Szentpéteri Marton
Mitoszok a designkultirdban

Vazlat

Mitoszokrol sokféle értelemben beszélhetiink. Akad negativ és pozitiv értelmezésiik egy-
arant.! Igy van ez a designkulturdban és a designkulttira-tudoményban is.? Legegyszertibb
értelemben a mitosz sz6 torténetet, narrativat, esetleg diskurzust jelenthet — az alabbiakban
is elsésorban igy értem majd azt, amennyiben a designkultarardl esik sz6. Ehhez kapcsold-
déan, de mar bizonyos értelemben masképp — mégpedig Quentin Skinner hatasara hibas
értelmez6i attitlidként — értem majd a fogalmat, ha a designkultira-tudomany reflexisirdl
esik sz6 (Skinner 1997).

Designkultara

A designkultira mitoszai szerves részét képezik a designkulturdnak. Ugyis mondhatnénk,
hogy a tervezett kornyezet testtel tapasztalhat6 anyagi-fizikai terével interakcioban a mate-
ridlis dimenzidhoz k6t6d6, azt 4tszovo, az elme szamara megnyil6 diszkurziv tér torténetei,
narrativai, vagyis mitoszai alkotjak egyiittesen a designkultira komplex teljességét magat.
Targyaink példaul ebben az interaktiv — a szubjektumok térgyalkoté és a targyak szubjek-
tumformald erejét egyszerre tételezd — értelemben megtestesiilt mitoszokként lattathatéak,
s igy, csakis igy, azokat akar narrativ targyaknak is tarthatjuk, melyeknek életrajza a mieink-

1 A modern mitikus gondolkodés egyik iranyadé pozitiv értelmezését 1. Jaspers (2008: 193—197).

2 Az olasz cultura di progetto és kiillonosen az angolszasz vilagban ma bevett design culture fogalma egyarant
vonatkozik magéra a designkultirara s az azt kutat6 designkultira-tudomanyra is. Ez utébbi egyébként az Gij anyagi
kulturakutatdsok analdgidjara jellegzetesen posztdiszciplinaris vallalkozas, ezért a tudomany sz6 a sz6Osszetétel-
ben sokkal inkabb a sokszinti érdeklédési teriiletre vonatkozé tudésegyiittesre, semmint valaminé diszciplinaris
szigorra utal.
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kel rendre 0sszefonddik kozos torténelmiink soran (Berta 2008; Matozzi, Volonté, Burtscher
és Lupo 2009; Csikszentmihalyi és Halton 2011; Harvey 2009). A Gaston Bachelard nyo-
maban megsziiletett térpoétika pedig a tervezett kornyezet egészét képes mitikus térként
felmutatni, mind akkor, amikor a térrél sz616 kolt6i beszédmodokkal van dolgunk, mind
pedig, amikor a fizikai terek szociokulturalis értelemben vett tjraalkotasardl, azaz belaka-
sukrol, avagy, ha tetszik, felszentelésiikrél esik sz6 (Bachelard 2011; Eliade 1987; Heidegger
2001; Szentpéteri 2010b).

Mint emlitettem, a mitosz fogalma érthetd inkabb negativ, vagy inkabb pozitiv értelem-
ben a designkultiraban is. Ahogy arra mér egy kordbbi irdsomban is utaltam,’ a jeles brit
designtorténész, Adrian Forty Objects of Desire cimii, mara mar tudomanyos bestsellerré lett
konyvében az eszmearamlas (transmission of ideas) és a designkultira kapcsolatanak vizs-
galatakor tobbek kozott Roland Barthes Mitoldgidk cimd, immar ugyancsak mitikus rangu
munkdja nyoman a design szerepét azon mitoszok jegyében értelmezi, amelyek a modern
tarsadalmakban azért sziiletnek, hogy feloldjak a kinzé ellentmondast az emberek meg-
gy6z6dései, dlmai és hitei, illetve mindennapi, prozai tapasztalataik kozott (Barthes 1983;
Boradkar 2010: 220-223; Forty 1986: 8-9). Ezek tehat azok a mitoszok, amelyek a nyolcva-
nas évek kortars designjat miikodtették a brit szerz6 szerint, hiszen egy adott termék tizleti
sikere déntden attdl fiiggott ebben az idében, milyen mértékben sikeriilt olyan mitoszokat
megtestesitenie, amelyek irant jelentds tarsadalmi igények nyilvanultak meg (Forty 1986:
9). Azokrol a mitoszokrdl van tehdt szo, amelyek a tervezett termékeket a ,vagy targyai-
va” (objects of desire) avatjak. Kérdés, hogy e tervezett targyak valodi ,tarsadalmi megren-
delésre” (social demand) késziiltek-e, avagy inkdbb manipulalt, igy tehat virtualis igények
kielégitésére? Forty értelmezésében latszélag nem is olyan titokzatosak a vagynak targyai.
Noha tudtommal nem utal r4, a szerz6 cimadasaban minden bizonnyal Luis Buiiuel 1977-es
Cet obscur objet du désir cimii filmje volt a minta. Ebben az értelemben a designteoretikus
dontése pedig arra utalhat, hogy a vagy mindig valtozé alakot 6lt6 targyai valéjaban soha-
sem nyujthatnak kielégiilést, vagyis azok végsé soron egy toliik generalt illuzdrikus folyamat
szerepléi mindig felajzott vagyakozasu fogyasztoikkal egyiitt. Ez az a mindig felajzott vagy,
ami a Roland Barthes leirta divatlogika — vagyis a tervezett eléviilés egyik legtipikusabb for-
mdja — szerint a ,nem szamit6 fogyasztok” tudathasaddsos vilagat determinalja rendre a
designkultdraban.*

