая" направленность дизайна, трансформировавшись в постмодернизм, еще более усугубила свою апологетику абсурда, с одной стороны, – доведя модернизм до его кульминации и, в тоже время, отрицая модернистское прошлое, по причине своей бессодержательности, признавая лишь то, что "после модерна".

Мы солидаризируемся с концептуальными подходами и оценками постмодернизма в целом и его многообразных проявлений в дизайне, которые достаточно глубоко представлены в ряде содержательных работ Л.Баткина, В.В.Бычкова, Л.С.Бычковой, Б.Л.Губмана, Д.И.Дубровского, И.Ильина, М.С. Кагана, Н.Маньковской, П.Родькина
 и др. Исключительно важным методологическим посылом для нашей работы и общего понимания проблемы, является предположение М.С.Кагана
 о том, что, по-видимому, проблема постмодернизма занимает приоритетное место в культурологических изысканиях западных ученых… характерной приметой этих изысканий становится все возрастающий интерес к философско-культурологической методологии марксизма – для нас неожиданный, но вполне закономерный, ибо крупнейшие культурологи Запада сейчас подчеркивают не столь имманентный характер постмодернистских движений в искусстве и в философии конца XX века, сколь глубинную связь данных движений с общими изменениями в общественной жизни, в культуре нашего времени – в политике, экономике, социальной сфере, национальных отношениях и т.д.

Упомянутые изменения, вызванные, так называемым "экологическим кризисом" – последствиями современного техногенного развития, привели к трагическому конфликту "культуры" и "натуры", человека и природы. Не иначе как этим можно объяснить изначальный конфликт модернизма с классикой – черный квадрат К.Малевича в живописи, Роншамскую часовню Ле Корбюзье в архитектурном дизайне, формулы "Сбросим Пушкина с корабля современности" – конфликт элитарного и массового, этического и утилитарного, художественного и политического. Если исходить из характеристики постмодернистского дизайна, где, по выражению, В.В.Бычкова и Л.С.Бычко-вой, наличествует прерывистость, фрагментальность, дисгармоничность, иронизм, эротизм – характерные черты постмодернистского текста (в широком смысле слова), т.е. и постмодернистского артефакта, и дискурса как такового. На наш взгляд, "спасением" от глобальной системы расшатывания, деконструирования, демонтажа культуры как целостности, может оказаться четырехмерная философская структура, включающая категории: онтологии, гноссиологии, аксиологии, праксиологии. Попытки редуцирования любой из этих категорий, без рефлексии через остальные, неминуемо ведут к иллюминации всей структуры. Д.И.Дубровский
 в свое время справедливо заметил, что, например, основательно обсуждать вопросы о реальности (о существовании, бытии), не рефлектируя те познавательные средства, с помощью которых описывается, объясняется, предсказывается то, что полагается реальностью, не привлекая к рассмотрению ценностные и целевые установки субъекта, векторы и ресурсы его активности. Аналогично, нельзя основательно исследовать гноссиологические проблемы, не рефлектируя их сквозь призму онтологической и праксиологической категориальных структур.

Мы полагаем, что без опоры на эти положения, любые трансформации не проходят автоматически и безболезненно. Психологическую природу трансформаций и структуру изменений в культуре хорошо охарактеризовал Р.Арнхейм
: постоянные признаки культурных ситуаций могут оставаться незамеченными и не доставлять никаких проблем. Лишь с появлением ряда альтернативных течений, провоцирующих на неизбежные сравнения, лишь тогда на смену преобладающим в культуре однородности и однообразию приходят различные стили, борющиеся за приоритетное положение, сама культура находит в своей среде и выдвигает на передний план мыслителей, волей-неволей вынужденных решать, какой именно базис нужен для функционирования культуры.

В современном дизайне как раз и происходит такой выбор – выбор достойных человека художественных стилей, форм, заключенных в произведениях и выражающих истинные ценности бытия человека, которые войдут в будущую историческую эпоху как эмбриональные предшественники какой-то новой, еще только нарождающейся культуры и в процессе селекции ее, пока еще неоднородных по своим характеристикам форм, может вырасти в новый социокультурный феномен, параметры которого еще мало осознаваемы; выбор – приверженцев постмодернизма, отрицающих представления о единой культуре общества, прогрессивное развитие культуры мира, восходящей линии от одной фазы к другой, но признающих постмодернизм как фрагментарный феномен, в котором, в лучшем случае, "дизайн хочет быть концом мира, завершением истории, которая, однако, все еще продолжается"
, в худшем – "идеальным типом конца нашей культуры"
.

Мы считаем, что в этой оппозиции, основанной на видимых проявлениях постмодернизма, кроются глубинные конструктивные процессы, связанные с диалогическими трансформациями дизайна. Думается, даже этих сопоставлений достаточно для того, чтобы прийти к выводу: диалогизм способен, в качестве уникального способа сохранения дизайна и его носителей, воссоздать структурный каркас, определяемый спецификой постмодернистской парадигмы и на основе диалога разрешить все эстетические, психологические, художественные, жизненные и другие противоречия. В противном случае, произойдет нечто аналогичное, уже упомянутому, действию второго закона термодинамики: как только дизайн, сосредоточившись на самопознании внутреннего процесса творчества, превращается замкнутую систему – неизбежен резкий всплеск энтропии, проявляющейся, в первую очередь, в художественном сознании.

Возникает вопрос: означает ли это, что художественная целостность в принципе не совместима с постмодернистской парадигмой художественности, поражает ли "антитотализирующий" пафос постмодернизма структурную основу дизайнерского сознания? Согласиться с этим – значит признать интерпретацию постмодернизма как смерти дизайна и искусства в целом, как "тождества технологического (компьютерного) коллажа осколков распавшихся культурных целостностей как самопоедание культуры"
.

Наша позиция выражает другую точку зрения: постмодернизм – это не отрицание дизайна и искусства, а закономерная эволюционная фаза, типологически соотносимая с уже существовавшими явлениями в дизайне, архитектуре, живописи и т.д. В постмодернистской эстетике происходит открытие некой новой философской стратегии, дающей ключ к постижению секретов саморегуляции хаоса, направляющей на поиск гармонии внутри, а не "поверх хаоса"; складывается понимание бесперспективности и даже губительности для дизайна подобной конфронтации и "замыкания" художественного творчества "в себе", разрывающего связи с окружающим миром, с общественной жизнью, с классическим наследием. 

В этом смысле, нам импонирует позиция М.С.Кагана
, указывающая на то, что "постмодернизм обращен к диалогу, пускай и трактуемому, часто, иронически, даже ернически, либо в духе эклектического цитирования: однако стремление восстановить утраченную преемственность с классикой, преодолеть разрыв элитарного и массового искусства, соотнести творческую свободу личности с общественными потребностями, в данном случае – несомненно. Мы полагаем, что дизайн постмодернизма во многом продолжающий эксперименты авангарда и модерна, кардинально отличается от них опытом своего диалогизма. Объективным доказательством этого, по нашему мнению, могут выступать следующие факторы:

- исторически эстетика диалогизма сформировалась в мировой культуре вне рамок постмодернизма, как концепция не завершаемого "большого диалога" (М.Бахтин), уже к середине прошлого столетия достигла высокого развития в дизайнерских произведениях Ф.Райта, Д.Нельсона, П.Сезана, К.Малевича, В.Шухова, Н.Бернштейна, И.Леонидова, С.Вальднера и др.; 

- разработанная в модернизме, и унаследованная постмодернизмом философия мира как текстуального образа;

- общая культурфилософская ситуация XX века, сочетающая дуальность – глобальный диалог культур (В.С.Библер) с глубоким разочарованием в гуманизме и защитной силе цивилизации.

В силу этих факторов, диалогизм хаоса не только провоцируется на ответные выпады, но и, что важно, убъективируется, становясь равноправным участником диалога с дизайнером. Следовательно, существенно меняется восприятие самой идеи дизайна и его символов, где "смыслообраз" (Я.С.Голосковер) дизайна устремляется не только к преодолению хаоса, но стремится сохранить эту интенцию в последующих трансформациях. 

Анализ рассматриваемой темы, на наш взгляд, будет не полным, если не рассмотреть вопрос о новизне, которую привнес с собой постмодернистский дизайн в сферу товарного производства и обращения, культурной модернизации, общественного сознания, с точки зрения формирования образцов элитарного, массового вкуса, престижности, моды и т.д. А для того, чтобы лучше представить себе этот трансформационный сдвиг и раскрыть его характер, обратимся к сопоставлению основных сущностных категорий постмодернизма и его предшественника модернизма, как двух эпохальных мировых явлений.

	Модернизм
	Постмодернизм

	Однолинейность, одновариантность развития мира.
	Многовариантность развития мира.

	Иерархия культур с выделением эталонных. Стремление к культурной универсализации, ассимиляции и т.д.
	Равноценность культур, сомнение в превосходстве культур, считавшихся эталонными. Идея культурного плюрализма как основы общества

	Вера в светлое будущее, безусловный оптимизм.
	Сомнение в том, что завтра будет лучше, чем сегодня. Опасения предсказания конца света, истории и т.д. З. Бауман: "Потерял силу любимый призыв всякого государства с инженерными претензиями: терпеть сегодня во имя счастливого будущего"
.

	Безоговорочная вера в прогресс.
	Отрицание прогресса, особенно морального. Скептическое отношение к долгосрочным представлениям научно-технического прогресса. "Люди не ожидают от будущего чего-то абсолютного иного по сравнению с настоящим"
.

	Вера в познаваемость мира, во всесилие науки.
	Сомнение в возможностях естественных и общественных наук, резкое сужение круга их функций.

	Доверие государству как руке прогресса, опирающейся на достижение науки.
	Недоверие к государству, отказ ему в праве вторгаться во многие сферы жизни общества, стремление к разгосударствлению общества. "Не то или иное конкретное государство потеряло авторитет, но государство как таковое, власть как таковая"
.

	Идея единой культуры общества.
	Идея фрагментарности культуры.

	Массовое производство одинаковых вещей.
	Переход от массового производства к гибким и замещение массового рынка микрорынками, рыночными нишами.

	Производство – базис общества.
	Общество постмодерна – это общество потребления.

	Основы экономики – национальный рынок.
	Формирование глобального рынка, охватывающего весь мир. В этих условиях производство, рассчитанное на узкий круг потребителей, специфический и даже экстравагантный вкус, может быть массовым, дешевым и прибыльным.

	Каждая страна – это особая культурная реальность. Чтобы познакомиться даже с отдельными ее частями, надо отправиться в путешествие.
	Возникновение гиперреальности
. По всему миру возникают участки иной культурной реальности. Например, "Дисней-ленды", "Макдональдсы", китайские, французские, итальянские и т.п. рестораны.

	Потребление – это, прежде всего, инструментальная деятельность, направленная на удовлетворение природных потребностей человека.
	В обществе постмодерна потребление – это, прежде всего, потребление символов, а не инструментальная деятельность.

	
	



Эти явления и последующие тенденции постиндустриальных трансформаций, подтверждаются и в публикациях западных ученых-теоретиков, изданных за рубежом в последние два десятилетия и переведенных на русский язык к концу прошлого века. Так, перспективы трансформаций концептуальных положений в дизайне наиболее отчетливо проявляются во взаимосвязи с характером производства и потребления, в которые реально обозначились:

- во-первых, "мы должны быть готовы к жизни в мире, где новые разработки, технические новинки и товары, предлагающие неповторимые сочетания различных функций, будут вводиться на непрерывной основе и тут же уступать место еще более оригинальным изобретениям и товарам, так что созданная знанием стоимость превратится… в товар "одноразового использования", от которого после его употребления надлежит избавиться как можно скорее"
. С конца 80-х годов прошлого столетия, методы массового производства, разработанные еще фордизмом и доминировавшие в дизайне и промышленности, стали менее склонны к массовому промышленному производству и больше приспосабливаются к удовлетворению массовых желаний заказчика, многие дизайнеры начали работать по типу "on-off", или создавать ограниченные серии изделий. Такой тип организации работы не только полностью отражает природу постмодернизма, но также позволяет дизайнерам экспериментировать и самовыражаться в творчестве более свободно, поскольку они перестали быть скованными долгим производственным процессом. Сознательное дистанцирование от стандартизированного массового производства, породило в дизайне такое новое направление, как "rough-and-ready" (термин, означающий "сделанное наспех, небрежно, но так, что ими можно пользоваться по назначению") артефакты;

- во-вторых, ценности продуктов дизайна, оказывающие сильное влияние на потребительский выбор, все более и более дифференцируются, рассыпаются на множество вариантов. Грани между их культурным потенциалом и контркультурой размываются. А идея "usable artwork" ("годные к практическому использованию произведения искусства") создает новую область для дизайнерской практики;

- в-третьих, стили теряют прежнюю жесткость, в результате чего совместно уживаются черты разных конструктивных решений. Тенденция прогрессивного развития дизайна кажется уже исчерпанной: стало трудней создавать что-то новое, не повторяя прежнего. Исходя из этого, современный дизайн пестрит, легко узнаваемыми, символами прежних стилей;
- в-четвертых, разные потребительские группы приобретают собственный эталон потребительского поведения, в котором одна и та же вещь практически всегда имеет шанс получить совершенно разную реакцию;
- и, наконец, в-пятых, быстро распространяется культ "старины", стиль "ретро", особенно на Западе, где бережно сохраняются и восстанавливаются в доме предметы старины ил псевдостарины, коллекционируются старые вещи, утварь как ценное украшение интерьера, этот символ современной постмодернистской культуры не вызывает сомнений скорого распространения и в России.

Как видим, в постиндустриальную эпоху иной смысл обретает потребление продуктов дизайна. По выражению К.Кампбелла: "если прежде это было потреблением хлеба насущного, то теперь это потребление символов". Изменилось само представление о ценности, стоимости вещи, которая конструируется теперь с помощью символов, наделяемых вещам дизайнерами. Утверждается первостепенная роль посредника-транслятора, который быстро делает предмет дизайна, достоянием массового сознания, отодвигая его творца на задний план, а цена его продукта определяется зависимостью от объема тиражированности. С нашей точки зрения, новая диалогическая установка дизайна постмодернизма воплощает принципиальную художественно-философскую попытку, преодолеть фундаментальную для дизайна антитезу хаоса и космоса, переориентировать творческие устремления на поиск компромисса между указанными универсалиями.

Завершая рассмотрение данной темы, обратимся еще к одному важному фактору современных трансформационных процессов в дизайне, в сознании, психологии, научном менталитете, художественной интуиции. Специфические законы микромира, сформулированные Нильсом Бором, гласят, что многие элементарные частицы материи (фотоны, электроны, волны и т.д.) в разных ситуациях ведут себя по разному, что отличает их от законов макромира, который воспринимается человеком рационально и чувственно, логикой его мышления.

Природа, которую на протяжении веков познавала наука, отражало искусство, в соответствии со знаменитым принципом "третьего не дано", или законом "исключенного третьего", в условиях микромира нарушает фундаментальные представления, основанные на жизненном опыте человечества. За видимыми, общими закономерностями вскрылись глубинные законы микромира, реформаторское вторжение в которые ведет к непредсказуемым последствиям (термоядерные реакции, генетические изменения, аллергены и др.), равно как и революционные, быстрые, резкие изменения, создаваемые сверхсильным воздействием на живую систему, чреваты негативными мутациями и гибелью организмов. 

Подобно тому, как параметры генетического кода естественных и биологических систем плотно защищены, существуют и фундаментальные коды, защищающие культуру, ее ценности, нормы и идеалы. Они, как раз и выполняют ключевую функцию регуляции целостности, жизнеспособности социальной саморегуляции системы, резкое нарушение которых неизбежно ведет к распаду, хаосу, необратимой деградации.

Пафос нашей позиции сводится к тому, что всякое продуктивное изменение основополагающих культурных кодов в дизайне и соответствующие трансформации художественных подходов и принципов творчества возможны, в целом, на основе эволюционного процесса, в котором доминирует фактор созидания, а не разрушения. Фундаментальные коды дизайна защищены слабее иных систем и воздействие многих (не всех) проявлений постмодернизма, становясь сверхсильными, задают темп трансформационных изменений в дизайне, превышающий адаптивные и эволюционные возможности его регулятивной системы на различных уровнях собственного осознания, в результате чего возникают сбои и деструктивные трансформации функционирования его основополагающих кодовых связей.

Такой подход, как нам кажется, может противостоять скепсису, релятивизму, нигилистическим тенденциям, призывам к тотальной деконструкции субъекта и объекта дизайна, широко постулируемых во взглядах современных крайних постмодернистов, в виде крушения "репрессивной культуры", уничтожения "гносеологического субъекта", предвещания конца "деспотизма формы", "смерти морализма как отвлеченного начала", "ухмылки при слове "красота" и др.

Несомненно одно – противовесом и оппозицией крайним проявлениям постмодернистской "моды" в дизайне может выступать научный способ мышления. В своей развитой форме наука всегда выполняла и выполняет в системе культуры фундаментальную основу объективности, очерчивает критерии истинности, реализма, художественно-эстетической ценности, успешно разоблачает ложные концепции. Научное познание действительности задает направление дальнейшего развитие дизайна, в котором главными факторами выступают: обновление мира духовного богатства человека; преобразование художественной материальной среды, совершенствование эстетической и социальной природы человека.

§ 3.2. Трансформация артефактов дизайна в архетипы культурной среды
Современная цивилизация, охватившая буквально все стороны человеческой жизнедеятельности, оснастившая качественно новым знанием, технологиями производство, науку, образование, культуру, искусство, информационные системы, включила в процесс жизнедеятельности огромное количество новых, функционально усложненных предметов и вещей. Они, безусловно, улучшают и украшают жизнь людей, но они, одновременно, и увеличивают зрительский хаос, нивелируют и стандартизируют восприятие, затрудняя различия одного предмета от другого (своего дома от чужого, своей культуры и инородной). 

Наряду с предметами массового производства все более прочные позиции начинают занимать мелкосерийные изделия. Оказалось, что изготовление по индивидуальным заказам, но на основе высоких технологий, становится дешевле предметов массового производства, так как мелкие серии легче реализовать, не затрачивая средств на хранение, но главное – мелкосерийное производство дает возможность быстро реагировать на изменения спроса, своевременно заменять устаревшие модели новыми. 

Расширение коммуникативных связей общества, благодаря масс-медиа, рассчитанных на самые разные группы людей, преодолеваются этнические, культурные различия, что, в основном, не противоречит идеи целостности культуры. Метафоричное высказывание французского мыслителя первой половины прошлого столетия Тейяр де Шардена, сегодня звучит не менее актуально: "Теперь кроме хлеба… каждый человек требует ежедневно свою порцию железа, меди и хлопка, свою порцию электричества, нефти и радия, свою порцию открытий, кино и международных известий. Теперь уже не просто поле…, а вся Земля требуется, чтобы снабжать каждого из нас"
. На конгрессе Интернационального совета индустриальных дизайнеров (ИСКИД) Э.Роджерс со всей определенностью утверждал, что объектом дизайна должны быть буквально все элементы и системы, создаваемого человеком предметного окружения и выдвинул знаменитый лозунг "от ложки до города". 

Для изучения объективно существующего процесса трансформации артефактов дизайна в архетипы культурной среды, на наш взгляд, необходимо рассматривать сам дизайн как самостоятельное художественное явление в виде "замысла, идеального конструкта (пребывающего не только в индивидуальном, но и в коллективном сознании, т.е. в культуре), соотносимого не только с конечным материально-практическим воплощением, но и с исходным прообразом – архетипом"
.

