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КУЛЬТУРОЛОГИЯ ДИЗАЙНА КАК РАЗДЕЛ ПРОЕКТНОЙ 
КУЛЬТУРЫ: ПРОБЛЕМЫ МЕТОДОЛОГИИ 

 

CULTURAL STUDIES OF DESIGN AS A BRANCH OF PROJECT 

CULTURE: PROBLEMS OF METHODOLOGY 

 

Аннотация. В статье анализируется проблема различения двух методологических 
подходов к изучению феномена проектной культуры: комплексного культурологического и 
рационалистического философского. Обосновывается целесообразность комплексного 
подхода культурологии дизайна, допускающего исследовать ассоциативно-образные 
категории искусства, условность формулировок и метафоричность применяемых терминов, то 
есть изучать явления культуры, находящиеся на границе осознаваемого и неосознаваемого. 
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рациональности и эмоциональной образности. 

Annotation. The article analyzes the problem of distinguishing between two methodological 

approaches to the study of the phenomenon of project culture: complex cultural and rationalistic 

philosophical. The expediency of an integrated approach of cultural design studies is substantiated, 

which allows exploring associative-figurative categories of art, the conventionality of formulations 

and the metaphoricity of the terms used. That is, to study cultural phenomena that are on the border 

of the conscious and the unconscious. 
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В настоящее время представления о проектной культуре в научной среде 

носят различные смыслы и значения. Первоначальный смысл этому понятию 

дали Б. Арчер [18], Г. Дуглас, Д. Шервуд и другие сотрудники Королевского 

колледжа искусств Великобритании, ведущего в мире высшего учебного 

заведения дизайна. Ученые считали, что в образовательной сфере наиболее 

отчетливо проявились противоречия техногенного и духовного развития 

современной европейской культуры в связи с нерешенностью вопросов 
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междисциплинарного подхода к общей методологии логически-рациональной и 

образно-иррациональной системам знаний. 

Свои мысли авторы изложили программе «Дизайн в системе общего 

образования», выпущенной в 1979 г., в которой обосновывалась необходимость 

введения в теорию образования представления о дизайне как о «третьей 

культуре». В ней совместная деятельность художника и конструктора 

рассматривалась как «проектная культура» или как «дизайн с большой буквы». 

Основанием данных рассуждений стала методика художественного 

проектирования, содержащая три раздела: 1) теоретический, где исследуются и 

формулируются проблемы, гипотезы и концепции; 2) клаузурный, где 

осуществляется наглядно-графическая визуализация идеи проекта; 

3) эмпирический, в котором идеи и наглядные образы овеществляются в 

материале и форме конкретного изделия. 

При этом предполагалось, что дизайнер изначально уже знает, какой 

именно упорядочивающий принцип необходимо применить для организации 

взаимосвязи представителей гуманитарной и естественнонаучной культуры. 

Этот упорядочивающий принцип, по их мнению, выражается в кодах, 

геометрических моделях, способных переводить научные абстракции в 

конкретно-чувственные образы и предметные формы. М. М. Михеева [5], 

анализируя итоги поисков такого универсального кода, предпринятые 

многочисленными западными исследователями, в частности, Э. де Боно, Д. Роэм, 

Р. Флорида и другими, пришла к мнению, что они не достигли ожидаемого 

результата. 

Фундаментальные мысли о коде, культуре и проекте представил академик 

и культуролог В. С. Степин [7], который рассмотрел общество как организм, 

взаимодействующий с природной средой и воспроизводящий себя. В связи с 

этим культуру социального организма он определяет как сложную, исторически 

развивающуюся систему надбиологических программ человеческой 

жизнедеятельности, которая хранит и транслирует эти программы, генерирует 

новые программы деятельности, поведения и общения людей до того момента, 
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как эти программы внедряются в социальную жизнь и изменяют ее. Код 

выступает в виде проекта будущего. Культура, по мнению ученого, 

представляется как иерархия программ деятельности, которые в ходе эволюции 

дифференцируются, в результате чего возникают подсистемы культуры, такие 

как литература и искусство, религия и мифология, обыденное, политическое и 

правовое сознание, философия и наука. Все эти подсистемы культуры 

пронизывают жизненные ценности, выраженные в мировоззренческих 

универсалиях. В своем взаимодействии эти универсалии функционируют в 

качестве своего рода генома социального организма. 

В. С. Степин считает оправданными аналогии между биоэволюцией и 

социальной эволюцией, «…поскольку существуют общие закономерности 

саморазвивающихся систем, экземплификациями которых могут выступать как 

биологические, так и социальные объекты, рассматриваемые в аспекте их 

исторической эволюции» [7, с. 8]. Анализируя традиционалистский (образно-

эмоциональный) и техногенный (рациональный) типы культуры, реализованные 

в человеческой истории, ученый считает необходимым сформировать 

сближающую эти типы концепцию. То есть использовать типологию, 

направленную на изучение оснований их культурно-генетического кода, в 

которых выражено общее понимание человека, природы, человеческой 

деятельности, традиции и инноваций, творчества и рациональности, личности и 

власти. 

История исследования сущности проектной культуры в советской научной 

литературе демонстрирует существование двух подходов к данной теме: 

философский рационалистический и комплексный культурологический. 