A szamitd ipari tarsadalom arra kényszeriil, hogy nem szdmité fogyasztokat hozzon létre; ha a
ruhdzat termel8inek és vasarldinak azonos tudatuk volna, a ruhazatot csak igen lassan, elhasz-
nalddasanak fiiggvényében vasarolnak (és termelnék); a Divat, mint minden, ami divatos, két
tudat kiilonboz4ségén nyugszik: egyik idegen kell, hogy legyen a masik szamdra. Ahhoz, hogy a
vasarlo szamito tudata elhomalyosuljon, a targy elé ki kell fesziteni a képek, az érvek, az értelmek
leplét, ki kell dolgozni koriilotte egy kozvetits szubsztanciat, az étvagycsindl fajtabdl, egyszoval
meg kell teremteni a valosagos targy trilkkds képét, az elhasznalédas lomha idejének helyébe
egy szuverén id6t allitva, amely szabadon rombolja le 6nmagat az évenkénti potlatch aktusdban
(Barthes 1999: 7).

3 Az aldbbi gondolatmenet Design és kultiira c. konyvem megfelel$ részét koveti bovitett és javitott formdaban
(Szentpéteri 2010a: 50, 78-80).

4 A tervezett eléviilésrdl szakirodalommal részletesen lasd: Boradkar (2010: 179-210); Szentpéteri (2010a:
51-52).
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A fogyasztdi tarsadalmak tervezett eléviilésre épiild, a recessziobdl fogyasztasgerjesztés-
sel eléremenekiil6 vilagdban nem alaptalan az a pesszimista nézet, amely szerint a kortars
designkultardban sziilet értékek dontérészt egyre inkabb efemer jellegliek, s a kultura
tulerotizalasanak, netdn pornografizalédasanak olyan tipikus eszkozei, amelyek nem tény-
leges sziikségleteket elégitenek ki, s ezért egyre inkabb virtualizaljak az emberi 1étezést. Az
optimistabb nézépontok szerint ellenben a vagy targyai legalabb elviselhetdbbé teszik a mo-
dern ember életét, s ez mar 6nmagaban is 6ridsi haszon. E kérdés megitélésében nyilvan sok
fiigg attol, miként is gondolkodunk a bataille-i erotikaelméletrdl a fogyasztéi kultirdban
(Bataille 1997, 2001; Dorfman 2002; Kendall 2007: 96-97). George Bataille szamdra nem
kérdés, hogy a fajfenntarté szexualitdson tilmutatd erotika az ember természetes igényei
kozé tartozik, s ennek analdgidjara a létfenntartashoz sziikséges természetes igények kielé-
gitésének az els6 latasra pusztan 6ncéld és haszontalan fogyasztas is elemi részét képezheti.
A baj nyilvanvaléan az aranyok megbomldsaban keresendd, amikor szexualitds és erotika
egyensulya felborul, s a kizdrélagos autoszexualitds s az ebbdl elkeriilhetetleniil kovetkezo,
a valdsagtol teljességgel elrugaszkodott pornograf csémor patologikus allapota all el6, va-
gyis per analogiam, amikor a fogyasztdi én teljes virtualizalédasardl és anesztetizalddasardl
beszélhetiink. Ha a vagy targyaiban a fokozott fogyasztast fenntart6 ,,ideoldgiai szemfény-
vesztést” (Barthes 1983: 5) megtestesitd, talerotizalt, vagyis pornograf designrdl esik szo,
akkor tehat a fogyasztdi tarsadalmakat az elhuizédé strukturalis valsag ellenére is alapvetd-
en meghatarozé kulturalis jelenségrdl beszéliink — ez természetesen a ,latvanyos fogyasz-
tas” (conspicuous consumption) 19. szazad végi, kora 20. szazadi jelenségében leli eredetét
(Veblen 1975).