Чтобы не "раствориться" в необъятном спектре проблем – от глобальных, затрагивающих судьбы планеты, до сугубо локальных, касающихся частных сторон человеческого бытия, необходимо очертить конкретную область нашего исследования. Речь идет о проблемах культурной среды, в которой обозначается традиционная модель "домостроительства", его материального, но всегда "одухотворенного" хозяйствования, образующего ценностную предметную структуру "дома", в которой, как пишет Л.Б.Переверзев
: "Духовность в домостроительстве не аналогична телесности, а пронизывает и просветляет ее. Домостроительство выступает способом целостного существования культуры, а дизайн – способом ее проектного видения". Философский анализ бытия вещи как социокультурного, знакового явления, как феномена культуры приводит к осознанию того, что вещь обладает многозначными смысловыми связями: актуальным, потенциальным, идеальным и виртуальным бытием. Характеризуя указанные значения проживания вещи, К.З.Акопян
 резонно замечает, что в актуальном бытии вещи достаточно полно реализуются ее важнейшие качества; в потенциальном – скрываются возможности, которые могут оставаться невостребованными, в смысле духовной ауры, духовного содержания; в идеальном – выявляется иллюзия, предположение, что вещь существовала; в виртуальном – вещь остается в воображении, фантазии. 

Изменчивость и подвижность вещи как феномена культуры достаточно органично вписывается в известную философскую концепцию о многомерности культуры, в которой соотношение вертикального и горизонтального развития образуют двуединый процесс. Как пишет И.Г.Хангельдиева: "Вертикаль – открытие новых форм культуры, "езда в незнакомое", квинтэссенция творческо-продуктивного начала. Горизонталь – процесс постепенного освоения этого нового, превращения его в достояние многих, узнаваемая форма культуры, основанная на продуцировании известного"
.

В предметном универсуме парадигматическая ориентация постулирует те же координатные значения, реализующиеся в вертикальном и горизонтальном пространственно-смысловом соотношении, обозначающих принципы "домостроения": "дом – мир", "земля – небо". Возникающая в этом пересечении координат фигура – круг, расчлененный двумя перпендикулярными осями, так называемый, тетраморф, очерчивает все смысловые возможности структурирования и организации пространства жизнедеятельности человека. Соотношение "дом – мир" простирается между от близкого, своего, обжитого, упорядоченного, очеловеченного континуума "дома" – до далекого чужого, неустроенного и даже враждебного пространства "мира". Онтологические полюса "земля – небо" отражают материально-вещественную, телесно-осяза-емую, физически поддерживающую человека "землю" и неосязаемое, идеально-психологическое, воспринимаемое зрительно "небо". Можно сказать, мы исследуем культурную среду не как пространственную геометрию и объектно-обезличенные физические параметры, а ее субъектно-личностные свойства, которыми ее наделяют, обитающие в ней люди. В понятие "культурная среда" мы включаем, одушевляющие ее предметы и вещи, которые выражают ценности человека, чувства и мысли, цели и устремления, служащие подтверждением его существования в мире и являются для него "второй" природой, а так же любые культурно обусловленные действия, совершаемые людьми.

Вопрос изоморфизма системы вещей и системы понятий о них, выражающий переходы, отношения, противоречия движения объективного мира, в которых "диалектика вещей создает диалектику идей, а не наоборот"
, становится исключительно актуальным и указывает на возможность взаимоперехода одного состояния объективного мира и живой жизни в другое, а, следовательно, существуют и, описывающие этот переход понятия. Одним их них является понятие "архитектоника" как аспект методологии познания предметного мира, создаваемого человеком. Г.Земпер в одной из своих работ
, одним из первых обнаружил и выделил в тектонических искусствах ростки будущей теории эстетики предметного мира. 

До него, И.Кант, Г.Ф.В.Гегель и, после него, М.М.Бахтин трактовали "архитектонические принципы" каждый по-своему, сходясь в некоторых положениях: 1. Глобальность у Канта имеет гноссиологические корни, у Гегеля – онтологический статус, а у Бахтина – деятельностный аксиологический подход. 2. Универсальность как творческий принцип, у Канта связывается с природой всего человеческого разума, у Гегеля – с созданием человеком своего нового окружения, у Бахтина – с творческой жизнью человека. 3. Координальность анализа явлений Кант связывал с созданием единой науки, Гегель делал упор на формировании "второй природы", а Бахтин видел путь разрешения противоречий в деятельности человека. 4. Взгляды на архитектонические принципы Канта, Гегеля и Бахтина, основывались на культурологических и общефилософских подходах.
В связи с этим, становится закономерным вывод о том, что каждый из подходов открывает те или иные направления в понимании всеобщих архитектонических законов действительности и, как пишет М.А.Коськов, "у колыбели современной архитектуры и дизайна стояли одни и те же люди"
, подчеркивая, тем самым, что архитектура и дизайн не только по отдельности, но и вместе раскрывают понятие "архитектоническое искусство". В подтверждение этой мысли правомерным оказывается тезис В.Р.Аронова о том, что "Включение проблем материальной культуры в структуру эстетики вело к значительному расширению ее предмета исследования" и наряду с архитектурой "в поле зрения эстетиков попадали народная архитектура и ремесла, новейшая "инженерная" архитектура и произведения художественной промышленности, а также бесчисленные памятники бытовой материальной культуры прошлого и современного, которые до этого обычно рассматривались только в сфере археологии и этнографии"
. 

Таким образом, понятие "архитектоническое искусство", на философском уровне обозначающее целесообразный характер творческого взаимодействия человека с предметным миром, вбирает в себя субъект, объект, средства, процесс и предметные результаты, в которых отражаются условия и среда деятельности.

"Архитектоническое искусство – явление художественной и эстетической культуры, ценностная сфера общества, обладающие утилитарно-худо-жественной природой"
, но поскольку "центральным видом архитектонического искусства является архитектура"
, то она, как раз, и выступает своеобразным лоном интеграции всех других пластических видов искусств, среди которых важное место занимает дизайн.

Мы исходим из предпосылки того, что существование человека является предметом философии, а психика выступает предметом психологии, которые исследуются в предметной деятельности в качестве опредмеченных процессов сознания и психических реакций, но и сама предметная деятельность может рассматриваться в качестве единственного ключа к пониманию сознания, психики. Следовательно, можно предположить, что не может быть ничего другого чего бы ни было в предметной деятельности. Любые рожденные в науках представления о мире, разуме, вещах и чувствах выступают одновременно и подтверждением их существования. Более того, "действительность каждый раз проблематизируется, в результате чего пересматриваются предшествующие представления о существовании или расширяется мир сущего; в нем появляются новые реальности и объекты
. 

Однако существуют и другие точки зрения, которые характеризуют предметное окружение в иной проекции: она имеет собственную природу, но ее описание не сводится только к материальным объектам, ни к чисто психологическим феноменам. Если обратиться к выведенному Р.Декартом принципу тотального философского сомнения, то только непосредственное человеческое переживание, возникающее в его сознании, может быть признано истинно реальным, безоговорочно существующим. А если это так, то единственно возможным подтверждением вещного мира определяется верой. Вл.Соловьев писал: "Всякое ощущение есть нечто относительное и всякое понятие некоторое определение, то есть также нечто условное; поэтому безусловное существование не может быть дано ни опытом, ни логикою, а только верою: мы верим, что предмет есть нечто сам по себе, что он есть только наше ощущение или наша мысль, что он существует самостоятельно и безусловно, – веруем яко есть"
.

Религиозная ценность, фетишизировавшая природные явления, присваивавшая им свойства Высшего и даже Абсолютного Субъекта вступает в конфронтацию с эстетической ценностью, которая, в свою очередь, зарождалась не в ходе отчуждения субъектности человека и ее передачи потусторонним силам, а в процессе гармонического слияния человека с природой, помогающему самоутвердиться в мире.

Попытки реализации идеи идеального устройства предметной среды обитания человека, мы находим у философов Древней Греции. Аристотель считал, что города являются местом, где люди живут коллективно ради единой благородной цели. Г.Милетский писал о том, что территория города делится на три части: священную, общественную и частную. По форме город должен быть прямоугольным, что позже находит отражение в схемах построения римских лагерей, городов периода Ренессанса и классицизма. Разумеется, что проблема идеалов предметно-пространственного окружения мира человека не только по разному решается, но и осознается в зависимости от того или иного взгляда на сущность культуры и теоретического подхода к ее изучению.

В науке и общественном сознании прочно утвердилось мнение, что природа, живые существа и даже рукотворные произведения, а также природная стихия (земля, биосфера, ноосфера) обладают собственной энергетикой и биополями, сходными с полями человека. Очеловечивание вещей, включенных в среду человека, явно прослеживается в бытовых, поведенческих ситуациях, когда, например, дверной замок открывается особым способом, известным только тому, кто его постоянно открывает и закрывает и даже собака часто напоминает своего хозяина и т.д.

Однако такие свойства средовой субстанции еще не получили своего убедительного научного доказательства, несмотря на многочисленные исследования и эксперименты, проводимые Д.Алигьери, Д.Андреевым, Д.Бомом, Р.Г.Джаном, Л.Г.Иониным, Г.Э.Путхоффом, К.Прибрамом, Дж.Б.Райном, Б. Спинозой, Р.Торгом, З.Фрейдом, М.С.Чудаковой
 и др. 

Материальные и вещественные утопии инокультурного происхождения, связанные с идеей "общества великого благосостояния" и в целом общественный идеал не имеет под собой конкретного обоснования, чтобы быть средством конструктивного решения задачи теоретической разработки проблем вещественного мира человека. Вместе с тем, отсутствие идеацианальных определений в отношении общественных систем, реальной модели материальной культуры, которая укоренена во всех обществах, в их институтах, а главное в эмпирической реальности, которые необходимы для построения целостной теории, связаны со слабой разработанностью философско-культурологической проблематики вопроса.

Идеал организации вещественного мира в его соответствии с общественным идеалом не исследовался: считалось, что общественный идеал может быть идеологически зафиксирован, а идеал предметного мира рассматривался как конкретизация общественного идеала. Этот подход оправдан тем, что необходимо разграничить социально-философскую и собственно теоретическую проблематику вещественного мира. Для получения знаний об идеале предметного мира необходимо вычленить систему институтов материально-вещественного бытия, выделить эмпирически и исследовать те культурные модели, которые им присущи
.

Преобразование предметного мира, в соответствии с представлениями о совершенстве, об идеале связано с познающим и оценивающим сознанием. Познается то, что является существующим и оценивается как должное. Данные категории аксиологии определяют систему ценностей, которые не замыкаются на самодостаточный мир, а опосредуются в своей основе человеком, его интересами и устремлениями. Действительность в процессе субъект-объектных отношений приобретает ценность для человека и сама "очеловечивается". Замысел идеального конструкта, пребывающего не только в индивидуальном, но и в коллективном сознании, то есть в культуре, должен соотносится не только с его материально-практическим воплощением, но и с исходным прообразом культурной среды – архетипом. 

Архетип – образец восприятия мира, воплощенный в человеке, представленный в "вечных" образах, совсем не обязательно осмысленный в духе идей фрейдизма и "аналитической психологии" К.Г.Юнга, на уровне наследственных, родовых форм и структур мышления человека, а на уровне их индивидуальных проявлений, в связи с осознанием предметного мира. Аксиологическая эстетика может стать одним из инструментов оптимальной реинтерпретации произведений дизайна в обитаемую среду, реально отвечающую всей сложности потребностей общества и отдельного человека. 

Вместе с тем, необходимо выработать оптимальную модель предметного универсума, которая поможет системно осмыслить дизайн как процесс и как результат орудийно-символического взаимодействия человека с искусственным окружением. На наш взгляд, эта модель должна соответствовать следующим условиям:

- зрительно воспроизводить чувственно воспринимаемый и целостно охватываемый конгломерат событий, свидетельствующих о тенденциях движения дизайна в пространственных и временных координатах;

- своевременно распознавать системные противоречия, конфликты, которые могут перерастать в кризисные и сложно разрешимые деформации в дизайне;

- отображать современные жизненные факты и явления, обладать способностью предвидения и прогнозирования динамичных процессов общественного развития, художественного сознания и практики.

Такой анализ, на наш взгляд, существенно облегчает переход к дизайнерской проблематике процесса предметной трансформации продуктов дизайна в архетипы культурной среды, рассматриваемого нами в качестве универсального условия самоактуализации человека. Сущность процесса трансформации произведений дизайна в архетипах культурной среды изначально заложена в свойствах артефактов дизайна, в их двойственном значении. 

С одной стороны, артефакт позиционирует форму обозначения произведения дизайна или факты тех или иных специфических художественных проявлений искусства, с другой – он предстает своими независимыми, "индепедентными" фактами, которые выступают в виде самостоятельных художественных явлений, включенных в культурное пространство жизнедеятельности человека, ценность которых носит исторический характер. 

В свое время И.Э.Грабарь метко заметил, что прекрасные старинные сооружения играют ту же роль в облике города, что и фигуры в картине великого матера. Трансформация предметов дизайна и объектов архитектуры в исторической ретроспективе А.Валлис писал: "Здание, будучи современным, в момент возведения, со временем перестает им быть, чтобы через много лет (если сохранится) стать старинным, а если позволит его эстетический уровень – памятником"
.

Отличие памятника от произведения как раз и заключается в том, что в нем отражены ценности, обусловленные различными историческими событиями. Наглядным примером трансформации объекта в культурно значимое явление, может выступать Дом архитектора Мельникова на Арбате – идея, рожденная в голове художника, стала достоянием современного социума. Об этом явлении справедливо пишет Р.Барт
: "Меня интересуют не столько отдельные идеи и мотивы, сколько то, как общество завладеет ими, превращая их в материал для создания тех или иных знаковых систем". А В.И.Козлов-ский заключает: "Вывод о существовании в каждом знаке означающего и означаемого открывает путь к пониманию того, что означаемое (денотатив знака) находится в двойственном положении: с одной стороны, оно представляет собой "смысл" этого первичного знака, а, с другой, образует "форму вторично-коннотативного знака ("мифа")"
. 

Становится очевидным, что вторично-коннотативные компоненты восприятия текстов дизайнерских произведений оказываются определяющими в процессах трансформации дизайна в архетипы культурной среды, не только в исторической ретроспективе, но, в особо ценностных формах, и в ближайшей перспективе. Следовательно, мы не склонны акцентировать внимание на трансформации дизайна в артефакты культурной среды, которые выступают чем-то вроде станкового экспоната на выставке, или, скажем, чем-то вроде музеефицированного (лишенного жизненной действенности) дизайнерского произведения. Важно, чтобы любой человек ощущал реальное проживание артефактов в среде и мог отличить его от идеализированного артефакта, превращенного в музейный "консервант культуры". Этот процесс выходит на уровень анализа субъекта дизайнерской деятельности, который, по существу, определяет совершенство объектов, путь и характер их трансформации в значимые архетипы-образы дизайна культурной среды. Здесь же необходимо подчеркнуть, что судьбу эволюции артефактов решают не только дизайнеры, их создающие, но и потребители.

Обновляя в процессе эксплуатации, или формируя новую вещную среду, потребитель, определенным образом, сам становится их сотворцом, субъектом, сопричастным дизайнерскому творчеству. Артефакты дизайна в доннотативной реальности объекта, несущие определенный утилитарный и символический смыслы, как правило, наделены адаптационной потенцией встраивания в природные, исторические обстоятельства существования сообщества своими функциональными, потребительскими свойствами. В этом процессе исключительно важным является факт включения в циклы производства и, особенно, потребления максимального числа людей, поскольку, как справедливо замечает С.В.Норенков, "наряду с опредмеченными "застывшими "артефактами-донотатами, выражающими общее в единичном, набирают силу произведения, которые построены на выразительных возможностях субстрата самого человека. Им еще нет названия, но они уже есть, доставляют нам эстетическое наслаждение, удовлетворяют наши потребности"
.

Интерпретируя концепцию А.Я.Флиера
 об отношении индивида к культуре, в отношения индивида к артефактам дизайна, выступающими продуктами культуры, можно убедиться, что: во-первых, индивид как "продукт" дизайна "осмысливая художественные образы и нравственные коллизии" его артефактов, "прямо или опосредованно формируется как личность, социально и культурно адекватная обществу"; во-вторых, индивид как "потребитель" дизайна, "использующий нормы и правила усвоенной им культуры, в своей социальной практике… пользуется языком и символами коммуникации, оценочными стандартами, как данными ему уже в готовом виде инструментами и способами личной самоидентификации…"; в-третьих, как "производитель" дизайна, "творчески порождающий новые культурные формы, либо интерпретативно воспроизводящий или оценивающий в суждениях имеющиеся формы, уже по самому факту индивидуального интерпретатирования может быть квалифицировано как акт творчества"; в-четвертых, как "транслятор" дизайна, "воспроизводя какие-либо культурные образцы в практических действиях и суждениях, человек тем самым передает информацию другим людям".

Таким образом, можно полагать, что выделяемые на фоне окружения своими отличительными чертами, артефакты дизайна, в своих локализованных, дискретных внешних материальных, интеллектуально-образных, коммуникативных формах, обладают некоторой совокупностью культурных черт, которые в равной мере являются "мотиваторами и целями" творчества дизайнера, а так же "принципами и способами" стремления, отношения, критериальности индивида, группы или сообщества к артефактам дизайнерской деятельности.

В данном случае мы опускаем технологические процессы дизайнерского творчества, поскольку они не являются предметом изучения в теме данного параграфа. Но и без этой категории сложность таксономического структурирования указанных групп артефактов дизайна достаточно велика, тем более что многосмысленность и многофункциональность, даже отдельных артефактов, страдает недостаточной научной разработанностью. Это обуславливает потребность, на основе рефлексивной селекции и отбора наиболее эффективных, с точки зрения утилитарных функций и эстетической ценности, получения дополнительных знаний о природе амбивалентности в таксономии артефактов дизайна. Будучи практически полезными, вещи, в то же время выступают некими "посланиями" тех, кто их создавал, тем, кто ими пользуется. 

Двойственная ценность вещей, выступает средством коммуникации между людьми, а это предполагает, как связи с людьми, имеющими опыт подобной деятельности, так и обратную связь между создающими и потребляющими. Превращение обыкновенных вещей, составляющих произведение дизайна, в нечто необыкновенное и даже "неотмирное", переживается как таинство, и даже различные хэппенинги и парформансы, стремящиеся, казалось бы, полностью стереть грань между искусством и повседневной жизнью, по справедливой оценке Г.З.Каганов
, "предлагают не обыкновенные формы поведения, а те, которые построены по законам художественного творчества и имеют, стало быть, собственную ценность". 

Критерий самоценности вырабатывается в таких видах человеческой деятельности, которые "представляются ценными сами по себе"…, а не в тех, "которые преследуют посторонние себе цели и ценны, как средства для достижения этих целей"
. Вопрос о том, в какой мере архетип дизайна пригоден для вторичной функции – артефакта культурной среды, передачи информации, выходящей за пределы прямого назначения, разрешается в информационно-смысловых значениях, включенных в "каналы", "тропы" и ритмы различных сторон деятельности в пространственном и временном измерении. Троп, как известно, представляет собой употребление языковых единиц в непрямом назначении, знаковая функция которых может в среде приобретать переносное значение, кроме тех, которые изначально предопределены одним значением. Сущность тропов артефактов дизайна состоит в том, "чтобы не только дать тонкий и точный баланс многочисленных отношений, существующих между предметами, но и в том, чтобы эти отношения сместить"
. На самом деле дизайнеризация современной культурной среды имеет выраженную тенденцию к игровому смещению всех значений, где наблюдается некоторое снижение традиционно "возвышенного" и возвышение всего традиционно "низменного", то есть, происходит своеобразная нивелировка смысловых значений. К этой и другим характеристикам культурной среды мы более обстоятельно вернемся несколько позже. Здесь же отметим, что тропы – это, в первую очередь, метафоры, не в смысле украшения, а в смысле "охудожествления", детерминирующего наиболее тонкие аспекты поведения обитателей культурной среды.