Korabban a fenntarthatd és befogadé tervezés eszméjének jegyében amellett érveltem,
hogy létezhet ugyanakkor olyan felvilagosult értékteremtd designeri magatartasforma, ame-
lyik nem a 1ét virtualizaldsa felé mutat, s nem arra torekszik, hogy egy sok ponton rosszul
miikodo tarsadalmi rendszert elviselhetdbbé tegyen, hanem kitart amellett a nézet mellett,
amelyik szerint e rendszer megjavitasahoz is hathatésan tud hozzdjarulni. Készséggel fogad-
tam el mar akkor is, hogy ez a szemlélet nagyban emlékeztet Walter Gropius tarsadalom-
tervez6 megfontolasaira, és ugyancsak kapcsolatba hozhat6é Le Corbusier azon koncepcié-
javal, amelyik egy a tarsadalmi forradalmat helyettesitd, békés épitészeti forradalomrol szol.
Walter Gropius igy ir épitészidealjardl:

Sokan ugy érvelnek, hogy kornyezetiink felel6s megformaldjanak, az épitésznek olyannak
kellene elfogadnia a tarsadalmat, amilyen, és ha nem akarja szétforgacsolni erdit, meg kellene
elégednie esztétikai feladatok megoldasaval. De nem korlatozhatjuk magunkat egyedil a szép
aranyok és a téralakitds hangsulyozasara. Célunkat tavolabb kell kitizniink: magénak az élet-
nek kell olyan szerves vazat épiteniink, amelynek keretei kozott [az] szépségben bontakozhat ki
(Gropius 1981: 15).

Le Corbusier épitészeti forradalomrol kialakitott nézeteit annak idején oly sokszor tamadtak
balrdl idehaza is, ilyen példaul az elmaradhatatlan ,,voros farok” a hetvenes évek egyik mas-
kiilonben remek szintézisében:

Az 0j véarossal és lakassal, az Uj épitészettel Le Corbusier el akarja keriilni a forradalmat. Talan
ez a legsulyosabb tévedése. Hiszen az 1j épitészet céljai val6jdban csak a tarsadalmi forradalom
végrehajtdsa utjan valésulhatnak meg, az 4j épitészet feltétele a tarsadalmi forradalom (Vamossy
1974: 137).
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Nem kérdés, hogy korunk strukturalis valsagainak idején olyan, minden tdrsadalmi-politi-
kaij radikalizmust6l mentes fenntarthaté designstratégiak kifundalasa és mikodtetése kiva-
natos, amelyek az - immar nem csak a véllalati menedzsment szempontjabdl fontos — change
by design elvének jegyében egy békés designforradalomban érdekeltek — ez pedig a valéban
felhasznaldorinetalt tervezést timogatandé természetesen a tényleges sziikségletek ponto-
sabb filozofai természetli megértését is eléfeltételezi (Boradkar 2010: 159-178). Ugyanakkor
az sem lehet kérdéses, hogy e tényleges sziikségletek kozé a mitikus gondolkodds bizonyos,
a kiilonféle ideoldgiai szemfényvesztésektdl alapvetden idegen formai és gyakorlatai is dha-
tatlanul besorolandodak (Jaspers 2008: 193-197).

Miel6tt e vazlatomban a designkultira-tudomany mitoszairdl ejtenék par szot a tovabbiak-
ban, érdemes még felidézniink, hogy a modern design vilagaban mindig is a fentiekre rimelé
két erds tendencia volt meghatarozd. Az egyiket Boris Groys nyoman avantgarde designnak,
a masikat pedig egyik jellegzetes eljarasa — az &ramvonalasitas (streamlining) - nyoman most
az egyszerliség kedvéért aramvonalas designnak nevezhetjiik. Groys igy ir az els6r6l:

[A] modern design pontosan az alkalmazott miivészetek hagyomanya elleni lazadasbol sziile-
tett. Sokkal inkabb, mint a hagyomdnyos mtivészet és a modernista mavészet kozotti atmenet,
a hagyomanyos alkalmazott muvészetek és a modern design kozotti 4tmenet a hagyomannyal
valo szakitast jelentette — gyokeres paradigmavaltast. Err6l a paradigmavaltasrdl azonban rend-
szerint nem vesznek tudomast. A design funkciojat épp elégszer irtdk mar le a megjelenés és a
lényeg régi metafizikai oppozicidjaval. A design — ebben a felfogasban - csupan a dolgok meg-
jelenéséért felel, és igy arra tlinik hivatottnak, hogy elrejtse a dolgok 1ényegét; hogy félrevezesse
a szemlélot a valdsag igaz természetének megértésében. A designt igy djra és Ujra a mindeniitt
jelenlévé piac, a csereérték, az arufétis, a spektakulum tarsadalma epifanidjaként értelmezték,
egy olyan megnyugtat6 felszin megteremtéseként, ami mogott a dolgok maguk nem csupan
lathatatlanna valnak, de egyenesen el is tinnek. A modern design - ahogy a huszadik szazad
elején felttint — magaéva tette [...] a hagyomanyos alkalmazott mavészetek ellen iranyul6 kri-
tikat, és célul tiizte ki maga elé, hogy sokkal inkdbb a dolgok rejtett 1ényegét fedje fel, semmint
a felsziniiket tervezze meg azoknak. Az avantgarde design arra torekedett, hogy eltakaritson és
megsemmisitsen mindent, ami a dolgok felszinén felgytlt az évszazadok soran, az alkalmazott
miivészetek praxisa révén; annak érdekében, hogy felfedje a dolgok igaz, nem tervezett termé-
szetét. A modern design tehat nem a felszin megteremtését tekintette céljanak, hanem sokkal
inkabb annak megsemmisitését [...] Az eredeti modern design redukcionista; nem hozzdad,
hanem kivon (Groys 2009: 82).

Mig az avantgarde design tehat metafizikai értelemben lényegorientalt, addig az aramvonalas
formatervezés a felszinen jut érdemi szerephez, s a testet 6ltott fogyasztémérnoki (consumer
engineering) szemlélet, avagy a targyiasult tervezett eléviilés valsagellenes csodaszereként
sziiletett meg a mult szazad huszas éveinek végén, az Egyesiilt Allamokban - persze nem
el6zmények nélkiil. Raymond Loewy, maga is a tendencia egyik mitikus figurdja, mar a hua-
szas évek kozepét6l datdlja a jelenség gyokereit, azaz az amerikai tipusu ipari formatervezés
megjelenésének kezdeteit, amely tulajdonképpen ugyancsak az iparmiivészettel szemben
hatdrozta meg magét, 4m végs6é soron nem az avantgarde design lényegorientalt modjan,
hanem egy ujfajta megjelenés megformaldsanak jegyében:

Hogyan lehet feléleszteni egy telitett piacot? Az iizletemberek a terjeszkedés Uj utjait keresvén
novelni kezdték termékeik modelljeinek a szamat, erételjes kereskedelmi kampanyokat inditot-
tak, majd ugy dontottek, hogy az aru akkor a legkelendébb, ha megvaltozik a kiilleme, ezaltal
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kielégitvén az egyre tehetésebb vevdk esztétikai és civilizacios igényeit. Igy 1épett szinre az ipari
formatervez6 [...] Minden nagyiizemileg gyartott cikknél ugyanazt a felesleges diszitést, otlet-
szegény szinvalasztékot, félresikeriilt tervezést figyelhetjiik meg, mindez inkabb elrejtette a targy
természetét ahelyett, hogy felszinre hozta volna [azt] (Loewy 1981: 210).

Barmennyire is vesszilkk komolyan Loewy fentebbi szavait a targy természetének felszinre
hozatalardl, az dltala fémjelzett amerikai it valojaban dontéen megjelenéskozpontt lett, s a
Barthes emlegette divatlogika jegyében ,a valdsagos targy trilkkos képét” magaban a vagy
targyaban, egész pontosan annak felszinén alkotta meg. Nem kérdés, hogy a kiterjedt, avagy
»diffaz esztétika” (estetica diffusa), illetve az anesztétika jegyében mtikodé érett posztmo-
dern fogyasztdi designszemlélete sokkal inkabb a Loewy-féle aramvonalas design 6rokose,
semmint a posztmodernektl latvanyosan elutasitott avantgarde designé (Francalanci 2006:
7-75; Welsch 2011: 11-33). Ez még akkor is igy van, ha Francalanci szerint a posztmodern
design tulajdonképpen dekonstrudlja a megjelenés és a lényeg metafizikai kett6sét, s a diffuz
esztétika ily mdédon voltaképpen a korantsem felszini és dekorativ értelemben vett megjele-
nés esztétikdja lesz immar hivei szerint (Francalanci 2006: 11-14).