Метафоризация артефактов и их трансформация в образах-архетипах протекает двояко – через "тело" среды и ее функциональные процессы, а так же в исторически конкретном выражении основных свойств социальной действительности. Например, созданный в первой половине прошлого века, известным архитектором, художником, дизайнером В.Ф.Мухиной, граненый стакан, исправно выполнявший свое функциональное предназначение. Благодаря своим высоким утилитарным свойствам (при отсутствии других образцов), превратился в своеобразный символ бытовой жизни, трогательного подшучивания, юмора и поведенческого артистизма (наполнения до "краев" и других аналогичных смыслов), демонстрировал стиль бытовой и поведенческой жизни целых поколений людей. Равно как и сегодня, обыкновенный огурец в работах художников, дизайнеров в метафорических образах воспроизводит "известные" смыслы, связанные с тем же стаканом и вызывают широкий интерес творческого бомонда и широкой общественности. 

Другой пример – полное отсутствие утилитарно-прагматического функционирования демонстрирует скульптурное творение В.М.Мухиной "Рабочий и колхозница", но именно оно для многих поколений стало не столько символом труда, а содержанием политических процессов в обществе. Следовательно, можно говорить о двух практически равноценных технологиях трансформации артефактов, содержание которых улавливается лишь в напряжении между одним и другим значением (прямым и косвенным), при этом, "чем острее метафора, чем дальше относят друг от друга эти значения, тем точнее ее вибрация передает самые интимные и, часто, самые важные смысловые обертоны среды, не передаваемые никаким другим способом"
. 

Известный исследователь русского ландшафта Ф.В.Разумовский, еще в середине XIX века обратил внимание на то, что "для русского традиционного сознания пустым было не то, где ничего нет, а то где нет внятных человеческих смыслов"
. О.М.Файнберг считает, что "вещи – это все то, что позволяет человеку обживать пустоту, превращая ее в пространства и места и определяя себя относительно того и другого. В число вещей в некотором смысле попадут и здания – в том смысле, что они оказываются телами, ограничивающими и упорядочивающими городское пространство, и с том еще, что использует их как определенные устройства. Если здания переживают и функционируют как системы внутренних пространств, имеющих собственный смысл, то они перестают для нас быть вещами. Сущностным основанием для отнесения зданий и сооружений к вещам служит то, что в контексте средового синкретизма они были подобны друг другу и по форме, и по смыслу"
.

Совершенно прав Г.З.Каганов, утверждая, что здания всегда были частью бытия ритуала, прочно связанного с конкретной точкой пространства. Что здание закрепляло, то вещь транспортировала. И эта исконная взаимная смысловая обратимость вещей и зданий проявляется, в частности, в том, что образ здания сплошь и рядом передается названием вещи "торт", "коробка", "бонбоньерка" и т.п.

Обращение к различным объектам, предметам и вещам, окружающим человека в нашем исследовании не является случайным. Все они, выражая определенные смыслы и значения, относятся к культурным объектам, независимо от того являются ли они системными или несистемными, универсальными или специфическими, униформными или многообразными. Их культурная семантика обеспечивает трансляцию культурно значимой информации в процессах означения и понимания. Заложенные в предметах дизайна атрибутивные черты позволяют установить их изначальную функцию и целевое предназначение. Исходя из этого, мы не ограничиваем понимание культурной среды лишь замкнутыми средами каких-либо функционирующих объектов культуры и специализированных культурных пространств, а распространяем значение этого феномена на все системообразующие среды жизнедеятельности человека.

В этом контексте, весьма существенной является характеристика культурных черт объектов, выведенная А.Я.Флиером
:

- сфера порождения и предназначения (принадлежность к культуре материально-бытовой или духовно-интеллектуальной, систематизированной или обыденной, городской или сельской, элитарной или народной, сакральной или профанной и т.п.);

- тип динамики происходящих (или происходивших) с объектом изменений (традиционное использование, частая модернизация, экспериментальное применение, разовое, образцовое использование и т.п.);

- типология мироощущения, в рамках которого был создан данный объект (мифологическое, традиционалистское, синкретическое, рационалистическое и др.);

- язык представленности объекта (фольклорный, письменный, изобразительный, монументальный, степень его символичности, герменевтичности и пр.);

- возможность изучать объект по аналогии (принадлежность или близость его к какому-то уже знакомому стилю или авторскому почерку);

- социальной репрезентативности объекта, степенью типичности и распространенности его аналогов (артефактов) в данном обществе.

Несмотря на то, что в указанных культурных чертах объекта просматриваются специфические внешние свойства, тем не менее, именно они являются основой изучения и описания процесса реинтерпретации артефактов дизайна в архетипах культурной среды. Все перечисленные черты артефактов указывают на сопринадлежность культурной среде, вне которой объекты (вещи) не могут существовать, равно, как и культурная среда не может состояться без предметов и вещей, обретающих значения архетипов. Более того, "вещи всегда несут следы тех сред, в которых они стали вещами. Простое изделие или приспособление, изготовленное, но не вошедшее в определенную среду, это еще не вещь, это лишь болванка будущей вещи"
.

Безжизненный, механический порядок, абсолютная одинаковость стройных рядов новеньких автомобилей современных салонов всегда выступает оппозицией, антиподом среды, хаотично небрежно наваленных кучами товаров ширпотреба, готовых быстрее (не из-за стоимости) попасть в руки человека и стать вещами. Выделим еще одно важное положение. Пардигмально, взаимоотношение вещи с контекстом среды составляет своеобразную закономерность средообразования и метафоризации предметного наполнения, в котором могут формироваться варианты абсолютного соответствия вещи среде и сюжеты – противоположного свойства – несоответствия вещи среде. Известный опыт М.Дюшана с велосипедным колесом и другими предметами "иной" среды встроенными в художественно-выставочную среду, наглядно показал "столкновение двух смыслов вещи – того, что удержался от прежней среды, и того, который приобретен в новый – превращает вещь в метафору"
, главное средство архетипизации дизайнерских произведений в культурной среде.

Выразительность архетипов образуется не только максимальным напряжением их разным смыслов, но и за счет их смыслового смещения, другого средового понимания и, даже, несвойственного временного контекста. Так артефакт, составляющий привычную принадлежность улицы, перемещенный в жилое пространство комнаты приобретает несвойственные ему качества, равно как и комнатный артефакт в уличном пространстве получает новый смысл. Аналогичные явления происходят и с артефактами иных эпох, помещенных в современный временной контекст, порождающих изумление, недоумение и восторг к "ретро", желание прикоснуться, потрогать, освоить их всем телом и получить ответ на вопрос "как оно сюда попало"?

Смысловое богатство и семантическая избыточность архетипа концептуально встроенного в то или иное пространство и время заставляет "обратиться к более глубоким истокам предметно-созидательной деятельности, заключенным в глубинах человеческой натуры и культуры, чтобы отыскать среди них отнюдь не ископаемые реликты и рудименты древних эпох, но вечнозеленые побеги и ферменты современного творчества"
. 

Прообразы человеческого творчества, заключенные в древних архетипах, находятся в "глубоких слоях интеллектуальных завоеваний человеческой культуры" и поэтому исключительно важна "попытка вскрыть в философии, – считает М.Д.Ахундов, – такие архетипы, которые окажутся полезными для современной науки, а может быть и созвучны научным концепциям завтрашнего дня, несущими в себе проектный потенциал, устремленный в будущее"
.

Поиски архетипов, которые образуют основание общей теории и методологии дизайна при проектировании предметного мира, образующего культурную среду человека, реализуются на общефилософской концепции современного научного мировоззрения, которое, по убеждению В.И.Вернад-ского, состоит в том, что "источники наиболее важных сторон научного мировоззрения возникли вне области научного мышления, проникли в него извне, как вошло в науку извне всеохватывающее ее представление о мировой гармонии, стремление к числу"
 (выд. мною – В.Ч.).

Об этом красноречиво свидетельствует и первобытное мышление, по преимуществу мифопоэтическое, воссоздающее мир в живых, чувственных, персонифицированных, эмоционально-направленных образах, которые не сво​дились к условным знакам каких-то вещей, процессов и состояний. В этом смысле, архетипы как центральное атомарное ядро множественных значений дизайнерских артефактов фиксируют преображенный опыт истории и культуры.

При отсутствии какой-либо общей теории и методологии, задающей концептуальную модель или, раскрывающей механизмы архетипизации предметов дизайна в культурной среде, весьма значимыми представляются идеи "мифопластики" (мифотворчества) Л.Б.Переверзева
, на основе которых мы осуществили попытку сформулировать теоретические положения архетипизации тропа, которые заключаются в следующем:

- множественность значений архетипов культурной среды не является преградой при необходимости действовать определенным образом, сообразно выбранному значению в конкретной ситуации;

- каждый отдельный вариант архетипа, так или иначе, фиксирует идеально преображенный опыт истории и культуры определенного народа; архетипичны лишь главные принципы претворения этого опыта в форме мифа, общие контуры его мифопластики;

- развитие цивилизации, науки, машинного производства резко сокращают границы архетипизации, мифологического мышления, вытесняя их на периферию рационально организованной среды современной жизни и культуры; ослабление интеллектуально-рассудочного контроля в семейной жизни, домашнем быту, художественной культуре, искусстве с новой силой воспроизводит ассоциативно-мыслительную, художественную и жизнетворческую активность, в которой формируется мечта человека о желанной культурной среде человека;

- в качестве архетипа культурной среды позиционируется среда естественная и рукотворная как оппозиция машинности, бездушности и антигуманности, стремлению превратить "чужое" в "свое";

- архетипы всплывают в сознании сообразно культурной среде, в которой человек ощущает свободу, безопасность, домашность, узнаваемость, воссоздаваемые по некоему прообразу предметной организации обитаемого пространства, закрепленного соответствующим архетипом.

Исходя из диалектического единства предметного и пространственного начал, предметы, и предметные комплексы в большей степени представлены произведениями дизайна, в то время как пространственные комплексы образуются архитектурными объектами. Но в культурно-средовом формообразовании можно увидеть и нечто третье, которое вбирает в себя и пространственность и предметность – этим "третьим" выступает архетипичность культурной среды.
Для артефактов дизайна, имеющих потенциал трансформации в архетипы культурной среды, имеют значение важнейшие культурно-ценностные признаки (С.В.Норенков
 относит их к центральным видам архитектонического творчества): 1) художественность; 2) утилитарность; 3) пространственность; 4) предметность; 5) выразительность; 6) изобразительность; 7) ансамблевость; 8) функциональность; 9) синтетичность (способность к синтезу в составе предметно-пространственной среды).

Обладая набором указанных признаков, артефакты дизайна в различных архетипах культурной среды, играют двойственную функцию: в одном случае (например, в культурном центре), означая денотатив знака, а той или иной мере, подчинен общему замыслу целостности среды и своим функционированием отвечает его требованиям; в другом – (выставочный комплекс, музей) функционирует как самостоятельный архетип, образуя свою собственную локальную ценностную среду, заставляя окружение подчиняться ему.

Следовательно, материальный носитель артефакта может быть соотнесен с архетипичной формой, содержанием и явлением, иначе говоря, с материальным субстратом, который выступает частью реальной действительности и с возникающими, в связи с ним, отношениями, в которых открываются все новые горизонты  переживания архетипичной среды. При этом нельзя не согласиться с тем, что для существования ценного архетипичного явления должен быть носитель, поскольку ценность всегда связана с каким-то конкретным явлением, вызванным тем или иным носителем. Вместе с тем, с большой долей осторожности можно признать, что качества носителя, объекта в полной мере раскрывают сущность ценности.

На самом деле, так называемая концепция предметного совершенства, обусловливающая архетип культурной среды, рождается в контексте гармоничной системы, в которую он погружен, взаимодействуя с другими предметами. Совершенство дизайнерского архетипа необходимо рассматривать в контексте человеческой деятельности, отражающей общественно-эстетичес-кие идеалы, и как точно замечает Э.В.Ильенков, его "надо мерить мерой совершенства живого человека, постоянно развивающего свои возможности"
. Истинно ценное явление возникает при условии гармонизации архетипа и человека. Эту закономерность С.В.Норенков называет "законом-тенден-цией", а И.Кант
 различал "свободную красоту", которая не зависит от понятия о совершенстве, но одновременно с этим, признавал в предмете его "привходящую красоту", "сопутствующую красоту", в которых заложена цель и совершенство предмета. Несмотря на противоречивость своей позиции, идея этого философа о "сопутствующей красоте" вещи имеет далеко идущие последствия использования в решении аксиологических проблем функционирования архетипов дизайна культурной среды, где "принцип целесообразности роднит эстетическое с общечеловеческим"
.

Кантовская "сопутствующая красота", на наш взгляд, является предпосылкой совершенства и красоты. Которая скрыта в объективных свойствах предмета, однако не в самих этих свойствах заключена ценность, а, как справедливо подчеркивает Л.Н.Безмоздин, "в выражении через них меры господства человека над материальными формами природы, глубины постижения им природных закономерностей"
. Дуальность содержания и формы обеспечивает объективацию человека в материальной среде и придания ей человекосообразности и, одновременно, определяет предметосообразность культурной среды. Несмотря на кажущуюся оппозицию указанных явлений, С.С.Гольдентрахт выразил ее как вполне соотносимое явление: "Чем более в предмете видна только его техническая функция, тем менее он эстетически значим. И, наоборот, чем более предмет говорит не только "о себе", но и о человеке, тем более он является носителем художественно-образного начала"
. Такое "необычное" проявление ценности, Н.З.Чавчавадзе, вполне справедливо объясняет тем, что "иного способа общения с ценностью, кроме ее ценностно-личностного переживания, не существует"
.

Следовательно, и способность архетипа дизайна оказывать заметное влияние в культурной среде на человека, проявляется двойственно: через рациональную сферу (убеждение, "разум"), но в большей степени – через неосознаваемую сферу (область эмоций и подсознание). Элементы спонтанности и непредсказуемости трансформации артефактов в архетипы, на эмоциональном уровне угадываются, чаще всего, интуитивно, поскольку на этом уровне вступают в силу одновременно много факторов и, прежде всего, это – универсальные механизмы психики.

Мы солидаризируемся с А.П.Забияко в том, что "сопричастность к культурному архетипу отдельным индивидом отчетливо не осознается и воспроизведение архетипа конкретной личностью выступает рационально непредсказуемым актом. Архетипы культуры раскрывают свое содержание не через понятие и дискурс, но иконически. То есть посредством изобразительной формы. Иконическая природа культуры обусловливает то, что, они явлены в сознании как архетипические образы, изобразительные черты которых определяются конкретной средой и способом метафорической репрезентации"
. Данное положение вполне соотносится с универсальными архетипическими сюжетами и ролями произведений дизайна, которые поэлементно встраивают именно ту картину мира, которую строит и бессознательно распознает в своем мироощущении каждый человек. Сопоставление генезиса культурных форм и культурных систем наводит на вполне обоснованные аналогии, в которых прослеживаются определенные фазы реинтерпретации артефактов дизайна в архетипы культурной среды: 

- индивидуально-творческое и социально-общественное инициирование поиска новых артефактов; 

- создание единичных, предрасположенных к тиражированию артефактов; 

- селекция и "конкурс" социально-функциональной и эстетической значимости артефактов; 

- трансформация в процессе последующей интеграции в архетипы культурной среды;

- реактуализация артефактов этнокультурного происхождения, минуя все предшествующие фазы – непосредственным включением в фазу "конкурсного отбора".

Таким образом, глубинный механизм психики, влияющий на выбор архетипов дизайна культурной среды, несмотря на возможно большое разнообразие архетипов, воспроизводит два наиболее фундаментальные архетипы дизайна: 

- универсальные – смыслообразы базисных структур человеческого существования, выражающих устойчивые структуры творения, мужское и женское начала, смену поколений, обработку, хранение и репрезентацию коллективного опыта и п.д.; 

- этнокультурные архетипы дизайна – константы, выражающие особенности художественного творения, характера, национально-духовного мировоззрения и исторической судьбы народа в архетипической культурной среде. Подчеркивая важность сохранения самобытности и целостности национальной культуры, К.Г.Юнг наделял архетипические образы способностью сопровождать человека, а его мифологии, религии, искусстве; актуализация архетипа по Юнгу – есть "шаг в прошлое", но и "проекция в будущее"
.

Многослойность архетипических свойств культурной среды выражается не только своим "материальным телом", а единством физических и психологических модусов, единством предметно-дизайнерской реальности и вариативностью ее восприятия. Архетипы дизайна (в отличие от произведений других видов искусств) культурной среды, как правило, выделяются своей образностью, общезначимостью, общедоступностью смыслов, знаков, ассоциаций. Выражаемое в них содержание носит "не индивидуальный типовой или, как бы, коллективный характер; формирующая воля творит не от своего лица, а от лица родовой общекультурной потребности, так или иначе, разрешающей проблему вещи"
.

Эти положения дают возможность увидеть определенную закономерность реинтерпретационного движения архетипов дизайна – от всеобщего ("родового") содержания к неповторимо индивидуальному, через, свойства, особенности и качества выразительности архетипического образца, чем больше он погружен "в будничную действительность, замечает Н.Л.Адос-кина
, тем менее замкнутой и субъективной должна быть порождаемая им художественная образность. Нарушение этого принципа ведет к выделению произведения из естественного функционирования, к станковизации, музеефикации". Открытость дизайнерского архетипа, вносит в контекст культурной среды способность к ее саморазвитию, благодаря живой индивидуально-личностной окрашенности. Человек, будучи носителем культурно-средового образа, сам оказывается для культурной среды важнейшим средством ее выражения. Другими словами – человек выражает образ культурной среды так же, как культурная среда выражается через человека.

Метафорическая жизнь архетипов дизайна, постоянно присутствуя в жизни людей, доводит одухотворенность среды до такого состояния, когда вещи начинают "говорить" самим своим "телом", наделенным "душой" и даром речи. Обратившись к этимологическим словарями, в частности, М.Фасмера, Г.П.Циганенко
, можно увидеть что "вещь", по церковнославянскому – "вышть", обозначается двумя линиями этимологического родства: родственно древнее- и средне немецкое with и верхнее немецкое wicht – живое, или демоническое существо, то есть существо из другого мира. Древнейшая же форма "вечь" восходит к индоевропейской основе vac – "говорить". В латинском значении "вещь" обретает смысл, как vax – "голос", в античной культуре повсюду слышались "голоса говорящих" вещей
, голоса вещей наполняли жизнь в Средние века
, "от первого лица" в Европе здания "говорят" еще в XVIII веке
.

Следует подчеркнуть, что, войдя в метафорические смыслы, даже самые неприметные вещи, не только обретают "дар речи", но и одновременно – необычные свойства, в которых проявляется их собственное, не сводящееся к требованиям культурной среды, значение. Необычность этих свойств выражается их "странным" архетипом, "странствующий" смысл которого, еще в древне русском языке, выражался – "откуда-то пришедшим". Он выступал альтернативой "места", где все "свое" и человек узнается другими людьми, и вещами, и культурной средой.