Designkultira-tudomany

Mint e vazlat elején mar emlitettem, a designkultira-tudomany teriiletén a mitosz fogal-
mat ez esetben els6 sorban negativ fogalomként értem, mégpedig Quentin Skinner Jelentés
és megértés az eszmetOrténetben ciml nagy hatdsu tanulmanyatdl ihletett formaban, 4m
annak - tobbek kozott a doktrina, a koherencia, a prolépszisz és a pardkializmus mitologi-
djanak miiszavait mozgdsité — fogalmi haldjatdl csaknem fiiggetlentil (Skinner 1997). A to-
vabbiakban tulajdonképpen a designtorténet-irasban kozismert kérdésrdl, a designtorténet
terhes miivészettorténeti 6rokségének a nyolcvanas évek nagy, f6ként angolszasz vitai 6ta
rendre visszatérd toposzardl lesz sz4.” Ez a toposz tobb olyan, Skinner nyoman mitologi-
kusnak nevezhetd bedllitodasra épiil, amelyek a designtorténetnél kordbban intézményesiilt
kultdratudomanyi szakmakban sokszor inkdbb megmosolyogtatonak bizonyulndnak ma-
napsag, semmint komolyan veenddnek. Kezdjilk mindjart azzal az idehaza kozkelet - s
az interdiszciplinaritds koraban aligha érthet6 — tévedéssel, hogy a jo designtorténész vagy
(kiugrott) designer, vagy legalabbis mivészettorténész.® Hogy a ,jartassag’, vagy ,,bennfen-
tesség” téves mitosza mily régota él az eurdpai gondolkodas torténetében, jol példazza Szok-
ratész esete, aki nem tudott napirendre térni azon joslat felett, amely szerint 6 volna a legb6l-
csebb, ezért vesztére és legnagyobb csalddasdra elldtogatott elébb az allamférfiakhoz, majd:

Az allamférfiak utdn a koltéket kerestem fel - mondja -, a tragédia- és dithiiramboszkoltéket
meg a tobbieket, hogy ott tetten érhessem magam, mennyivel tudatlanabb vagyok naluk. El6-
vettem tehat azokat a kolteményeiket, amelyekre, ugy lattam, a legtobb gondot forditottdk, és
aprora kikérdeztem &ket, hogyan értették, amit mondtak, hogy egyszersmind tanuljak is télitk

5 A kérdést érintettem Design és kultiira c. konyvemben is (Szentpéteri 2010a: 55-102), féként John Heskett,
Clive Dilnot, Renato De Fusco és Adrian Forty kritikdinak részletes ismertetésével.

6 Az efféle kijelentések arra utalnak egyébként, hogy Magyarorszagon a designtorténetrél mint intézményesiilt
szakmidrol, bejaratott beszédmodrél tudomdnyszocioldgiai értelemben — minden jelentds egyéni teljesitménytdl
fiiggetleniil - még mindig nem lehet beszélni (Walker 1990: 1-21).
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valamit. Szégyellem megmondani nektek, férfiak, az igazat; mégis ki kell mondanom. Ugyszol-
van mindenki aki jelen volt, naluk okosabban tudott hozzaszdlni ahhoz, amit 6k maguk szerez-
tek (Platon 1984: 407-408).

Ne foglalkozzunk most azzal a mdnidra, avagy furorra épiilé ihletpoétikaval, amelyik az
idézet kontextusaban buvik meg, szempontunkbdl most sokkal lényegesebb ugyanis, hogy
Szoékratész ezutan a kézmiivesekhez siet, am itt sem jar nagyobb sikerrel: ,,[A]théni férfiak,
ugy taldltam, hogy ugyanaz a hibajuk a j6 kézmiveseknek is, ami a kolt6knek: mindegyik,
aki a maga mesterségét jol végezte, azt képzelte, hogy minden mas dologban is ¢ a leg-
bolcsebb’, holott ennek éppen az ellenkezdje bizonyult igaznak az athéni filozéfus szerint
(i. m. 408-409). Szokratész aztdn persze megérti a joslatot, amely szerint éppen azért 6 a
legbolcsebb, mert & képes egyediil sajat isteni mértékkel mért 1ényegi tudatlansagat bolcsen
és alazatosan belatni, nem igy a politikusok, a kolt6k és a kézmuvesek, akik természetesen
semmivel sem értették jobban sajat tevékenységiik bolcseleti értelemben vett 1ényegét, mint
a témak irdnt nyitott kritikus bolcseld maga.