В современном дизайне удивляющий образ "странного" предмета все чаще выходит за пределы осязаемой материально-пространственной действительности, нарушая воображаемые критерии наличия и отсутствия, возможного и невозможного, опрокидывая сомнения в том "не должны ли основные законы воображения быть противоположными законам логики"
, фиксирующими, широко распространенные жизненные состояния: "В голове не укладывается", "Быть того не может", "С ума можно сойти", выражающие совсем не гноссиологические, а художественные аффекты.

Мы не являемся сторонниками тотального отождествления "странного" с высшим уровнем архетипической культурной среды. Немалая часть подобных архетипов дизайна не выдерживают долговременной практической социальной, эстетической селекции и быстро уходят из сферы культурного потребления. Причиной их элиминации являются и отсутствие устойчивых адаптационных признаков восприятия, и изменение исторических, природных условий жизни сообщества, при которых часть дизайнерских артефактов утрачивают практическую функциональность и эстетическую значимость.

Именно поэтому, наиболее полное "прочтение" дизайнерского архетипа возможно лишь в его естественном культурном контексте среды, вне которой он "заметно теряет свою символико-смысловую наполненность и нормативно-регулятивную функциональность для воспринимающего его человека"
. Феномен дизайнерских артефактов, трансформирующихся в архетипы культурной среды, заключается в сложном характере "охудожествления" жизнедеятельной среды, создания воображаемых образов-медиумов, вводимых в обиход культуры. Как точно заметил Л.С.Давтян
, дизайнер среды это тот, кто умеет содержание своего воображения выводить вовне и наделять независимой жизнью, используя в качестве моделирующего устройства свое собственное тело. Таким образом, оно оказывается удивительным преобразователем, способным как развертывать образы в трехмерное пространство и одномерное время, так и производить их обратное свертывание.

§ 3.3. Субъективация ценностей дизайна в коммуникациях

постиндустриального общества

Противоречие между физическим разрывом человека с окружающим миром, наполняющими его объектами, предметами, вещами, с одной стороны, и глубинным стремлением человека восстановить целостность, слиться с миром предметов и с другими людьми, сохранив при этом свою самостоятельность и индивидуальность, с другой – составляют извечную проблему существования человека в мире. Ее разрешение он стремиться найти в воспроизведении и трансляции в окружающий мир, через его объекты и субъекты, самые важные для себя жизненные качества и свойства. 

Одновременно с этим, предметы, вещи, искусственно созданная окружающая среда на встречу человеку несут в себе следы, отпечатки, смыслы и символы чьих-то мыслей, переживаний, культурных ценностей, предлагая воспринять или отвергнуть, сделать своими, вжиться в них или трансформировать и т.д. В этих встречных потоках явно просматривается форма существования человека в измерениях, запечатленных субъективными образами предметного мира, способствующих преодолению разрыва между онтологической сущностью личности и объектами этого мира. 

В разных аспектах эта проблема рассмотрена многими философами и психологами в таких концепциях, как: отчуждение (Гегель); личностных вкладов и отраженной субъектности
; экзистенционального анализа
; превращенных форм
 и др. Как справедливо пишет Л.Я.Дорфман
, до сих пор, однако, проблема человеческого инобытия рассматривалась по преимуществу односторонне: речь шла об объективации субъекта, и тогда инобытие субъекта мыслилось в объекте не иначе, как по логике этого объекта, либо о субъективации объекта, и тогда инобытие субъекта мыслилось не иначе как экспансия объекта и его превращение в заместитель субъекта, который, опять-таки, имеет объектные формы существования, но субъектные источники происхождения. 

В таком подходе мы усматриваем очевидную научную ограниченность, затрудняющую целостное исследование субъектной парадигматики ценностей дизайна. Нам представляется, что субъективация ценностей дизайна имеет более широкую сферу реализации, включающую встречную направленность отношений предметов и человека: вещь – субъект, ценность – субъект, а, с другой – субъект – вещь, субъект – ценность. Природное единство объективной и субъективной реальности, в каждой новой ситуации наделяет такие отношения свойствами "зависимости и независимости, взаимопроникающими и взаимопроникаемыми"
. 
Развивая теорию интегральной индивидуальности В.С.Мерлина
, Л.Я Дорфман
, разработал концепцию метаиндивидуального мира, в которой обосновывается, что индивидуальность и ее мир взаимодействуют между собой одновременно как самостоятельные системы и как подсистемы друг друга. Интерпретация данной концепции в область субъективации ценностей дизайна позволяет установить, что поле взаимодействий индивидуальности с объектами дизайна является достаточно широким и может совершаться как на полюсе индивидуальности, так и на поле объектов дизайна. Своеобразие взаимодействий на полюсе объектов дизайна обнаруживается, во-первых, в том, как индивидуальность ассимилирует эти объекты, будучи в одних случаях самостоятельной системой, а в других – подсистемой дизайна. Во-вторых, в том, как сопрягаются при этом системные и онтологические статусы у индивидуальности и объектов дизайна. 

Системный подход концепции метаиндивидуального мира Л.Я. Дорфмана дает основание полагать, что способы преодоления онтологического разрыва в процессе субъективации ценностей дизайна могут осуществляться благодаря тому, что в одних случаях "индивидуальность как система покрывает онтологические сущности ее самости и объектов мира; в других случаях мир как система покрывает онтологические сущности объектов ее мира, и индивидуальности как ее подсистемы… в первом случае ведущая роль отводится онтологическому статусу индивидуальности; во втором случае, наоборот, онтологический статус объектов мира приобретает главенствующую роль"
. 

В современном обществе еще более отчетливо проявляются тенденции повышения роли субъективного и ценностного факторов в процессе выбора субъектом той жизненной реальности и ее смысла, которая адекватно отвечает его внутренним устремлениям, запросам и предпочтениям. В ценностях заложен поиск смысла, а значимость переживания бытия усиливает возможность субъективирующих, адаптирующих, социализирующих факторов бытия. При этом ценностное переживание субъекта оказывает воздействие и на само бытие, что усиливает степень зависимости современного мира от субъекта и его деятельности. 

Таким образом, феномен субъективации ценностей дизайна в коммуникациях как механизм преодоления разрыва между онтологической сущностью личности и объектов дизайна осуществляется за счет включения системности, детерминирующей эти онтологические сущности. Возникающие на этой основе разные измерения предметов дизайна существуют в согласии с принципом дополнительности, опираясь на фундирующие категории: знание – синестезия (чувственное отражение), пространство – время, культурный ресурс – коммуникации. Субъектная парадигма ценностных идеалов дизайна, определяющая эволюцию-инволюцию предметно-субъектных отношений, представлена следующим образом. См. таб. 1, 2. 

Объекты дизайна, обладающие качеством, способностью кодирования и передачи текстов в процессе коммуникации, оцениваются внутренними запросами субъектов коммуникации, в которых важнейшей формой ценностного отношения выступает выражение субъективности как отражения внутреннего мира субъекта, его переживания внешней реальности в структуре внутреннего бытия.

Попадая в мир объектов, индивид всегда выражает отношение к ним через знание, которое устремлено к объективности и соответствию внешней реальности и через ценности, содержащие информацию о внутреннем мире субъекта. Л.В.Баева выражает это положение лингвинистической формулой: "Знания – это манифестация бытия для субъекта, ценности – манифестация субъекта для бытия"
, что указывает на активность духовной силы субъекта, его способности, в процессе переживания, наполнять их субъективными внутренними смыслами и значениями. Следовательно, субъективная реальность выступает изначальным и активным фактором оценивания объектов, формирующим ценностное отношение субъекта к объектам дизайна.

Таблица 1

	Пространство
	Культурная ценность предмета в субъективном значении: погружение субъекта в субъективную ценность предмета; субъект→объект (означивание ценностных смыслов)
	Время

	
	
	

	Знания
	Объект дизайна как культурная ценность: возвышение объекта до субъекта; объект→субъект (присвоение)
	Синестезия (чувственное отражение)

	
	
	

	Культурный ресурс
	Ценностный идеал объекта дизайна: погружение объекта в субъект; объект→субъект (субъективация объекта)
	Коммуникации


Таблица 2

	Пространство
	Потребитель предметов дизайна: погружение идеала в субъект; идеал→субъект (означивание)
	Время

	
	
	

	Знания
	Объект дизайна: возвышение субъекта до идеала; субъект→идеал (присвоение)
	Синестезия (чувственное отражение)

	
	
	

	Культурный ресурс
	Культурный идеал объекта: погружение субъекта в предмет: субъект→вещь, субъект→ценность (объективация субъекта)
	Коммуникации


Объекты ценностного отношения есть не ценности, но качества, необходимые индивиду для реализации или совершенствования субъективного начала. Существует два основных типа ценностей: формирующиеся под влиянием объективного бытия, "из бытия" (ценности бытия) и управляющие реальностью, формирующиеся "над бытием" (ценности субъекта). Ценности первого типа, выражают значимость качеств актуального бытия, а также объективные потребности субъекта. Ценности второго типа выражают способность творческой личности к свободе по отношению к объективным условиям существования и возможности направленного влияния на индивидуальное и внешнее бытие
.

Общественные отношения, общечеловеческое содержание которых объективировано продуктами дизайна, играющими роль посредников этих отношений, выступают важнейшим свойством аксиологической концепции дизайна. Посредничество продуктов дизайна становится возможным благодаря их способности выражать творческий потенциал дизайнера, отношение к миру, к другим людям, выхода на уровень сложных общественных связей, социально-личностных взаимоотношений, социальных ролей, культурных запросов, норм поведения потребителей и т.д. 

Вступая во взаимоотношения с другими людьми, вещи (произведения) становятся зеркалом "человеческого духа", выразителем человеческих возможностей. "Человек – созданный им предмет – другой человек, а значит и общество в целом, – такова цепочка этой связи"
. В этой последовательности взаимосвязей дизайн раскрывает свой творческий потенциал, решая главную цель – создание гармоничной предметной среды, в которой человек находит удовлетворение своих материальных и духовных потребностей. Достижение этой цели решается благодаря организации "структурных связей предметного мира, преобразующих его в системное и композиционное единство"
. 

По отношению к субъекту оценивание есть акт трансцендирования, выхода индивидуальности вовне, по отношению к действительности оценивание есть субъективация объектов, их активизация, подавление или трансформация в соответствии со смыслами существования субъекта. Феномен субъективации внешнего для индивида бытия, когда происходит привнесение в него нового значения, смысла, служит основанием для активного практического его изменения. 

Субъективация, с одной стороны, может быть оценена как процесс внесения разума в мир, не обладающий сознанием, что в позитивном смысле способно привести к формированию ноосферы и "очеловечить" (в данном случае "оценить", то есть наделить смыслом, значением) природу и космос. С другой стороны, субъективация способна трансформировать, исказить объекты внешней реальности, оцененные исходя из специфических потребностей самого индивида. И, наконец, в-третьих, субъективация изменяет и того, кто выступает ее активной стороной. Человек, высоко оценивающий объекты внешней реальности, связывает свое существование с их достижением и обладанием, что приводит к усилению его "врастания" в природное, общественное, предметное бытие. Процесс субъективации выступает креативным в каждом из этих аспектов, так как связан с приращением бытия, созданием новой духовной реальности, которая в дальнейшем может стать источником практического творчества
. Концепции классической западно-европейской философии, традиционно фундировавших жестко линейные оппозиции субъект-объектной рациональности, в постмодернистской философии обретают новый способ выражения внутреннего и внешнего свойств объектов дизайна, позиционирующий внутреннее как имманентную интериоризацию внешнего, определяя этот процесс субъективации понятием "складывание", ставшим для философии постмодернизма универсально значимой идеей и условием конструирования и объяснения внутреннего свойства объекта. 

Один из основоположников постмодернистских идей, Ж.Деррида, ставя под сомнение саму возможность оппозиции имманентно-автохронного и внутренне привнесенного, утверждает, что "мнимая внутренность смысла уже сплошь проработана его же собственным внешним. Она всегда уже выносит себя вовне себя"
, еще более определенно выступает и Фуко, заявляя, что "Внешнее это движущаяся материя, оживленная пристальтическими движениями, складками и извилинами, которые вместе образуют Внутреннее; они – внешнее, но внутреннее Внешнего"
.

Касаясь процессуальности, рамках которой эксплицируется механизм формирования субъективации, Ж.Делез делает вывод о том, что "субъективация создается складочностью", становление субъективности может рассматриваться "только как автохтонный процесс самоорганизации… в режиме отсутствия принудительной казуальности", который "заранее разрушает всякий императив"… "Складки" внешней формы видения и видимого должны встречаться со "складками", изгибами и переходами изнутри прочувствования, воссоздания-становления, субъективации объекта
.

Следовательно, процесс формирования субъективации ценностей дизайна выступает одновременно процессом параллельного оформления внешнего и внутреннего в динамике их, как подчеркивает М.А.Можейко, "взаимостимулирующего (кросс-каталитического) взаимодействия"
. Такое субъективирующее взаимодействие может проявляться в разнообразных формах и имеют полифункциональный характер. В одних случаях оно выступает "в форме внешних подражаний", в других – "как принятие тех или иных ролей", в третьих – "как раскрытие и производство новых значений объектов в различных видах творчества", в четвертых – "как любовь другого человека по формуле "любить в другом другого"
. 

Таким образом, процессам субъективации ценностей дизайна свойственно "иметь, чтобы быть в другом собой", другими словами, сохранять объект и, одновременно, изменять личность. Преимущественное свойство субъективации объектов дизайна состоит в том, чтобы существовать ради личности, выполнять функции обслуживания, поддержки, развития, приобщения к себе личности, формирования ценностных ориентаций, референтных норм и традиций, моделей поведения и оценки.

Субъективация ценностей дизайна в человеческих коммуникациях, так или иначе, связана с процессом, в котором: с одной стороны, осуществляется "развертывание" процедуры профессиональной деятельности дизайнера, где опосредаванно и буквально задействованы психологические, социальные, художественные характеристики взаимодействия системы: "дизайнер – вещь – потребитель"; с другой стороны, реализуются механизмы восприятия, оценки и предпочтения в системе: "потребитель – вещь – дизайнер". Объект (вещь), таким образом, попадает в центр сферы деятельности дизайнера, который разрабатывает, производит и внедряет новые образцы и сферы потребления потребителя со своей определенной манерой поведения, эстетическими и утилитарными установками, ценностными ориентациями.

Разумеется, что диалог в системах: "дизайнер – потребитель" и "потребитель – дизайнер", где средством коммуникации выступает объект (вещь) не сводится к передаче некоего сообщения, несмотря на то, что объект и выступает как определенное "послание" дизайнера потребителю. Как справедливо подчеркивает В.С.Потапов, "диалог осуществляется в сложнейшем контексте условий, не только субъективных, связанных с ценностными установками и целями, как проектировщиков, так и потребителей, но и объективных, связанных с уровнем развития производства, культурой и спецификой потребления. Появление нового объекта, его последующая оценка, процесс и результат потребления, переоценка из-за морального или физического старения и конкуренции, более совершенных объектов – все эти стороны жизни вещи в культуре связаны с субъективно-психологическими механизмами проектной деятельности и потребления. Сложность моделирования этих механизмов, прежде всего в том, что основания эстетической оценки содержатся не только в объекте, его свойствах и структуре формы, но и в субъекте потребления"
.

В общественно научной литературе рубежа XX-XXI веков сложилось вполне определенное мнение о том, что потребление, в контексте постиндустриальных тенденций развитых стран, обусловлено не только частными процессами "выбора товара и услуги, покупка, использование, поддержание вещи в порядке, ремонт и распоряжение"
, но и превращение потребления "в особый способ производства символов"
, социальный и культурный процесс, воссоздающий определенный образ вещи с помощью культурных знаков и символов.

В условиях постиндустриального общества производство товаров все больше опережает их потребление, динамика потребления все больше смещается в область возвышения потребностей, эстетически ценных запросов и это очевидно. Но нельзя не заметить и другую, на наш взгляд, опасную тенденцию – универсализация визуальных изображений, узнаваемость символичных, транслируемых симулякров, не нуждающихся в переводе и разъяснениях, подрывает доверие не только к художественному образу, но и к реальному произведению дизайна, что вызывает перцептуальное отторжение и уничтожение изобразительности. Это не значит, что гипертрофия художественных образов в дизайне, объектное и знаковое изобилие, и не соответствие реальному прототипу менее достоверна, чем немного более натуралистичная представленность предметов в различных вариациях вещизма в поп-арте, рекламном и графическом дизайне. Вполне очевидно, что современное восприятие обогащается с помощью знаков в их терминологической сущности, приобретая знание, которое трудно получить из натурфилософского опыта. Реальность и нереальность симулякра, его вещественность и абстрактность одновременно, наделяют субъекта-потребителя познавательным опытом. 

Симуляция как исключительно знаковая система, начиная с 60-х годов прошлого столетия, с уходом с авансцены вещи как таковой и распространением постмодернизма, превратилась в знаковую визуализацию, в которой симуляции подвержены не отдельные предметы в качестве объектов дизайна, а целые процессы и само искусство как таковое. Эта реальность делает субъекта потребления "частью самого симулякра, который видоизменяется и деформируется под влиянием его точки зрения"
, без относительно того видим ли мы в симулякре вариант (по Платону), или представляем его в виде варианта (по Бодрийяру).

Нельзя не согласиться с утверждением В.И.Козловского, который обоснованно считает, что "самый элементарный предмет потребления, удовлетворяющий базовую потребность, символичен. А самая символическая вещь несет печать утилитарности"
. Действительно, современная модель автомобиль, модный костюм, модельная обувь, марка часов делают удобной и элегантной жизнь человека, но выступают символом, передающим окружению информацию не только о его материальном положении, но о его предпочтениях, запросах, характере профессиональной деятельности, вкусах, чертах характера и т.д.

Таким образом, потребление в постиндустриальном обществе обусловлено не только базовыми потребностями, в соответствии с классической иерархией А.Маслоу, сколько символически образным смыслом, который дизайн данного общества вкладывает в вещи. Это означает, что дифференциация потребностей затрагивает формы поведения, их символическую, статусно-ролевую значимость, а это, в свою очередь, обязывает дифференцировать форму предметов и вещей. Однако мы не склонны считать, что самая новая форма вещи может изменить привычный опыт и тем самым войти в символический контекст. Для этого требуется наличие определенного соответствия культуре, обеспечивающего двустороннюю связь между дизайнером и потребителем.

Смысловое поле формирования целостного образа вещи (по В.И.Далю – "образить", "ображать", то есть выделывать вещь, придавать ей должный, красивый вид, украшать, убирать
), в развитой культуре потребления связано с образом типичной личности, символически позиционирующей группу потребностей или признанный авторитет, основанный на некоем эталоне жизненной практики. Можно сказать, что узнавание образа-символа опирается, как правило, на индивидуально принятые значения, через "послание", адресованное конкретному типу потребителя, объект обогащает сложившийся образ человека, по словам П.Флоренского, проецируя его "органический архетип" на новые рубежи, а значит, способствует самовыражению и самоутверждению личности. В этом смысле, можно признать тот факт, что дизайн обогащает образ человека в его собственном представлении, в той мере, в какой проявляются его способности в осуществлении социальной роли, развиваются его потребности, связанные с этими ролями.

Можно согласиться с С.В.Потаповым, который полагает, что "дизайнерское действие, которое можно назвать выявлением образа, поиском образа, делением согласно образу, – "формообразование"  выступает как внутренняя процедура, руководящая творческим процессом. Для потребителя также необходима внутренняя процедура, обуславливающая восприятие, узнавание, освоение ценностных и эстетических значений вещи; длительный аспект ее – само участие в процессе потребления"
.

Чтобы выработать научно обоснованные положения субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества, необходимо обратиться к концептуальным основаниям включения дизайна в современную культуру как условия его функционирования на уровне его ценностных коммуникаций.

1. Дизайн как форма художественного освоения мира представляет собой синтез отражения (познания и оценки) и преобразования. Изменчивость и под​вижность форм художественного освоения действительности проявляется в маятниковом доминировании, диктуемых жизненной необходимостью отражательно-познавательными или созидательно-преобразовательнымии и оце​ночными полюсами. 

2. Характерным свойством дизайна является не упрощенно-зеркальное отображение реальности, а выражение бытия, в его взаимоотношениях с человеком, познание духовной взаимосвязи мира и человека, в которых диалектически взаимосвязаны материальное и духовное, индивидуальное и всеобщее, реальное и идеальное, познание и оценка. Его эстетические ценности и утилитарное значение определяют общую значимо-смысловую характеристику предмета и потому не претендуют в полной мере на ту же глубину духовного содержания, свойственную искусствам направленного художественного смысла.

3. В дизайне нет "портретного" изображения реальности, что затрудняет процессы типизации, однако диалектика общего и единичного, общих для многих людей чувства и мысли, потребности и идеалы получают свою интерпретацию через эмоциональную выразительность художественного образа, форму изобразительного обобщения.

4. Изобразительно-выразительная природа художественного образа в дизайне в своей динамике в различных произведениях модулируется в двух доминантах: изобразительной и выразительной.

5. Границы между эстетическими и утилитарными свойствами произведения дизайна весьма относительны и, более того, они не являются преградой для различных отношений с наукой, техникой, спортом, игрой, праздником, средствами массовой информации и т.д.

Мы отдаем себе отчет в том, что указанные положения вызовут не однозначно положительную оценку. "Антихудожественные" концепции в дизайне, ориентированные на утилитарную значимость его произведений, отмежевание дизайна от искусства, от художественной культуры долгое время превалировали не только у многих дизайнеров Запада, но и в отечественной теории и практике дизайна. Господство функциональных тенденций в дизайне, сохраняющееся и сегодня, насаждает сугубо рационалистические методы творчества, стремление дать строго логическое, научное обоснование любому движению дизайнерской мысли не только не оставляя места художественно-образной проблематике, но и вообще понятию "образ". 

Как пишет Бодрийяр в книге "Америка", "то, что случилось с нашими мечтаниями, находящимися под радикальным знаком антикультуры, ниспровержения смысла, деконструкции разума и конца репрезентаций, – вся эта антиутопия, которая вызвала в Европе столько теоретических, политических, эстетических конвульсий, так никогда в действительности и не реализовавшаяся, воплотилась здесь в Америке, более простым и радикальным образом. Здесь реализовалась утопия, здесь реализуется антиутопия… В этом смысле она наивна и примитивна, она не умеет иронизировать ни над понятиями, ни над соблазнами, ни над будущим или своей собственной судьбой, она вершит, она материализует"
.

Для современной цивилизации одним из самых характерных слоганов, провозглашенных компанией "Braun" является "Качество. Надежность. Дизайн". Дизайн фактически не имеет альтернативы, а потому его коммуникативная претензия проявляется реально. "Все самые различные и уникальные искусства и ремесла, формы и пластические или географические техники – все подвергаются синхронизации, геометризации в одной и той же модели. Предметы формы и материалы, которые раньше говорили на своем собственном диалекте, отсылая лишь к некой диалектической практике или к оригинальному "стилю", начинают мыслиться и записываться на одном и том же языке, на рациональном эсперанто дизайна. Их единство отныне заключается не в стиле и не в практике, а в системе"
.

Если говорить об эстетических достоинствах произведений дизайна, то нужно представить себе, что глобализация действительности повышает роль визуального (художественного) образа, так как он всегда имманентен, империчен и необходим, а гиперреальность задает новые способы его восприятия, новое ощущение реальности. Пространство, подвергнутое воздействию дизайна, становится более ценным для восприятия, потому, что каждый раз выявляет все новые коммуникативные переживания и ценность. Следовательно, коммуникация является не только процессом передачи информации, но и становится явлением самой информации, иначе говоря, из вида деятельности по обслуживанию коммуникации дизайн последовательно сам превращается в коммуникацию, поскольку он сам предлагает не только действие по изготовлению знака, письма, но и сам становится письмом, состоянием действительности. 

Следует признать, что дизайн, с его стремлением к преобразованию действительности и созданию вещей посредством функционально-эстети-ческого наполнения среды дизайнерскими объектами, становится амбивалентным, так как реальное и воображаемое все больше сливаются в одно операциональное целое, наделяя окружающее эстетическими чертами. "Над всем витает тень какой-то непреднамеренной пародии, тактической симуляции, неразрешимой игры, с которой и связано эстетическое наслаждение – наслаждение самим чтением и правилами игры. Тревлинг знаков, масс-медиа, моды и моделей, беспроглядно-блестящей атмосферы симулякров"
, – утверждает Ж.Бодрийяр. "Бесконечная вариативность интерпретаций стабильного художественного объекта, – пишет Н.Маньковская, – сменяется принципиально не равными себе ядрами виртуальных вариаций. Место стабильного, определенного результата творческого процесса занимает подвижный, нестабильный технообраз, являющийся таковым не по воле автора, а по определению, как объект виртуального становления. Все это нарушает классический эстетический порядок"
.

Постиндустриальное (информационное) общество, следовательно, существенно актуализировало прагматическую и аксиологическую проблематику предметно-человеческих отношений, выдвинуло трудные задачи обоснования оценочных знаний и перскрептивных суждений, открыло области неопределенности, возникшие, прежде всего, в коммуникативной сфере. Возможно, в этом заключена одна из важных причин того, что дизайн все в большей степени "журнализируется", пропитывается духом коммерциализации, в котором лавинообразно нарастает массовый коммуникативный напор, взамен спокойному развитию творческого потенциала. Дизайнерская деятельность и ее продукты стремительно приобретают новое свойство коммуникации – немедленного потребления и дивидендов.
Прагматически-аксиологическая доминанта коммуникаций в условиях нарастающих темпов умножения информации и представления ее через посредников резко ослабляет контакт с подлинной реальностью, ибо утрачиваются критерии различения реального и не реального, ценности и ее суррогата, правды и обмана, не говоря уже о том, что нас постоянно окунают с головой в ситуацию полуправды и полуобмана, разобраться в которой нет времени и средств
. В этой ситуации, язык, средства и методы дизайнерской деятельности фиксируют в себе культуру времени и, формируемые ею продукты, способы и процессы человеческой деятельности, ассимилируются в творчестве дизайнера посредством принятых в данной культуре знаковых систем (языка), приемов и средств коммуникации.

Указанные факторы являются сутью процесса прогрессивного развития общества. Истории развития цивилизации не раз убедительно демонстрировала прочность и "мудрость" социально-культурной самоорганизации, на которой основан социум, тот факт, что живые самоорганизующиеся системы устояли перед многими внешними и внутренними катаклизмами, сумели сохраниться и продолжить развитие свидетельствует т том, что в истории культуры "действует нечто подобие принципа соответствия в физике (новая фундаментальная теория не отрицает старую, а включает ее в себя как частный случай; гений видит дальше потому, что стоит на плечах гигантов)"
. Данное метафорическое сравнение уместно в силу того, архиреволюционные призывы: "Долой Пушкина с корабля истории!", фукиямовского "конца философии", "Весь мир насилья мы разрушим…" и др., вызывают ответную реакцию их авторам, говоря словами Ф. Ницше: "Они для меня недостаточно опрятны: все они мутят свою воду, чтобы глубокою казалась она"
.

Для понимания сути создавшейся в ценностных коммуникациях постиндустриального общества представляется целесообразным обратиться к некоторым внутренним положениям аксиологической теории дизайна и, прежде всего, таких категорий, как оценочная и познавательная деятельность, "ценность" и "полезность", которые лежат в основе коммуникативных отношений произведений дизайна и человека. Нельзя сказать, что данные вопросы аксиологии не исследовались ранее. 

В философских трудах В.П.Тугаринова, И.С.Нарского, Н.З.Чавчавадзе, С.О.Хан-Магомедова, А.Я.Зися, работах психологов В.Н.Мясищева, С.Н.Ру-бинштейна, Г.Х.Шингарева, А.Н.Леонтьева и др. еще в 60-70-е годы прошлого столетия, указанные категории рассматривались, однако единого толкования не получили. В современных условиях интерпретаций и деконструкции предметов, тенденций нивелирования их до средних, "доходчивых", утилитарно полезных объектов (знаков), "успешно" коммуницирующих с массовой культурой и массовым сознанием, вновь остро актуализировали данную проблему.

Сдерживающим фактором исследования процессов субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества выступает недостаточная исследованность аксиологических положений культурно-социологического и эстетического содержания дизайна в контексте его "человекоцентристской" сущности, особенно остро проявляющейся в условиях массового производства и потребления дизайнерских продуктов, воплощающих оригинальный вид человеческой практики, не сводимый отдельно, ни к научной, ни к инженерной, ни к художественной деятельности. Это методологическое положение, раскрывающее ценностное свойство дизайна в общественных коммуникациях В.М.Розин и А.С.Москаева
 справедливо трактуют, как "социокультурное действие", в котором проблема ценности стоит на первом месте.

Актуализация аксиологических идей в современной философии и эстетике обусловлена также и выходом дизайна в технологический прорыв "парадоксальной" эры поливизуальной конотации, вырабатываемой информационной, мультимедийной цивилизацией, где размываются границы оценочной и познавательной деятельности, категорий "ценность", "полезность", "значимость". Истоки отождествления этих категорий и понятий берут свое начало из поверхностных трактовок некоторыми философами экономической теории "потребительной ценности" К.Маркса
, в которой он видел сконцентрированные "сгустки труда". И, несмотря на то, что Маркс критически относился к смешению "ценности" и "потребительной стоимости", "полезности", объясняя, что потребительная стоимость "оценивается" через исследование качества продукта, в ряде работ отечественных философов и, в частности В.П.Тугаринова
, очевидно прослеживается отсутствие дифференциации ценности и материальной полезности вещи. Размытость этих понятий в обыденном современном сознании людей, все больше усиливается, с погружением их в стихию "массового потребления", где девальвация ценностей культуры все больше мистифицируется, как экономическими категориями: "дорого", "выгодно", "нужно", так и свойствами престижности: "пользуется большим спросом", "трудно доступно", "важно", "существенно" и т.д.

Мы солидаризируемся с позицией И.С.Норского, утверждающего, что "отождествление проблемы ценностей с проблемами полезного, выгодного, удобного... ошибочно, так как ведет, по сути дела, к утилитаризму… То, что называют материальными ценностями, не есть аксиологические ценности, они суть только средства реализации ценностей… Однако отношение людей к ним и их оценка (не в аксиологическом смысле) зависит от характера переживаемых людьми ценностей и ценностной направленности их деятельности"
.

Общественное бытие вещей, характеризуемое К.Марксом, как их "стоимостная предметность" в экономическом смысле идентично выражают "стоимость", которая в немецком языке обозначается словами: wert, wertgegnstandlichkeit, wertding, однако философское содержание этих понятий скрывает значения разграничивающие понятия "ценность" и "ценностная предметность". Об этом чешский философ В.Брожик справедливо замечает, что "в разграничении ценности и ценностной предметности кроется методологическое основание выделение понятия "носитель ценности" ("ценностная предметность"), который может быть и материальным и духовным, тогда как сама ценность всегда есть определенная соотнесенность этого носителя с духовной сферой субъекта"
. 

Таким образом, коммуникации человека и произведений дизайна строятся на "личностном смысле" (А.Н.Леонтьев), "интимной близости" (А.Гулыга), в существующих "ситуациях" (Д.Н.Узнадзе), переживания субъектом объекта. Субъективация объекта дизайна в ситуации коммуникаций выступает той субъективированной реальностью, в которой проявляется его эстетическая ценность. Субъективация ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества определяется мобильностью изменений конкретных социально-культурных обстоятельств, в которых ценности связываются и с субъективными переживаниями людей, и с объективными характеристиками общественно значимого предмета дизайна. Наличие "ценностной предметности" и эстетической ценности предметов дизайна, на наш взгляд, не должно противопоставляться, поскольку массовое коммуникативное сознание проявляется "публично", в условиях социальной оценки подтверждения стереотипной формы восприятия, формирования эталона некоего всеобщего образца, а значит в субъективационных процессах коммуникаций имеют право на существование оба аспекта существования предметов дизайна, составляющих совокупность их ценностных качеств.

Вариативность предметного существования дизайна объективно вписывается в известные концептуальные модели медиацентристской и социоцентристской теории коммуникаций. Медиацентристский подход в коммуникативных процессах теоретиками Торонтской школы Г.Иннисом, М.Мак-люэном, Дж.Мейровичем вполне обоснованно трактуется как основной фактор, предопределяющий эволюцию современного общества, и, прежде всего, его превращение из индустриального в постиндустриальное
. Иными словами, в процессе коммуникативной субъективации дизайна, раскрывается не только природа социальной реальности предметов, но и способы постижения этой реальностью самой себя в универсальной онтологической и эпистемологической детерминации. Стремясь выйти из под нажима социальной реальности, крайний медиацентризм акцентирует внимание на биологических детерминантах человеческого мышления и поведения, замыкая коммуникации на первичные бытийные структуры, сводящие его к бихевиоризму – деятельности физиологических структур головного мозга, широко представленной в "визуальной" американской традиции М.Маклюэном

Социоцентристский подход основан на обратном процессе субъективации дизайна со стороны общества, как реакции на поступающее сообщение. В его крайних проявлениях социоцентризма (П.Голдинг, Дж.Мердок, Б.Багдикян) коммуникативные процессы возводятся в плоскость социальных систем, но отрицается их значимая роль в обществе. Массовые коммуникации здесь рассматриваются как орудие в руках господствующего класса, редуцируя "массовую коммуникацию и общество" в проблему "массовая коммуникация и власть" и далее – "массовая коммуникация и собственность". В основу коммуникационных и культурных феноменов, социальной организации Дж.П.Мердок положил экономические и социальные условия, в лоне которых "разворачивается общение и заимствование", образующие "универсальную модель культуры" и даже "эволюцию систем родства" (Ареальная картотека человеческих отношений – HPAF Relations Area File)
. Таким образом, две полярные по своему содержательному объяснению схемы в проблемном поле научной дисциплины "теория коммуникации" по своему претендуют на статус единственно объективной научной модели объяснения. В своих радикальных вариантах медиоцентризм и социоцентризм стремятся к взаимному вытеснению и отрицанию научной значимости противоположной позиции.

Проявления радикального "медиацентризма" и радикального "социоцентризма" в коммуникативных процессах, на наш взгляд, в значительной степени компрометированы и не могут не вызывать некоторой настороженности, прежде всего в тенденциях поиска "культурного империализма", "концентрации капитала", в которых радикальный медиацентризм тяготеет к переходу в область социальной метафизики, а радикальный социоцентризм смыкается с откровенной идеологизацией.

Несмотря на расхождения в понимании и определении сущности коммуникативных процессов, наличествующих в научной литературе, коммуникационный аспект субъективации знаков скрыто или явно присутствует практически в любых текстах гуманитарной направленности: философских, социально-психологических, искусствоведческих, культурологических, филологических, литературно-художественных и т.д. По существу, любое явление культуры имеет коммуникационную природу, и каждая ключевая категория тезауруса культуры имеет коммуникационный "тембр", "окраску" звучания и видения, главное же место в их ряду занимает категория "смысл".

К числу значимых инновационных теорий последнего поколения, объектом изучения которых являются смыслы культуры, мы относим теорию А.В. Соколова
, обобщающую достижения различных наук социально-коммуникативного цикла – от антропологии до социальной информатики. Экстраполировав суть этой теории в область субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества как движения смыслов в социальном пространстве и времени, мы установили определенную закономерность, в которой: процесс субъективации реализуется в форме общения (феномен общения в коммуникации обогащается понятием "обратная связь", позволяющим рассматривать процесс общения в виде замкнутого цикла, компоненты которого условно представлены как взаимосвязанные, в виде диалога равноправных партнеров; передача информации от одного человека к другому, при помощи символов (знаков) вытесняется комплексным пониманием общения как интеракции); управления (целенаправленное воздействие дизайнера на реципиента); постижения (заимствование образцов отношения, поведения одним членом общества на других).

Таким образом, формируется многослойная форма субъективации, в которой визуальная форма предмета дизайна создает вторую и третью природу объекта, что в современной коммуникации выдвигается едва ли не на первый и самый главный план. В гротескной форме М.Маклюэн, такое удвоение знаков образно представил следующим: "Вместо вопроса о том, что появилось раньше, курица или яйцо, внезапно пришло на ум, что курица – это план яйца по преумножению яиц"
. Визуальная форма объекта дизайна как главный генератор смыслов и понятий выступает операционной единицей субъективации ценностных смыслов дизайна в процессе коммуникаций.

Субъективации предметов дизайна в процессе коммуникации в динамике формирования его восприятия в смысловом поле, наиболее рельефно может быть схематично представлена с помощью элементарной матрицы, выведенной А. Молем
, в которой заложены коммутации между предметом дизайна и субъектом (человеком), связывающая сущность объекта и его представление в восприятии субъекта. Условность данной схемы очевидна, в силу невозможности выстроить любую рациональную конструкцию адекватную реальным условиям динамичной и сложной жизни, в которой фокус восприятия знаменует те или иные культурные и аксиологические сдвиги, порождая возможные манипуляции и осознанные перемещения и трансформации.

Схема 1



предмет 






                 человек

дизайна


Очевидно, что первичным побудителем субъективационных культурных феноменов и процессов выступает культурная форма дизайнерского объекта, структурная многомерность которых раскрывается в способах субъективации: 1) имманентно присущих им признаков ("собственные" свойства объекта – особенности предмета, цветовая гамма, конструкция, объемная перспектива, свойства предмета, социальная предназначенность, эстетическая, утилитарная ценность, эмоциогенные качества); 2) объектных значений (наиболее важные и значимые свойства для потребителя; не существуют вне личности); 3) моделей внутренних целей личности (авторская "программа", художественный образ, выходящие за рамки предмета, становящиеся фактом художественной жизни общества).

В зависимости от предназначения объекта дизайна семантическая функция является как основной, так и дополнительной по отношению к утилитарной. В обоих случаях субъективация объектов сама по себе выступает явлением системного характера с выраженной иерархичностью структуры коммуницирования: формы, знака, текста, кода, имени, контекста, понятия, понятия, смысла, семантемы. При этом коммуникация сама по себе, является лишь средством осуществления субъективации дизайна, через знаки, формирующие тексты как коммуникационные сообщения (вещественные образы), чем и определяется ее общественная функция. Выраженное в знаковой форме с помощью языковых средств содержание смыслов, в зависимости от контекста среды (условий), проявляет себя в социально-коммуни-кационной памяти общества, воплощенной в мире рукотворных вещей, технологических умений и творческом потенциале дизайнера. 