Hogy a ma leginkdbb a design inter- vagy akar posztdiszciplinaris kultartorténeteként,
illetve a designkultira-tudomany keretei kozott muvelt designtorténet ,bemeneti kove-
telményei” kozott a muvészettorténetnek mar rég nincs Kkitiintetett szerepe szemben mas
kultaratudomanyi szakmaékkal, ugyancsak kozhely azokban az orszadgokban, ahol a szakma
kiéptiltnek tekinthetd, jelesiil az Egyesiilt Kirdlysagban, Olaszorszagban vagy az Egyesiilt
Allamokban. Am nem volt ez mindig igy ezekben az orszdgokban sem. A terhes mivészet-
torténeti 6rokség toposzaval szinte mindeniitt talalkozhatni a teriilet érdemi emancipacio-
janak nyolcvanas évek eleji kezdete 6ta (Szentpéteri 2010a: 55-102). Jeffrey L. Meikle igy ir
errdl példaul:

[S]zdmos torténész és kritikus 6va int attdl, hogy a designt hagyomanyos muvészettorténeti fo-
galmakkal értelmezziik, példdul olyan kreativ egyéniségek parddéjaként, mint Louis Comfort
Tiffany (1848-1933), Raymond Loewy (1893-1986) és Charles Eames (1907-1978); vagy olyan
esztétikai értelemben vett remekmiivek listdjaként, mint a Tiffany-lampédk, Loewy kénnycsepp
alaku ceruzahegyezdje és Eames froccsontott {ivegszalas széke; vagy olyan esztétikai stilusok
progresszidjaként, mint az Art Nouveau, a Streamlined Moderne ¢és a High Modern (Meikle
2005: 16).

Az anyagi kultirakutatds modszereit a designtorténet teriiletén mindez idaig leghatéko-
nyabban érvényesit6 Judy Attfield Wild things cim(i remekmuvében pedig igy fogalmaz a
témdban:

A designtérténet meghatdrozésa is megvaltozott az idék folyaman. Altalanosan elfogadott né-
zetnek mondhato, hogy a diszciplina alapvetSen azért j6tt létre, mert a miivészettorténeti mod-
szerek nem tudtak megfelel6en banni az ipari tomegtermelés termékeivel. Ezért barminé olyan
projektnek, amelyik a designtorténetet alkalmazza vezet6zsinorként a mindennapi élet anyagi
kultardjanak kutatasakor, sziiksége van arra, hogy figyelembe vegye a designtorténet-irds his-
toriografidjat annak érdekében, hogy megértse annak szokvanyos paramétereit, s azt, hogyan
tagultak ki azok az aruk sokkal szélesebb korének fel6lelése céljabol egy sokkal tdgabb id6tarto-
manyban, mint kezdetben. Ezutdn mar sem a kézmiivesség, sem pedig barmi, ami a mivészettel
osszekeverhet6, nem lehet legitim kutatdsi tirgya a designtorténetnek (Attfield 2000: 2).