В обобщенном виде динамику субъективации дизайна в постиндустриальном обществе мы представляем в виде следующих коммуникационных циклов: 

- движение ценностных смыслов из общественного пространства в психологическое пространство дизайнера (рождение идеи);

- движение ценностных смыслов в субъективном, воображаемом творческом пространстве дизайнера (рождение творческой идеи);

- движение ценностных смыслов из творческого пространства дизайнера в социальное (реализация идеи, фиксирование творческой идеи на материальном носителе);

- движение ценностных смыслов дизайна в социальном времени: сохранение, наследование и производство культурных ценностей в дизайне;

- движение ценностных смыслов дизайна в общественном пространстве (распространение ценностей дизайна, институциональные и внеинституциональные формы обеспечения их общественного потребления);

- движение ценностных смыслов дизайна из социального пространства в психологическое пространство субъектов общественной коммуникации (восприятие, познание, оценка, интерпретация культурных смыслов потребителями дизайна);

- движение ценностных смыслов дизайна из психологического пространства субъектов общественной коммуникации в социальное пространство (социализация ценностных смыслов, обоснование культурного статуса дизайнерских образцов, формирование нового мировоззрения, культурной дизайнерской среды).

Феномен субъективации как движение смыслов в социальном пространстве и времени, выявляется в различных социокультурных пластах коммуникаций, включая макро взаимодействия (межцивилизационные, международные); миди взаимодействия (культурно-групповые); микро взаимодействия (межличностные). Определяя сущность феномена социально-культурной коммуникации, И.А.Манкевич справедливо выделяет в ней хронологический, региональный, национальный, институциональный уровни, сформированные в процессе "исторически сложившейся в ходе эволюции человечества система удовлетворения коммуникативных потребностей общества, социальных групп, личности"
. В данной интерпретации ключевыми проблемно-тематическими блоками, образующими предметную область "субъективация ценностей дизайна в коммуникациях" выступают: культурология (дизайн как феномен культуры, тезаурус дизайна); культурная память, дизайнерская деятельность; семантика и семиотика дизайна; эволюция дизайна (культурогенез в дизайне, коммуникативные потребности общества); типология дизайна, сферы функционирования, каналы, технологии, средства.

Сущностные проявления феноменов "дизайн", "художественная культура", "коммуникация", "субъективация ценностей дизайна" дают основания выделить в структуре этих явлений тождественные по своей природе ключевые системообразующие элементы, по совокупности взаимодействия, образующие теоретическую модель феномена "субъективация ценностей дизайна" (в стилях, жанрах, направлениях, течениях, школах, движениях), в общем контексте (культура), типовом и частных видах дизайна. Ключевое место в ряду указанных концептов занимает категория "ценностный смысл", детерминирующая все другие состоянии "смысла", имеющие модифицированное свойство в процессе отношений с другими смыслами. Интерпретируя модель социально-коммуникативной системы И.А.Манкевича
 и А.В.Соко-лова
 в область коммуникативной субъективации ценностей дизайна на межличностном уровне дизайнера и потребителя можно представить следующую модель:

- субъективация ценностей дизайна в социальном времени;

- субъективация ценностей дизайна в социальном пространстве общества;

- ретроспективная художественная память (наследие дизайна);

- современные школы дизайна (языки дизайна, мировоззрение, технологические умения, нормы);

- коммуникационные тексты, сообщения, послания дизайна, исполненные в различном знаковом оформлении;

- институциональные и внеинституциональные коммуникационные феномены субъективации (профессиональное и самодеятельное творчество дизайнеров, образование, критика, творческие организации);

- субъекты коммуникации (дизайнеры, произведения, исторические общества, массовые общности, социальные группы, личности – творцы и потребители дизайна);

- коммуникационные субъективирующие ценности дизайна, отношения (социально-культурные роли субъектов);

- ценностные смыслы дизайна;

- каналы, технологии и средства дизайна;

- коммуникационные свойства дизайна и потребителей;

- барьеры коммуникационной субъективации ценностей дизайна;

- эстетический и утилитарный эффект коммуникационной субъективации (отбор творческих и прагматических новаций, смена и укрепление традиций, отражение в дизайне явлений повседневности, искусства и культуры).

В обобщенном варианте коммуникационная модель субъективации ценностей дизайна в постиндустриальном обществе выявляется, в первую очередь, на уровне пересечения таких координат, как "субъекты коммуникации", во взаимодействии которых формируется образ объекта дизайна, наделенный взаимодействующими смыслами. 

Как справедливо отмечает И.А.Манкевич, "в сферу действия попадают такие проблемы, как взаимодействие личности, коллектива, общества в процессах создания, распространения, восприятия культурных ценностей; взаимовлияние социокультурной среды и личности; феномен взаимодействия личности и конкретных культурных текстов на личность, социальную группу, массовые или исторические общности; взаимодействие и взаимовлияние субъектов культуры различного статуса в процессе диахронической и синхронической коммуникативной деятельности; взаимосвязь текстов культуры (дизайна – доб. мною – Ч.В.) разной природы и их трансформация в тексты иных социокультурных уровней (биографический, научный, повседневный); и, наконец, общее взаимоотражение всех типов общественных отношений в истории мировой культуры ("эффекты" социальной коммуникации)"
.

Пересечение координат движения субъектов дизайнерской коммуникации на всех уровнях взаимодействия связано с ситуацией деятельности, сопряжение которой определяется стремлением дизайнера к внедрению своей эстетической идеи в качестве культурного образца и с практикой потребления такого рода образцов, обслуживающих как эстетические отношения, так и формы массовой коммуникации, определяющих направленность субъективации.

Г.В.Ф.Гегель в своей работе "Эстетика" механизм развертывания ситуации представил в виде "конфликта интересов, требующих разрешения"
, а Д.Дьюи усматривает в "ситуации" моменты напряжения, ведущие к ее развертыванию, к переходу от "проблемной ситуации" к ситуации разрешенной, как единства субъективного и объективного. Отечественные социологи А.Л.Вахеметса и С.Н.Плотников в представление о ситуации вводят несколько линий развертывания, сопрягая известную триаду "творец – произведение – потребитель" с эстетическими ситуациями, связанными с созданием, функционированием и потреблением искусства"
. Сущность эстетической ситуации является, по мнению Д.Шинделаржа, составной частью творческой сферы жизни, которая, противодействуя потребительскому образу жизни, играет важную роль в преобразовании и усовершенствовании мира
. 

Таким образом, ценностная субъективация произведений дизайна возникает в эстетической ситуации, когда человек вступает в прямой чувственный контакт с предметом. Многократно прав Ле Корбюзье, говоривший: "Предметы, которые что-либо значат и талантливо со вкусом скомпонованы, становятся поэтическим фактом"
. Ситуация деятельности выступает необходимым условием эстетического отношения, а, следовательно, с разрушением или изменением эстетической ситуации разрушается или изменяется эстетическая ценность и процесс субъективации. Вопрос заключается в том, с какой позиции рассматривать ценностную субъективацию предмета дизайна: позиция дизайнера ориентирована на нормативную систему художественной культуры, на принципы его художественной программы; позиция потребителя – на реалии массового потребления и возможно субкультуры определенной социальной группы, к которой он себя относит. В дизайне эти две позиции существенно расходятся по содержанию. В первом случае возникает ситуация создания эстетического предмета и порождения основ его эстетической ценности, во втором – восприятием предмета и освоение его ценности в ситуации потребления. Это обстоятельство дает основание предположить, что представление дизайнера об эстетической ценности вещи не может ограничиваться лишь только чувственно воспринимаемой формой, а должно учитывать значения и смыслы, носителем которых предмет служит в различных ситуациях. 

Как точно заметил С.В.Потапов, эстетическая ценность "закладываемая" в форму предмета, может сильно отличаться от эстетической ценности, "считываемой" потребителем, поскольку последний находится в иной жизненной ситуации, оперирует иными представлениями, а вещь для него – объект не творческой деятельности, а потребления
. 

Моделирование ситуации как механизма формирования оптимальных условий субъективации ценностей дизайна в процессе коммуникаций, очевидно, должно строится с учетом, как минимум трех обстоятельств: эстетического дизайнерского объекта; критериев, определяющих его эстетическую ценность; практическую ситуацию, устанавливающую его общественную значимость. Эта мысль усиливают идеи В.Ф.Сидоренко и Л.А.Кузмичева, справедливо полагающих, что художественные свойства и эстетические значения объектов дизайна существенно прирастают за счет "проектного образа различных ситуаций функционирования вещи в культуре, потреблении, производстве, организационно-деловой сфере и т.д."
 (выд. мною – Ч.В.). 

Вопрос заключается в том, что субъективация объекта дизайна протекает в эстетической ситуации, которая определяется как спецификой самого эстетического объекта, так и критериями, включающими значения практической целесообразности. Это означает, что эстетическая значимость объекта дизайна не всегда персонифицируется собственно с данной вещью, а может захватывать объект в совокупности с его окружением, включающим другие объекты.

Обобщая эти положения, сделаем некоторые выводы, раскрывающие вариативность субъективации ценностей, заложенных в самой природе дизайна и отчетливо проявляющихся в коммуникативных отношениях:

- субъективация ценностей произведений дизайна, обусловлена заданностью поиска и вовлечение нового способа эстетического устроения предметно-пространственной среды, через новые установки и эстетические потребности;

- в отличие от произведений классического искусства, субъективация ценностей дизайна элиминируется от уровня фрагмента, до целостного объекта и даже совокупности окружающих объектов. Это создает условия для моделирования вариативности ситуаций: разные ситуации интегрируются через общий для них объект; в одной и той же ситуации задействованы различные, функционально связанные объекты; один и тот же критерий оценки распространяется на различные объекты субъективации в различных ситуациях;

- эффективность субъективации ценностей дизайна связана с образом объекта, позицией, с которой он рассматривается, контекстом окружающей среды, ситуацией деятельности, в которой эстетические потребности, установки, способности эстетического суждения взаимодействуя, образуют механизм развертывания образа, в соответствии с доминирующими в обществе вкусами и предпочтениями.

Суждение вкуса, как писал И.Кант
, ожидает согласия от каждого; и тот, кто нечто признает прекрасным, желает, чтобы каждый обязательно одобрил предлежащий предмет и также признал его прекрасным. Мы полагаем, что такая "способность рассматривать вещи некоторому правилу" закрепляется в социокультурных нормах потребления ("общественных вкусах") и реализуется в общезначимых эстетических коммуникативных ситуациях субъективации ценностей дизайна, что не затрагивает индивидуальные вкусы, которые не имеют нормативной установочной заданности и могут варьироваться в широком диапазоне.

Дизайн как любая культура создает систему передачи информации о духовных ценностях своего времени. Выстраивая визуальные ряды предметов, дизайн воссоздает устойчивую целостную коммуникативную систему воздействия на человека, закрепляющую и передающую универсальные ценности прошлых культур, вместе с тем, создается и система, передающая ценности современной цивилизации "воскрешающая идею тотального зрелища"
, забывающая известный постулат Ф.М.Достоевского "Красота спасет мир" не потрясая его своей формой, а вводя человека в красоту, дает возможность проникнут в истину, добро и, тем самым, спастись самому и спасти мир.

В этом отношении, субъективирующие свойства произведения дизайна обретают реальный смысл, если в своем творчестве дизайнер создает "такой художественный феномен, который работает в оптимальном варианте в системе обратной связи, вводит человека в систему оптимальной социально-духовной ориентации… отвечает не только на вопросы художественной, эстетической жизни, но и на коренные социальные, политические, моральные вопросы времени, т.е. становится универсальным духовным феноменом"
.

В современном технотронном мире процесс субъективации ценностей дизайна реально столкнулся с наличием в обществе потребления разнообразных оппозиций: духовно-предметного – технологичного, традиционного – инновационного, высокого искусства – "тотального зрелища", картины – поп-арта, моды – кича и др. Так, например, книга как произведение искусства, как идеальный духовно-материальный феномен, в котором объединены визуальные (зрительные), содержательные (смысловые) и тактильные ощущения материального предмета, субъективируется с момента, когда человек, "взяв ее в руки, может погладить, почувствовать гармонию объема, твердость или упругость ее обложки, и даже ощутить запах свежей типографской краски или веяние былых времен. Все это, превращается в акт глубокого интимного духовного общения, создает предощущение духовного подъема… при чтении и просмотре иллюстраций, создается естественный ритм проникновения в глубины текста, гармонизирует пространственно-временное бытие в нем"
. 

Экран компьютера или дискета, как несомненное технологически совершенное средство коммуникации, все же отчуждено от человеческого истинного мира, в нем "нет момента красоты, объединяющего нас через знание с истиной и добром, нет того постоянного взаимодействия и взаимосвязи между духовной и материальной природой"
. Тем не менее, компьютерные, телевизионные программы, витрины современных книжных лавок, "развалов", уличных киосков привлекают своим визуальным многообразием глянцевых обложек, навязчиво иллюстрирующих смысл, как правило, низкого содержания. Тенденции "выброса" массовому потребителю такого рода объектов дизайна, живописи, скульптуры и т.д., прогрессируют, следовательно, имеют своего потребителя, а значит, не могут оставаться вне поля научного исследования и объяснения. 

Представления и ценности в современном массовом сознании весьма не однородны, во многих случаях признание вещи красивой, объясняется престижностью и модой, обладание ею позволяет выделиться среди других, что, конечно, не относится к эстетическим отношениям. Пары значений: престижно – красиво, символично (социальный символизм: обособление в общности вне отношений социального престижа) – красиво, на самом деле проявляется в том, что потребитель начинает замечать красоту вещи лишь после того, как увидит ее у того, кто служит для него эталоном (образцом) потребления. Возникшая на основе престижа эстетическая ценность выражается в том, что "потребитель считает ту или иную вещь красивой только потому, что она служит признаком (в его глазах) принадлежности к социальной группе, занимающей достаточно высокое положение в иерархии общественных отношений"
. Можно вполне определенно утверждать, что способ функционирования предметов дизайна обнаруживает возможность выполнять разнопорядковые функции, открывает разные каналы субъективации. Функциональная и функционально-структурная полифония предметов реализуется и путем субъективации всех качеств предмета одновременно и целиком, и включения одного и того же предмета в эти процессы в разные интервалы времени, в дискретном и повторяющемся режиме. 

В обеих формах субъективации предметов дизайна ценностный фактор расценивается как "внутренний катализатор, способный многократно усилить действие иных общественных сил… как вектор, указывающий направление происходящих изменений и позволяющий усмотреть проекты будущего в настоящем"
. В контексте коммуникативных отношений постиндустриального общества ценности дизайна выступают одним из механизмов взаимодействия материального и духовного развития современной цивилизации. Предметы дизайна, будучи связанные с материальными факторами, изменяют бытие, указывая направление его трансформации, создавая возможность переживания, претворения вложенных в них смыслов и значений. В противовес имеющимся тенденциям пессимизма, нигилизма и морального релятивизма, нагнетающим в обществе через искусство абсурд и духовную деградацию, мы стоим на позициях жизнеутверждающих принципов М.С. Кагана
, "органично сочетать верность великим художественным традициям и радикального творчества", в которой "многомерный диалог" способен поддерживать "равновесие интересов целого и всех его составных частей".

Выводы по третьей главе

Генеральный вывод данной главы заключается в том, что ценностно-смысловые конфигурации постиндустриального дизайна, выражают теоретико-функциональное многомерное отражение духовного поворота в самосознании общества постиндустриальной эпохи, которое проникнуто идеей преемственности, множественности направлений видового развития в дизайне, трансформации продуктов дизайна в артефакты культурной среды, субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества.

Конфигурации дизайна, имеющие формационный статус явления, проявляют устойчивые в своей повторяемости функциональные свойства, находят распространение в качестве культурной формы и артефактов, поддаются типологизации в своих общих свойствах. Культурно-исторической средой, питающей изменения культурно-ценностной парадигмы дизайна, формирующей его художественно-фигуративные концепты на протяжении XX-XXI вв., является динамичный процесс постиндустриального развития общества и соответствующий ему постмодернистский тип культуры. 

Установлено, что развитие дизайна в современном обществе неоднородно и представляет собой мозаичную палитру новаций и повторений, одновременного распада, возникновения и трансформаций, связанных с глубоким и масштабным смещением сознания и представлений, вызванных эпистемологической картиной мира дизайнера. Культурный плюрализм как атрибут постиндустриальной эпохи – постмодернизма, резко актуализирует прагматическую и аксилогическую проблематику в дизайне, тотально вошедшего во все сферы жизнедеятельности.

На протяжении почти всего XX века трансформации отечественного дизайна, детерминировались, в основном, внешне управляемой идеологической установкой жизни общества и затрагивали главным образом отдельные формы, черты, подсистемы, но не касались общей концептуальной творческой установки, что определило высокую степень семиотизации дизайнерских разработок и их направленность на создание агитационно-массовой видео сферы общества. 

Удалось установить, что многообразие проявлений постмодернистского дизайна не является конечным этапом его культурного развития, а признание плюрализма как вершины дизайна является преждевременной капитуляцией и отказом от потенциальной роли дизайна в социокультурном единении общества. В этом тезисе заложен глубокий смысл трансформации концепций дизайна – от периферийного положения по "краям" культуры в эпоху перехода в постиндустриальное общество, отвечавшего н вопрос "что такое дизайн" до положения, указывающего на то, из чего формируется сама идейная и культурная ткань дизайна, эпохи уже самого постиндустриального общества, в которой актуализировался другой концепт – "какой дизайн". Речь идет о всепроницающем свойстве, возводящем его в "терминологический памятник" и "предмет идейного фетишизма".

Вполне наблюдаемым фактом современности являются: эволюционное культурно-историческое обоснование и утверждение за дизайном его функционально-утилитарной значимости и эстетической ценности; трансформационный "рывок" его возвышения над традиционными категориями, с переходом на новый уровень восприятия действительности – в область экзистециональности, философии жизни, феноменологии, философского романтизма.

Установлено, что культурная среда образует своеобразную модель "домостроительства", его материального, но всегда "одухотворенного" хозяйствования, создающего предметную ценностную структуру "дома", которая выступает формой целостного существования культуры, а дизайн выступает способом ее проектного видения. В содержание культурной среды автор включает, одушевляющих ее, предметы и вещи, которые выражают ценности человека, чувства, мысли и цели, подтверждающие его существования в мире, основанном на архитектоническх принципах глобальности, универсальности, координальности, где "диалектика вещей создает диалектику идей".

Культурные черты артефактов дизайна, определяющие реитерпретационный потенциал "мифопластики" определяются: сферой порождения и пред​назначения; тип динамики; типологией мироощущения; языком представленности; возможностью сопоставления по аналогии; социальной репрезентативностью. Эти черты легли в основу теоретических положений архетипизации тропа: множественность значений архетипов культурной среды не является преградой при необходимости действовать определенным образом, сообразно выбранному значению в конкретной ситуации; каждый отдельный вариант архетипа фиксирует идеально преображенный опыт истории и культуры определенного народа; развитие машинного производства резко сокращают границы архетипизации; в качестве архетипа культурной среды позиционируется среда естественная и рукотворная как оппозиция машинности; архетипы всплывают в сознании сообразно культурной среде.

Для артефактов дизайна, имеющих потенциал трансформации в архетипы культурной среды, имеют значение культурно-ценностные признаки: 1) художественность; 2) утилитарность; 3) пространственность; 4) предметность; 5) выразительность; 6) изобразительность; 7) ансамблевость; 8) функциональность; 9) синтетичность (способность к синтезу в составе предметно-пространственной среды).

Указанные признаки артефактов дизайна в различных архетипах культурной среды играют двойственную функцию: в одном случае (в культурном центре), означая денотатив знака, а той или иной мере, подчинен общему замыслу целостности среды и своим функционированием отвечает его требованиям; в другом – (выставочный комплекс, музей) функционирует как самостоятельный архетип, образуя свою собственную локальную ценностную среду, заставляя окружение подчиняться ему.

В какой мере архетип дизайна пригоден для вторичной функции – артефакта культурной среды, передачи информации, выходящей за пределы прямого назначения, разрешается в информационно-смысловых значениях, включенных в "каналы", "тропы" и ритмы различных сторон деятельности в пространственном и временном измерении. Тропы артефактов дизайна определяют не только точный баланс многочисленных отношений между предметами, но и выраженную тенденцию к игровому смещению всех значений, нивелировке смысловых значений.

Дизайн предметного универсума, как процессуальная модель и как результат орудийно-символического взаимодействия человека с искусственным окружением, представлен, как: зрительно и чувственно воспринимаемый и целостно охватываемый конгломерат событий; распознаваемые системные противоречия и конфликты; отображение современных жизненных фактов и явлений, способность предвидения и прогнозирования.

Сущность процесса трансформации произведений дизайна в архетипы культурной среды изначально заложена в свойствах артефактов дизайна, в их двойственном значении: артефакт позиционирует форму обозначения произведения дизайна; предстает своими независимыми, "индепедентными" фактами, то есть, выступает означающим и означаемым знаком (денотатив), девуалирующим первичный смысл знака и вторичную (мифологическую) форму знака.

Генезиса дизайна выявляет определенные фазы трансформации артефактов дизайна в архетипы культурной среды: индивидуально-творческое и социально-общественное инициирование поиска новых артефактов; создание единичных, предрасположенных к тиражированию артефактов; селекция и "конкурс" социально-функциональной и эстетической значимости артефактов; реинтерпретация в процессе последующей селекции в культурную среду, в виде ее архетипов; реактуализация артефактов этнокультурного происхождения.

Феномен субъективации ценностей дизайна в коммуникациях выступает своеобразным механизмом преодоления разрыва между онтологической сущностью личности и объектами дизайна, в их фундирующих измерениях: знание – синестезия (чувственное отражение), пространство – время, культурный ресурс – коммуникации, формирующих ценностное отношение субъекта к объектам дизайна.

В диссертации раскрываются два основных типа ценностей дизайна: формирующихся под влиянием объективного бытия, "из бытия" (ценности бытия) и управляющие реальностью, формирующиеся "над бытием" (ценности субъекта). Общественные отношения, общечеловеческое содержание которых объективировано продуктами дизайна, играющими роль посредников этих отношений, выступают важнейшим свойством аксиологической концепции дизайна. 

Оценивание является основой субъективации объектов как активизация, подавление или трансформация, в соответствии со смыслами существования субъекта. Процесс субъективации включает: "развертывание" процедур профессионального творчества дизайнера, так и реализацию механизмов восприятия, оценки и предпочтения. Системные отношения: "дизайнер – вещь – потре​битель"; "потребитель – вещь – дизайнер" обеспечивают кросс-каталитические взаимодействия, в которых дизайн из вида деятельности по обслуживанию коммуникации последовательно сам превращается в коммуникацию, поскольку предлагает не только действие по изготовлению знака, письма, но и становится письмом, состоянием действительности. 

Коммуникация является средством осуществления субъективации дизайна, через знаки, формирующие тексты как коммуникационные сообщения (вещественные образы), чем и определяется ее общественная функция. Выраженное в знаковой форме с помощью языковых средств содержание смыслов, в зависимости от контекста среды (условий), проявляет себя в социально-коммуникационной памяти общества, воплощенной в мире рукотворных вещей, технологических умений и творческом потенциале дизайнера.

Коммуникации человека и произведений дизайна строятся на "личностном смысле" (А.Н.Леонтьев), "интимной близости" (А.Гулыга), в существующих "ситуациях" (Д.Н.Узнадзе), переживания субъектом объекта. Первичным побудителем субъективационных процессов выступает культурная форма дизайнерского объекта, структурная многомерность которых раскрывается в способах субъективации: 1) имманентно присущих им признаков; 2) объектных значений; 3) моделей внутренних целей личности.

Субъективация ценностей дизайна в коммуникационном процессе, на межличностном уровне дизайнера и потребителя обусловлена: социальным временем; социальным пространством общества; художественной ретроспективной памятью; современными школами дизайна; коммуникационными текстами, посланиями дизайна; институциональными и внеинституциональными коммуникационными феноменами субъективации; субъектами коммуникации; коммуникационными субъективирующими ценностями дизайна; ценностными смыслами дизайна; каналами, технологиями и средствами дизайна; коммуникационными свойствами дизайна и потребителей; барьерами коммуникационной субъективации дизайна; эстетическими и утилитарными эффектами коммуникационной субъективации.

Динамика процесса субъективации дизайна в постиндустриальном обществе представлена в виде коммуникационных циклов движения ценностных смыслов: из общественного пространства в психологическое пространство дизайнера (рождение идеи); в субъективном, воображаемом творческом пространстве дизайнера (рождение творческой идеи); из творческого пространства дизайнера в социальное (реализация идеи, фиксирование творческой идеи на материальном носителе); в социальном времени; в общественном пространстве; из социального пространства в психологическое пространство субъектов общественной коммуникации; из психологического пространства субъектов общественной коммуникации в социальное пространство (социализация ценностных смыслов, обоснование культурного статуса дизайнерских образцов, формирование нового мировоззрения, культурной дизайнерской среды).

Производство товаров в постиндустриальном обществе все больше опережает их потребление, что порождает опасную тенденцию – универсализацию визуальных изображений, узнаваемость символичных, транслируемых симулякров, которые не нуждаются в переводе и разъяснениях, которая подрывает доверие не только к художественному образу, но и к реальному произведению дизайна. Гипертрофия художественных образов в дизайне, распространяется не менее стремительно, чем натуралистичная представленность предметов в различных вариациях вещизма, наделивших дизайнерскую деятельность и ее продукты новым свойством коммуникации – немедленного потребления и дивидендов.

Специфика субъективации ценностей дизайна в коммуникативных отношениях, объясняется их природой и обусловлена: поиском и вовлечением новых способов эстетического устроения предметно-пространственной среды, на основе новых установок и эстетических потребностей; элиминацией от уровня фрагмента, до целостного объекта и даже совокупности окружающих объектов. Это создает условия для моделирования вариативности ситуаций: разные ситуации интегрируются через общий для них объект; в одной и той же ситуации задействованы различные, функционально связанные объекты; один и тот же критерий оценки распространяется на различные объекты субъективации в различных ситуациях. 

Заключение

Динамичный процесс постиндустриального развития общества и соответствующий ему постмодернистский тип культуры, являются той культурно-исторической средой, которая питает развитие культурно-ценностной парадигмы дизайна, формирующей на протяжении XX-XXI вв. его художественно-стилевые концепты. 

Исходя из этого, доминирующими идеями диссертации как раз и выступают ценностно-смысловые конфигурации постиндустриального дизайна как отражение теоретико-функционального многомерного духовного поворота в самосознании общества постиндустриальной эпохи, которое проникнуто идеей преемственности, множественности направлений видового развития в дизайне, реинтерпретации продуктов дизайна в артефакты культурной среды, субъективации ценностей дизайна в коммуникациях постиндустриального общества.

Тотальный характер современного дизайна выражается в бесконечно многообразной системе предметов и их комплексов, в преодолении традиционной оппозиции: духовно-предметного – технологичного; традиционного – инновационного; высокого искусства – "тотального зрелища"; картины – оп-арта и выступает одним из универсальных механизмов общечеловеческой репрезентация дизайнерского опыта и деятельности, как радикально новая (в историческом процессе) форма эстетического и философского самовыражения опредмеченных символических конструкций и явлений, фиксирующих и транслирующих социально значимую информацию, способствующая взаимодействию материального и духовного развития современной цивилизации. 

В диссертации установлено, что благодаря своей относительной подвижности, дизайнерские вещи, конкретизируя характер окружения, несут информацию, помогают поддерживать общественно-принятые типы поведения и, одновременно, являются гибкими в той мере, которая отвечает изменчивым потребностям общественной жизни, производства, быта, отдыха. 

Дизайн служит интересам общества, удовлетворяя интересы потребителей в реализации актуально важных для социума эстетических идеалов, ценностей и культурных образцов, оптимизируя процесс совершенствования образа жизни, социально-экологических, духовно-практических функций предметной среды и связанных с ней ценностей. Социокультурная интеграция является носителем социальных изменений, обеспечивая культуросозидание и преобразование, проникая в ценностные ареалы культуры, культурно-экологическое сочленение среды как овеществленной культуры и культуры как знаковой, образной среды.

Автор не обходит вниманием и западные философские концепции "технологического оптимизма", манифестирующие преимущества электронной цивилизации, отождествление комфортности производственных, бытовых условий, комфортным образом жизни с культурой, именуемой хай-тек культурой. Такая культура индифферентна к этическим, традиционным гуманистическим идеалам и культурным нормам, раскрывает крайнюю методологическая узость и несовместимость ее ни с традиционными гуманистическими идеалами и нормами, ни с практическими потребностями укрепления телесного и духовного здоровья людей. 

В диссертации раскрываются основные гуманистические концепции "экологии культуры", утверждающие идею придания научно-техническому прогрессу гуманистического и экологически целесообразного смысла, с помощью которых преодолеваются постулаты, размывающие границы биологической и социальной форм движения материи, мизантропические идеи создания новых типов людей с высокой антропогенной устойчивостью.

Обращение автора к системообразующему потенциалу дизайна позволило обосновать и вывести на первый план категорию ценностей, в структуре которых эстетическая ценность как идеальный образец в конкретном продуктивном воспроизводстве образует потенциальную возможность системного использования комплексных объектов, "штучных" вещей. Такая системность не означает тотального подчинения предметной среды волевому началу, но ведет к эстетической интеграции и способствует решению сложных, реально возникающих социокультурных и эстетических задач.

Как показано в диссертации, в условиях массового производства и массовой культуры, когда потребление становится не пассивным использованием, а активным отношением, выражением вкусов, представлений, потребностей и т.д., "визитной карточкой" вещи становится ее значимая форма, "отрехтаврированная" дизайном. Она выполняет не только функцию посредника между производством и потреблением, но и раскрывается способность ценностно-эстетической организации стихии спроса, выступающей регулятивным механизмом обратной связи производства и потребления.

На основе этого концепта, автор устанавливает, что внутри дизайна сформировалось особое функциональное направление – эстетическое освоение производства, создающее дополнительную потребительскую ценность, что открывает новые возможности для анализа культурно-ценностных оснований дизайна в условиях массового производства и единичных образцов, в синтезировании культурных, моральных, социальных ценностей и включения их в систему функционирующей культуры общества.

Наблюдаемое движение концептуально-теоретических установок отечественного дизайна отражает его существо как творческий, культурно-ценностный и социокультурный феномен отношений жизни человека, культуры, природы, с одной стороны, и технико-информационного прогресса – с другой, реинтерпретируемых экстровертные концепции в дизайне, в интровертные феномены решения дизайном культурно-ценностных оснований общества.

Это положение приводит автора к основополагающему выводу, заключающемуся в том, что анализ ценностной доминанты дизайна в ее актуальном, но ограниченном временном отрезке, хотя и обеспечивает большой объем материала об изучаемом феномене, но не в полной мере обеспечивает сущностные тенденции ее развития. Это обусловило необходимость дальнейшего выявления особенностей развития ценностных оснований дизайна, соотносимых не только с общими тенденциями культурного процесса, но и выходом на концептуальные основы культурогенеза, с высоты ретроспективных позиций которого можно уловить не только наметившиеся трансформации, но и целостность процесса развития дизайна как подсистемы культуры, в его культурной форме.

На основе проработки обширного массива философской, психологической и культурологической литературы, выявлены важнейшие закономерности интеграции научной, технологической и творческой деятельности в дизайне, на основе которых формируются стратегии социально полезных функций, принципы социальной структуры вещей, способы моделирования культурного пространства, композиционные задачи, пространственных форм, эстетическая интерпретация предметов, их культурный контекст в обществе. Такая структурная организация дизайна открывает возможности научного управления, на основе специализации и кооперирования, входящих в него видов деятельности как функциональных систем.

В ходе дальнейшего исследования, автору удалось установить, что дизайн, решая свою главную задачу – удовлетворения и развития материальных и духовных потребностей людей, предстает и в другой ипостаси – как вид духовно-практического творчества. Созданные им вещи, технические изделия и системы выполняют опосредованную функцию, занимая подчиненное положение относительно потребностей – утверждая этим современный концепт феномена дизайна в системе культурных ценностей.

Исходя из того, что современное общество, отечественная культура, искусство пребывают в ситуации противоречивых тенденций девальвации традиционных ценностей, диссертант, в построении культурно-ценностной теории дизайна, избрал такие теоретико-методологические основания, которые адекватно отражают аксиологическую сущность и специфику дизайна как универсалии ценностной системы постмодернистской культуры.

Поэтому, основная проблема данного исследования и была заявлена – как противоречие между недостаточно четко выраженным осознанием закономерностей формирования дизайна как ценностного феномена постиндустриального общества с соответствующим ему постмодернистским типом культурной организации, с одной стороны, и реальным расширением функций дизайна в ценностном пространстве современной культуры.

При этом автор сосредоточил внимание на ценностной доминанте дизайна, динамических источниках ее развития, проясняющих смысл настоящего, осознания проектов будущего, ценностных оснований дизайна в системе культурных ценностей. 

В первой главе диссертации "Социокультурная сущность дизайна" сформулирован авторский подход к пониманию дизайна как особой формы творческого постижения и преобразования предметного пространства человека, имеющего ярко выраженную мировоззренческую ориентацию на человека, целостность его жизненных смыслов, образов и ценностей. Дизайн раскрывается в движении норм, стандартов, черт, динамичных процессов, способности к трансформациям на разных этапах общественного развития, в которых раскрывается социальная сущность дизайна, его социально-культурная направленность бытования в общественных системах в контексте их историко-культурного развития.

Анализ мировоззренческой сущности дизайна вывел на понимание предметно-пространственного мира, который создается человеком, и в котором развертывается его жизнедеятельность, как организованного пространства, наполненного огромным объемом информации об обществе, бесконечно многообразной системой предметов и их комплексов. "Вещное наполнение" пространственного окружения, рассмотрена как некая общая форма мира, человеческого мира, и как форма бытия людей, человеческого самоопределения, в которых овеществляются силы и способности человека.

Опираясь на обстоятельное описание предметного мира, диссертант установил, что представленные в предметной форме своего носителя, продукты дизайна имеют относительно самостоятельную структуру и общественную форму бытия в виде материального субстрата, но своей образной природой приближаются к вершинам человеческой духовности, что дает основание рассматривать их как форму общественного сознания. 

При этом, выявлено, что смысложизненные проблемы дизайна формируют определенный набор функциональных механизмов, детерминированных синергетикой соответствующей культуры эпохи. Действие этих механизмов в диссертации определяется такими характеристиками, как: неравномерность (многослойность пространства дизайна); синхронность (элементы подобия и отражения); полилогичность (динамика дизайн-пространства); типологичность (множественность и одновременность существования смысловых течений в дизайне); игровая изменчивость (не включенная степень свободы пространства дизайна); антиномичность (множественность потенциальных смыслов в восприятии одного и того же явления).

Определив в дизайне, знаковые, культурно-символические значения продуктов материально-духовного производства, средства оценки и эстетического восприятия, диссертант обосновал концепт, согласно которому интерпретация ценностно-смысловых установок дизайна, построена на различении трех, качественно различных типов объектов: вещи сами по себе; их представление (репрезентация); субстанциональные (абстрактные) объекты.

Эти формы существования дизайна в диссертации рассматриваются в ракурсах: и как продукта, и как технологии, и как текста, и как аксиологической ценности, и самого дизайна как формы культуры по существу. Экстраполировав типологии, этапы и фазы развития культурных форм, разработанных А.Я.Флиером, в многомерную и пластичную морфологическую структуру дизайна, диссертант вполне репрезентативно раскрывает в нем все основные динамические черты и свойства как культурной формы:

- дизайн, интегрированный в формирование новых культурных образцов, конфигураций и моделей, интегрируется в существующую на данном этапе культурную систему, которая, в свою очередь, в процессе культурогенеза возводит дизайн в статус культурной формы;

- в дизайне наследуются традиции, процессы межпоколенческой трансляции уже существующих и интегрированных в социальную практику форм, что определяет преемственность исторического социального опыта;

- дизайн подвержен процессам модернизации, внутренним и системным трансформациям;

- в процессе проживания культурных образцов дизайна, часть из них могут заимствоваться и присваиваться другими субстратами дизайна и обретать статус новых норм и стандартов (диффузия дизайна);

- объекты дизайна характеризуются: типом динамики происходящих, или происходивших с объектом изменений; присутствие типологии мироощущения, в рамках которого был создан объект; язык представленности объекта; возможность изучать объект по аналогии; социальная репрезентативность объекта, степень типичности и распространенности его артефактов, аналогов; 

- изменение смысловых, художественных и символических характеристик форм и связей между объектами дизайна, может привести к реинтерпретации культурной формы дизайна в область иных смежных направлений творчества (художественные промыслы, ремесла, декоративно-прикладное искусство, оформительское искусство, реклама и др.).

В диссертации делается вывод о том, что дизайн как динамичный феномен, в своем развитии подвержен специфическим и нормативным формам организации, регуляции и интеграции, и на этих основаниях объективируется через культурогенез, культурные трансформации, наследование традиций, реинтерпретацию смысловых и символических нагрузок, культурную диффузию. При этом он не теряет собственных признаков и культурных черт. По этим основаниям, дизайн как художественно-проектное творчество, объективно подпадает под определение культурной формы.

Автор показывает, что новые образы мира, культурные символы, смыслы, типы поведения и социокультурной коммуникации на уровне диалога культур требуют взвешенной ответной реакции дизайна, которая может строиться с учетом:

- пересмотра исходной концептуальной модели дизайна собственной цивилизации и выявления компонентов, которые следует сохранить и обогащать, за счет культуры центральной цивилизации, или отвергать;

- сопоставления возможностей "родовых" проектных дизайнерских технологий с экспансируемыми внешними технологиями;

- выявления основных онтологических взглядов на взаимоотношения социального, культурного, экономического компонентов в дизайне, в представлениях санкционирующей элиты и укорененности массовой культуры;

- соизмерения адаптационных и конструктивных реакций дизайна и способов его приспособления к изменяющимся условиям процесса глобализации.

В данном исследовании проанализированы научные концепции, в их числе: "красота и польза", "искусство и техника", "дизайн и жизнь" и др., раскрывающие созданный дизайнером предмет как оформляемое в процессе труда "природное тело", имеющее свою морфологическую, пространственную организацию и как общественно-человеческую, утилитарную, культурную эстетическую значимость, полезность и ценность. В результате этого, совокупности произведений дизайна, относящихся к материально-пространственной организации вещного мира, образуют своеобразное "морфологическое поле", совокупность общественно-ценностных элементов – "аксиологическое поле".

Существенное значение имеет теоретический посыл автора, устанавливающий природу взаимодействия дизайнера с предметом, как о комплексе социально-культурных, ценностных взаимоотношений между человеком и предметом, который закладывается уже на этапе его создания, с ориентацией на его общекультурную значимость человека как субъекта культурной деятельности.