replika



Amikor Kjetil Fallan norvég designtorténész Design History — Understanding Theory and
Method cimii remek koényvében a kérdést érinti, s a ,,design miivészettorténetének” (art
history of design) f6bb problémait taglalja, harom mitoldgiai beallitodast emlit a fentiekkel
Osszhangban, s az elmult évtizedek historiografiai vitait 6sszegezendd (Fallan 2010: 8-10).
El6észor az esztétikai szempontok a designkultira mas aspektusainak rovésara torténé tul-
hangsulyozasardl szdl - ez tobbek kozott hattérbe szoritja az iizleti, tudomanyos, technikai
és egyéb eszmetOrténeti vagy kulturalis osszefliggések vizsgalatat. Majd mdsodszor a szer-
z8elviliség alkotokozpontu mitoszai kovetkeznek. Ez az a mitoldgia, amit Hazel Conway
1987-ben a pevsnerianus modell kritikajakor ,,heroikus megkozelitésnek” (heroic approach)
nevezett (Conway 1987: 7-8). Ez a designert problémamentesen afféle miivészként kezeli
és az dltala is létrehozott termékeket pedig egységes életmiivet alkotd, kiilonlegesen egyedi
mualkotasokként mutatja fel. A hésok torténetének taglalasakor Fallan utal a Meiklét6l mar
idézett nagy iskolak - jelesiil a Bauhaus — mitolégiajara is, és szoba keriil természetesen a
reifikdlt tervezett targy fétise is, ami leginkabb a designerkultura sajatossaga, am a design
mivészettorténete is hajlamos ra. A designerkultira lényege Penny Sparke szerint nem mas,
minthogy a dont6en a tdmegkultirahoz kapcsol6do termékeket a magas kultirdhoz kéthetd
referencidkkal kiemeli a maguk vilagabdl, s ezeket igy az anonim termékeknél sikeresebbé
— és gyakran sokkal dragabba - teszi. Ez a stratégia a tervezd nevét markaként kezdi miikod-
tetni, s igy nagyobb {izleti sikert igér. Egyuttal azonban érdemben jarul hozza ahhoz a koz-
keletti tévedéshez is, hogy a designerek tulajdonképpen mtivészek (Sparke 2004: 160-180;
Szentpéteri 2010a: 94-95). A design miivészettorténete pedig az esztétikai megkiilonbozte-
tés segitségével kiemeli a tervezett kdrnyezet targyait a maguk, a torténetiség és az idébeliség
meghatdrozta életvilagabol. Amikor a heroikus megkozelités kozkeleti tévedéseirdl esik szo,
akkor természetesen elsé sorban az ihlett6l vezérelt szabad élménymiivészet — az eszme-
és kultartorténetben csak nagyon révid ideig meghatarozé — bohém formainak elutasitasa
keriil valéjaban teritékre a designtorténet vilagdban.” Tipikus példa erre az elutasitasra az
avantgarde design apotedzisaként lattathatd ,,jo design” (gutes Design) papaja, Dieter Rams
véleménye:

Sokan hajlamosak Osszekeverni a designt és a miivészetet. Szerintem azonban a miivészetnek
mivészetnek kell lennie, a designnak pedig designnak! A szabad miivészet képes arra, hogy
o6nmagért valo legyen. Ezzel nem szabad 9sszekeverni a designt, amelyik nem mozoghat légiires
térben, hiszen az tizleti értelemben is vallalkozé szellemu személyiséget kivan, és semmiképpen
sem az Onkifejezés igénye mikodteti példaul (Szentpéteri 2012: 79).

7 Az esztétikai megkiilonboztetés kovetkeztében a mi elveszti helyét és a vilagot, amelyhez tartozik, mert az esz-
tétikai tudathoz tartozéva valik. Ennek a masik oldalon az felel meg, hogy a miivész is elveszti a helyét a vilagban.
Ez megmutatkozik az Ggynevezett megrendelésre dolgozo miivészetek diszkreditédlasaban. Mivel a koztudatban
még mindig az élménymiivészet korszaka uralkodik, nyomatékosan emlékeztetni kell ra, hogy a megrendelés, az
el6re adott téma és az adott alkalom nélkiil torténd, szabad inspiraciobol eredé alkotas valaha kivételes esete volt
a miivészi alkotasnak, s az épitészt ma azért érezziik kiillonleges jelenségnek, mert a koltdvel, a festével vagy a ze-
neszerzével ellentétben, produkcidja nem fiiggetlen a megbizastol és az alkalomtol. A szabad miivész megrendelés
nélkiil alkot. Legf6bb jellemzéjének épp az latszik, hogy alkotasa tokéletesen fiiggetlen, s ezért tarsadalmilag is a
maban, mely a 19. szdzadban keletkezett, ez a folyamat tiikr6z6dik. A vandorciganyok hazijanak neve a miivészi
életstilus nemfogalmava valik (Gadamer 1984: 80).
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Az alkalmazott s az autondm vagy szabad; csakigy, mint a hasznos és a haszontalan megkii-
16nboztetésén alapulé mivészetfilozofiai modellek, ugy tlinik, nem mikédnek célszerten,
hogyha muvészet és design szovevényes kapcsolatanak mibenlétét kivanjuk megragadni.
Anélkiil, hogy alapos muvészet- és designfilozéfiai fejtegetésekbe bocsatkoznék — nem célja
ez ennek a vézlatnak -, kijelenthetd, hogy valodszintileg sokkal szerencsésebb az igazsig-
torténés heideggeri értelmében a miialkotast megkiilonboztetni a tervezett targytol. Az
hétkoznapi targyak a maguk milleri értelemben vett alazatossdgaban ugyan fundamentd-
lisan hatarozzak meg létiinket, am ez a gyakran rejtett, am annal kitartobb interakci6 a tar-
gyat létrehozé és jelentéssel felruhdzé szubjektum, s a szubjektumot formald targy kozott
mégis egészen mas természet(i, mint amiképpen a miialkotas gyakorol hatast egzisztenci-
ank tapasztalasanak és megértésének pillanatokra feltarulkozé kozvetlen, am semmikép-
pen sem fogalmi jellegi dimenzidjaban (Heidegger 1988, 1998; Miller 1987; Berta 2008;
Csikszentmihalyi és Halton 2011).?

Fallan harmadik szempontja szerint a designtorténet targya a design mtivészettorténet-
ének paradigmajaban egy viszonylag szlik targycsoportra koncentralédik, olyanokéra, ame-
lyek hagyomanyosan a dekorativ, alkalmazott, vagy iparmiivészetek vilagdhoz voltak kothe-
téek - jellemzden ilyenek a haztartasi termékek és a bels6épitészet produktumai példaul.’
Hogy 6sszegezzem Fallan mondanddjat, a ,,designtorténet ritkan t6r6dott a kozelmultig
olyan targyakkal, amelynek a torténészek nem tulajdonitottak magas esztétikai értéket; olya-
nokkal, amelyeknek alkotéjuk ismeretlen, avagy amelyek a haztartas szférajan kiviil estek
volna” (Fallan 2010: 10).

Fallan mitoszkritikajaval parhuzamba allithaté a mindennapi kultira nagyszer(i szak-
értéjének, az elsé designkultira-tudomanyi szoveggydjtemény szerkesztGjének, Ben
Highmore-nak Kredenc manifesztum: designkultiira a mesterséges vildgban cimi bevezetdje
(Highmore 2009: 1-11). Itt a szerzé javaslatot tesz arra, hogy képzeljiik el a designkulturat
1. alkotdk; 2. targyak (végtermékek), és végiil 3. a magas esztétikai érték, vagy a designer
kultara referenciaképzé technikajanak eredményeképpen, tehat a sztardesign kovetkezmé-
nyeként sziiletd kiilonlegesség mitosza nélkiil. Highmore eljardsa arra utal, hogy el8szor is
a design nem egyszerzGs produkcid, hanem - cégtulajdonosok, menedzserek, marketinge-
sek, reklamszakemberek, disztributorok, vasarlok és mas kreativ fogyaszték — eminensen
tarsszerz3s folyamata, ahol a tervezdi intenciok egyaltalan nem kizarolagosak. Masodszor,
a design nem csupdn a tervezdi folyamat végterméke, de nem is csupan csak ez a folyamat
maga — erre mutathat ra egyébként hathatdsan a targyéletrajz inter- vagy posztdiszciplinaris
modszere; azokra a kreativ, avagy produktiv fogyasztéi gesztusokra példaul, amelyek a ter-
mék szingularizacidja sordn feliilirjdk a tervezdk, gyartok és befektetSk eredeti szandékait
(Certeau 2010; Kopytoft 2008). Harmadszor pedig Highmore a hétkoznapi értelemben vett
tervezett kornyezet (designed environment) a designkultira-tudomany szamara nélkiilozhe-
tetlen jelentéségére utal. Az mar nem ennek a vazlatnak célja, hogy tisztazza, Highmore és a
designkultura-kutatok fésodorja ma vajon még mindig a posztmodern kulturatudomanyok

8 Természetesen egészen mds megvildgitasba helyezi a kérdést a dantdi kozhelytranszfigurcio elmélete is pél-
daul (Danto 2003).

9 Az ipari formatervezés tortnetei John Heskettdl Ernyey Gyuldig természetesen ellentmondanak ennek az
egyébként helytall6 megitélésnek.
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certeau-ianus mindennapisagfogalmaval operalnak-e, avagy inkabb a John Roberts elemez-
te forradalmi praxishoz kéthetd hétkoznapisdg kultrkritikai keretein beliil mozognak-e 4j-
fent (Roberts 2006).
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