В диссертации показано, что дизайн и дизайн-творчество выступает самостоятельной и самодостаточной культурной формой лишь после того, как материально-предметный компонент окружающего мира превращается в феномен – пространственной среды смыслов и значений человека. Иными словами, после того как внешняя форма обретают смысл во внутреннем содержании, многомерность становится многосмысленностью. 

В диссертации раскрываются адаптирующие действия дизайна в предметно-пространственной среде. Они становятся социализируемыми, когда получают естественную языковую обработку в виде: сигнификации – знаковое кодирование реальности; номинации – приведение в соответствие объектов мира; экспликации – введение смыслов, значений предметов; генерализации – абстрагирование и экстрагирование существенных признаков и связей; категоризации – понятийное членение, таксонировании действительности на основе информационных структур, идеальных универсалий. 

В процессе анализа аксиологических оснований дизайна, проведенного во второй главе диссертации, был показано, что важнейшим аспектом аксиологического основания дизайна выступают утилитарно-символические ценности, которые определяют не только качества любых предметов, но и входят в характеристику социального функционирования, культурно-ценностного регулирования, являются ценностной универсалией дизайна, занимающей особое место в современной культуре.

Исследование сравнительных концепций ценностей показало, что множественность равноправных ценностных систем становится базовым основанием для утверждения идеи соотнесенности содержания и иерархической структуры ценностей с конкретной культурой, объективированной собственной универсальной системой ценностей. Следовательно, ценности как регулятивные образования имеют особый характер в разных культурах. 

Диссертант показывает, что регулятивные образования, нормативные и ценностные структуры дизайна и соответствующие им ценности, в основном, сохраняют неизменность своим сущностным характеристикам, но могут переноситься с одного культурного материала на другой, с одной проектной модели в другую. Культурные ценности и нормы, функционирующие внутри дизайна, детерминируют деятельность и взаимодействие дизайнеров как профессионалов, а внешняя ориентированность находит отражение в культурно-ценностном нормировании отношений между результатами дизайнерской деятельности и широким культурным внешним контекстом жизнедеятельности. 

Результаты исследования дают основание полагать, что основной "пик" формообразования и трансформаций дизайна приходится на вершины амплитуды крушений и реконструкций социальной, экономической, политической, культурной жизни и связан с коренными общественными, социально-экономическими политическими трансформациями, продолжавшимися на протяжении всего двадцатого века. 

Автором установлены определенные функциональные соотношения ценностей дизайна, которые выступают в двух ипостасях: как зависимая сфера культурной регуляции, включающая в себя то, что устоялось и как сфера, обусловленная социальными потрясениями, которые подвергают "простые человеческие нормы" и "высокие ценности" не только ситуативному отстранению, но и интеллектуальной критике. При этом, вещь, как правило, выступает символом социального статуса, знаком приобщения к слою общества или социальной группе и, подчиняясь доминантам визуальной культуры времени, помогает личности связать свое предметное окружение с широкими контекстами среды и культуры. 

Опираясь на обстоятельное исследование культурно-ценностных отношений в дизайнерском творчестве, диссертант выявляет взаимодополняющие стороны дизайна – нормативность, свободу творчества и самоорганизацию, но определяющим в дизайнерском творчестве все же является ориентированность на нарушение канона, ценности возникают не в результате выполнения норматива, а как следствие его нарушения. Между тем, самоорганизация в дизайне, основана на парадигме синергетики, развивающей идеи саморазвития, хоастизированного на уровне элементов, но упорядоченная на высших уровнях своей организации, которая корректируется системой прямых и обратных связей творца и потребителя, что обеспечивает степень устойчивости или изменчивости данной творческой концепции, ее способность развиваться в меняющихся условиях существования. 

Наличие общественно значимых ценностей и норм, фиксированных в дизайне, обеспечивает возможность коммуникации утилитарно-символи​че​ской деятельности, освобождает ее от внутри профессиональных и внешних элементов субъективистского произвола, обеспечивает надежность, устойчивость и известную предсказуемость. 

В диссертации подробно проанализирована сущность эстетического идеала как универсалии дизайна, который мобилизует способности дизайнера моделировать социально-культурное окружение как человеческую проблематику, как целостный универсум единства целесообразности и субъективно-ценностного переживания. В продуктах дизайна эстетический идеал многопланово отражается не только в эстетических, но и в других жизненных ценностях, даже в таких видах и жанрах, которые активно дидактичны, развлекательны, трагичны, или связаны с утилитарными функциями.

Важным теоретическим посылом диссертанта выступает методологическая предпосылка отношений: предметного и человеческого начал, иначе говоря – меры предмета и эстетического идеала человека. Ценностные качества предметов дизайна потенциально заданы их создателями, но их ценностное начало постоянно мигрирует между предметом и человеком, а отраженные в этом взаимодействии свойства и отношения определяют меру предмета – красоту, пользу, удобство, экономичность, телесность, целостность, гармоничность. 

Автор показывает, как ценностная универсалия дизайна формируется идеалом эстетического сознания. Дизайнер выражает себя: в перфекционизме – приоритетности дизайнера к самому себе, в личном устремлении к идеалу; в агапизме – обращенности к другим (потребителям) с одновременной отчужденностью от их низменных потребностей, во имя высоких устремлений к духовности. При этом, универсальность эстетического идеала в дизайне обнаруживается в двух ипостасях. 1. В эстетических ориентациях массового сознания, в функционально-эстетической форме, структуре, образе, эстетической ценности, в принципах гармонизации объектов. 2. Конкретно-индивидуальном характере творческих школ, художественного языка, способов выражения идеалов, в которых дизайнер получает возможность самостоятельного, персонифицированного творческого осуществления – самореализации.

В этой же главе раскрываются значения хронотопа, функции которого в дизайнерском произведении состоят в выражении личностной позиции и смысла дизайнера, на основе которых формируются принципы художественного процесса: тождество, подобие – выбор между "верхом" и "низом" – природой хаоса; завершенность формы как ценностно-креативный тип рефлексии дизайнера, определяющий способ художественного видения истины и смысла.

Представленность дизайна как формы культуры, позволило диссертанту институализировать и ввести в научный оборот понятие "культурной формы продуктов дизайна", устраняющей противоречия и разногласия относительно маргинально применяемой в этом виде искусства "формы". Такое видение формы диссертант ассоциирует с артефактом культуры, что обосновывает философско-методологическую устойчивость, стройность и упорядоченность интерпретационных процессов дизайна.

На основе этого, автор выделяются три вектора движения ценностно-креативной объективации художественного смысла в дизайне: первое направление – творческое сотрудничество с материально-техническим производством, не сливающееся с ним и не отождествляемое с эстетической деятельностью; второе направление – включенность дизайна в художественно-эстетическое взаимодействие с производителем на уровне знакового выражения социально-психологической информации через мир вещей и предметов; третье направление – высокий уровень творческой деятельности дизайна, в которой реализуется художественный смысл, наиболее полно интегрируется утилитарное и художественное начало в артефактах дизайна, с возрастанием художественных смыслов, утилитарное начало убывает или полностью утрачивается утилитарная функция.

На основе этих положений в диссертации делается вывод: ценностно-креативный процесс в дизайне имеет определенные методологические, гноссио-антологические основания, в которых каждое социокультурное явление рассматривается не в качестве заданности извне, а как модальность художественных способностей его воспроизводить. В этом смысле, дизайн выступает важнейшим инструментом художественно-творчес-кого выражения культурного многообразия общества.

Третья глава посвящена исследованию конфигураций дизайна, имеющих формационный статус явления, устойчивые, в своей повторяемости, функциональные свойства, распространение в качестве культурной формы и артефактов, типологизации в своих общих свойствах. 

Основные тенденции трансформаций дизайна в современном обществе рассматриваются как мозаичная палитра новаций и повторений, одновременного распада, возникновения и трансформаций мозаичную палитру новаций и повторений, одновременного распада, возникновения и трансформаций, связанных с глубоким и масштабным смещением сознания и представлений, вызванных эпистемологической картиной мира дизайнера.

В диссертации подчеркивается, что динамичность трансформаций в дизайне, зависит от контекста морфологической модели дизайна, его синхронного или диахронного типа развития, в ракурсе форм и строения отдельных архетипов: на генетическом уровне порождения и становления; жизненной, исторической динамики; соответствия потребностям.

Автор отмечает, что на протяжении почти всего XX века трансформации отечественного дизайна, детерминировались, в основном, внешне управляемой идеологической установкой жизни общества и затрагивали главным образом отдельные формы, черты, подсистемы, но не касались общей концептуальной творческой установки, что определило высокую степень семиотизации дизайнерских разработок и их направленность на создание агитационно-массовой видео сферы общества. 

На уровне социальной интеграции в обществе, организации, регуляции, коммуникации и воспроизводства, трансформации дизайна проходят поэтапную регенерацию с выходом на качественно новый уровень: порождения, распространения, функционирования, коммуницирования, аккумуляции, социального и исторического воспроизводства художественных образов, традиций, адекватных времени, образов жизни и картин мира.

В работе также отмечается, что многообразие проявлений постмодернистского дизайна не является конечным этапом его культурного развития, а признание плюрализма как вершины дизайна является преждевременной капитуляцией и отказом от потенциальной роли дизайна в социокультурном единении общества.

В этом тезисе прослеживается глубокий смысл трансформации концепций дизайна – от периферийного положения по "краям" культуры в эпоху перехода в постиндустриальное общество, отвечавшего н вопрос "что такое дизайн" до положения, указывающего на то, из чего формируется сама идейная и культурная ткань дизайна, эпохи уже самого постиндустриального общества, в которой актуализировался другой концепт – "какой дизайн". Речь идет не только о его многообразии, в котором различаются коммуникативный, графический, рекламный дизайн, веб-дизайн, дизайн интерьеров, одежды, автомобилей и т.д., но и о его всепроницающем свойстве, возводящем его в "терминологический памятник" и "предмет идейного фетишизма".

Автор констатирует, что вполне наблюдаемым фактом современности являются не только эволюционное культурно-историческое обоснование и утверждение за дизайном его функционально-утилитарной значимости и эстетической ценности, но и трансформационный "рывок" его возвышения над традиционными категориями, с переходом на новый уровень восприятия действительности – в область экзистециональности, философии жизни, феноменологии, философского романтизма.

В понятие "культурная среда" автор включает, одушевляющих ее, предметы и вещи, которые выражают ценности человека, чувства, мысли и цели, подтверждающие его существования в мире, основанном на архитектонических принципах глобальности, универсальности, координальности, где "диалектика вещей создает диалектику идей".

Культурные черты артефактов дизайна, определяющие трансформационный потенциал "мифопластики" определяются сферой порождения и предназначения, типом динамики, типологией мироощущения; языком представленности, возможностью сопоставления по аналогии, социальной репрезентативностью. Эти черты легли в основу теоретических положений архетипизации тропа: множественность значений архетипов культурной среды не является преградой при необходимости действовать определенным образом, сообразно выбранному значению в конкретной ситуации; каждый отдельный вариант архетипа фиксирует идеально преображенный опыт истории и культуры определенного народа; развитие машинного производства резко сокращают границы архетипизации; в качестве архетипа культурной среды позиционируется среда естественная и рукотворная как оппозиция машинности; архетипы всплывают в сознании сообразно культурной среде.

Для артефактов дизайна, имеющих потенциал трансформации в архетипы культурной среды, имеют значение такие культурно-ценностные признаки, как: художественность, утилитарность, пространственность, предметность, выразительность, изобразительность, ансамблевость, функциональность, синтетичность и др. При этом, указанные признаки артефактов дизайна в различных архетипах культурной среды играют двойственную функцию: в одном случае, означая денотатив знака (в культурном центре), в другом – функционирует как самостоятельный архетип, образуя свою собственную локальную ценностную среду, заставляя окружение подчиняться ему (выставочный комплекс, музей).

В диссертации показывается, что архетип дизайна пригоден для вторичной функции – артефакта культурной среды: передачи информации, выходящей за пределы прямого назначения, воспроизводства информационно-смысловых значений, включенных в "каналы", "тропы" и ритмы различных сторон деятельности в пространственно-временном измерении. В свою очередь, тропы артефактов дизайна определяют не только точный баланс многочисленных отношений между предметами, но и выраженную тенденцию к игровому смещению всех значений, нивелировке смысловых значений.

Выявив сущность процесса трансформации произведений дизайна в архетипы культурной среды, диссертантом остановлена, изначально заложенная в свойствах артефакта дизайна двойственность, в которой позиционируется форма обозначения произведения дизайна и независимые "индепедентные" факты, другими словами, артефакт выступает означающим и означаемым знаком, девуалирующим первичный смысл знака в его вторичную (мифологическую) форму.

В ходе анализа культурогенетического развития дизайна, в диссертации были выявлены определенные стимуляторы трансформаци артефактов дизайна в архетипы культурной среды, связанные с индивидуально-творчес-ким и социально-общественным инициированием поиска новых артефактов, стремлением производства значимых единичных, способных к реинтерпретации в архетипы культурной среды.

В целом, предметный универсум дизайна диссертант рассматривает, как процессуальную модель и результат орудийно-символического взаимодействия человека с искусственным окружением, в зрительно и чувственно воспринимаемом и целостно охватываемом конгломерате событий, и системных противоречий жизненных явлений, что способствует предвидению и прогнозированию.

Общественные отношения, общечеловеческое содержание которых объективировано продуктами дизайна, играющими роль посредников этих отношений, выступают важнейшим свойством аксиологической концепции дизайна, в которой выделяются два типа ценностей: формирующихся под влиянием объективного бытия, "из бытия" (ценности бытия) и управляющие реальностью, формирующиеся "над бытием" (ценности субъекта). Другими словами, процесс субъективации включает "развертывание" процедур профессионального творчества дизайнера и реализацию механизмов восприятия, оценки и предпочтения как преодоление разрыва между онтологической сущностью личности и объектами дизайна в их фундирующих измерениях: знание – синестезия (чувственное отражение), пространство – время, культурный ресурс – коммуникации, формирующих ценностное отношение субъекта к объектам дизайна.

Системные отношения: "дизайнер – вещь – потребитель"; "потребитель – вещь – дизайнер" обеспечивают кросс-каталитические взаимодействия, в которых дизайн из вида деятельности по обслуживанию коммуникации последовательно сам превращается в коммуникацию, поскольку предлагает не только действие по изготовлению знака, письма, но и становится письмом, состоянием действительности. 

В культурной форме дизайнерского объекта наиболее емко переплетены способы субъективации: имманентно присущие ему признаки ("собственные" свойства объекта); объектные значения (наиболее значимые свойства для потребителя); модели внутренних целей личности (авторская "программа", художественный образ). Этот процесс обусловлен и социальным временем, социальным пространством общества, художественной памятью, школами дизайна, коммуникационными текстами, каналами, технологиями и средствами дизайна и т.д. 

Исследование динамики процесса субъективации дизайна в постиндустриальном обществе, позволило диссертанту выйти на понимание коммуникационных циклов движения ценностных смыслов, которые последовательно мигрируют: из общественного пространства в психологическое пространство дизайнера (рождение идеи); из творческого пространства дизайнера в социальное пространство (реализация идеи); из социального пространства в психологическое пространство субъектов общественной коммуникации; из психологического пространства в социальное пространство (социализация ценностных смыслов, обоснование культурного статуса дизайнерских образцов, формирование нового мировоззрения).

Производство товаров в постиндустриальном обществе все больше опережает их потребление, что, само по себе, является положительным фактом, но, вместе с тем, диссертант видит в этом явлении и определенную опасность: универсализацию визуальных изображений, узнаваемость символичных, транслируемых симулякров, которые не нуждаются в переводе и разъяснениях, которая подрывает доверие к художественному образу. А гипертрофия художественных образов в дизайне, распространяющаяся не менее стремительно в различных вариациях вещизма, наделяет дизайнерскую деятельность и ее продукты новым свойством коммуникации – немедленного потребления и дивидендов, что в определенной степени нивелирует духовные смыслы продуктов дизайна. Это создает условия для моделирования вариативных ситуаций: разные ситуации интегрируются через общий для них объект; в одной и той же ситуации задействованы различные, функционально связанные объекты; один и тот же критерий оценки распространяется на различные объекты субъективации в различных ситуациях.

Автор показывает, что специфика субъективации ценностей дизайна в современных коммуникативных отношениях, объясняется их природой и обусловлена поиском и вовлечением новых способов эстетического устроения предметно-пространственной среды, на основе новых установок и эстетических потребностей, элиминацией предметов дизайна от уровня фрагмента, до целостного объекта и даже совокупности окружающих объектов. Несмотря на образовавшиеся оппозиции: духовно-предметного – технологичного; традиционного – инновационного; высокого искусства – "тотального зрелища"; картины – оп-арта, субъективация ценностей дизайна выступает одним из механизмов взаимодействия материального и духовного развития современной цивилизации.

На основе исследования дизайна в системе культурных ценностей, автор диссертации делает определенные, но вполне обстоятельные выводы, которые выводят его на новый уровень осмысления поставленной проблемы.

Дизайн представляет собой особую ценностную социально-художественную форму познания мира, сложившуюся в процессе культурогенеза, синтезирующего отражение (познание и оценка) и преобразование индивидуального и общественного бытия, в которой ценности выступают в качестве ориентирующей, консолидирующей силы, аккумулирующей все иные смыслы и значения, противостоящие хаосу, деконструкции и бездуховности. 

Ценности дизайна выступают одним из катализаторов взаимодействия материального и духовного основания цивилизации, указывающих направление происходящих изменений, и позволяющих увидеть проекты будущего в настоящем. 

Дизайн генетически связан не только с общими тенденциями культурного процесса, но и выходит на концептуальные основы культурогенеза, раскрывающие, как только что наметившиеся трансформации, так и целостность развития дизайна как культурной формы.

Из инструмента технической эстетики промышленного проектирования, осуществляющего связь между производством и потреблением, дизайн перерастает в универсалию постмодернистской эпохи как средство, обеспечивающее ценностный ресурс культуротворческого поведения человека, выражение и предметной реализации общественного идеала – обеспечение условий свободной самореализации целостной личности.

Дизайн находится в постоянном дискурсе встречного перцептуального вызова, генерируемого коммуникацией, что способствует совершенствованию содержания, усилению социокультурной направленности, созданию новых вещей функциональной и эстетической значимости, преодолению соблазнов манипулирования общественным сознанием, снятия синдромов напряжения, утомления, отторжения и деструкции.

На объективный вызов современного потребительского общества, дизайн отвечает инвариантным культурно-художественным метатипом своей структуры – феноменом коммерческого дизайна (стайлингом) как специфической формы метадизайна. В своей коммерческой парадигме художественно-стилевого оформления промышленных изделий, дизайн не обособляется в замкнутый мир конкретной технологии производства, и не утрачивает значения как феномена культуры потребительского общества.

Концептуальные трансформации дизайна в современном обществе объективируются закономерными процессами социальной модернизации, одномоментным проявлением многообразных, альтернативных смысловых позиций в культурной ситуации постмодернизма, в которой дизайн выступает частью культурного процесса, но, не претендуя на центральное место, располагается "по краям" доминирующего культурного опыта.

Опираясь на философские, этические, идеологические течения конкретного общества, и улавливая основные ориентации массового сознания, дизайнер персонифицировано выражает художественные смыслы своей творческой школы, что выводит дизайн разряд особого типа культурного формотворчества во взаимодействии с человеком. 

Сопряжения реального материального субстрата дизайна с возникающими, в связи с ним, переживаниями архетипичной среды, созданием воображаемых образов-медиумов как архетипов культуры, раскрывают механизмы реинтерпретации артефактов дизайна в архетипы культурной среды.
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