Первое рационалистическое понимание смысла «проектной культуры» 

принадлежит отечественным теоретикам дизайна, в основном, представителям 

научно-исследовательской школы ВНИИТЭ, О. И. Генисаретскому [2], 

В. Ф. Сидоренко [13], К. А. Кондратьевой, Г. Г. Курьеровой, Н. И. Барсуковой и 

др. ученым, которые рассмотрели феномен «проектности» с позиций 

философской рациональности. Так, барнаульский дизайновед T. B. Пойдина [8] 
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в обзорной статье «Проектная культура: современные подходы к осмыслению 

феномена» считает ведущими отечественными теоретиками проектной культуры 

О. И. Генисаретского и В. Ф. Сидоренко, одних из первых защитивших 

докторские диссертации по этой проблематике. Для О. И. Генисаретского 

проектная культура – «…это и реальность проектируемой среды обитания, и 

концепция, определяющая направленность проектных усилий, и система 

ценностей, идеал, питающий самосознание дизайнерского сообщества» [2]. 

В. Ф. Сидоренко свои исследования направляет не на 

«институционализированную проектную деятельность», а рассматривает 

«проектность» в качестве особой формы мышления. «Новый язык нового стиля 

мышления, – пишет ученый, – к этому времени уже фактически существовал – в 

работах по ценностному подходу, средовому подходу, по семиотике 

предметного мира» [13]. 

В критико-аналитических исследованиях А. В. Иконникова [13] дана 

высокая оценка взглядам О. И. Генисаретского и В. Ф. Сидоренко. Последний 

автор рассмотрел феномен проектной культуры с опорой на представление о 

культуре как знаковой системе, аккумулирующей систему ценностей, 

позволяющей изучать генезис данного явления как «развитие внутрь, к своему 

духовно-творческому средоточию – художественности, развертываемой в 

систему эстетики проектного (дизайнерского) творчества». А. В. Иконников 

делает вывод, что найденное концептуальное осмысление идеи проектной 

культуры и эстетики дизайнерского творчества привело автора к пониманию 

проектной культуры как «типа культуры», что легло в основу современной 

методологической базы исследования феномена отечественного дизайна. 

Однако ведущие теоретики дизайна М. С. Каган и В. И. Тасалов будучи 

официальными оппонентами диссертационных исследований 

О. И. Генисаретского и В. Ф. Сидоренко имели во многом противоположное 

мнение, считали, что исследователи не раскрыли сущность феномена проектной 

культуры. 

В частности, М. С. Каган [4] отмечал, что О. И. Генисаретский «…является 
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по складу своего мышления и особенностям дарования прирожденным 

философом, философом от Бога, …постольку труд его оказался событием в 

нашей философии». Однако уровень философско-теоретической абстракции 

сказался на отвлечении автора от реального, эмпирически данного материала 

дизайнерской практики, и советской, и зарубежной. «В диссертации нет анализа 

конкретных дизайнерских разработок, нет названий произведений и имен 

мастеров; автор словно предполагает, что его читатель должен силой 

собственного мышления, ассоциативной способности воображения подставлять 

конкретику под общие понятия и суждения. …Хотелось бы надеяться, что он 

дойдет и до них, то есть будет опубликован в полном своем объеме, 

усовершенствованный в какой-то мере на основе дискуссии, имевшей место на 

самой защите диссертации» [4, с. 27]. 

В. И. Тасалов [15] в своей рецензии на работу В. Ф. Сидоренко отметил, 

что научная ценность данного исследования заключается в основном в создании 

концептуальной платформы, в рамках которой обсуждались бы вопросы 

проблематизации и формообразования проективных плоскостей живописи и 

рисунка, печатной книги, сценической коробки театра, сложных композиций 

архитектуры. И далее законы и структуры технического чертежа, 

начертательной и проективной геометрии, свето-экранной 

формообразовательной проективности фотографии, кино, телевидения, 

видеотехники и дисплейного искусства ЭВМ. Однако в диссертации эта тема не 

раскрыта, раздел, посвященный внутреннему единству в художественности и 

проектности в искусстве в период проектной культуры Нового времени, 

отсутствует. Канон как лоно художественности, по мнению диссертанта, 

обеспечивал средневекового мастера бессознательными актами творчества, в 

котором нет ничего целесознательно-проектного. Получается, замечает 

рецензент, что средневековый мастер действовал аналогично 

предустановленному «творчеству» пчелы. В. И. Тасалов отмечает удачным 

определение системы генезиса проектной культуры «канон – проект – образ», 
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уточняя только, что канон появился не в Средние века, а в верхнем палеолите, 

т.е. на заре человечества. 

Известна еще одна рационалистическая работа психологов-

эргономистов В. М. Мунипова и В. П. Зинченко [6], касающаяся вопросов 

генезиса проектной культуры, а именно – попытка построения теоретико-

методологических основ новой научной дисциплины «эргодизайна». 

Ученые выдвинули в качестве источника развития проектности 

функциональный орган «живое движение», образующийся в результате 

слияния микродвижений глазного яблока и руки  [3]. Напомним, что 

функциональным органом называется совместное слитное действие 

определенных модальностей органов чувств, которые придают 

адаптивность всей сенсомоторной системы к непредсказуемости 

человеческого мира. Функциональный орган пришел на смену инстинктам 

и рефлексам и соответствовал новым социальным условиям жизни – 

динамичности, неопределенности и неожиданности. По мнению 

А. А. Ухтомского, к числу таких функциональных органов относят образы 

восприятия, человеческую память, мышление, эмоции, включая любовь, 

сознание и многое другое. По сути дела, к числу таких органов относятся все 

феномены психической жизни индивида. 

Эргономисты построили типологию духовного роста человека с 

позиций рациональности. Авторы опирались в своей разработке исключительно 

на семиотические медиаторы. Иногда нас удивляет настойчивое стремление 

ученых рассматривать все явления действительности через призму только 

знаков. Даже материальные предметы обязательно несут в себе какое-то 

значение для наблюдателя. При этом не берется во внимание, или умышленно 

пренебрегается, существование противоположного мнения – возможности 

представления любого знака в предметно-материальной, конструктивной форме. 

Относительно типологии духовного роста напрашивается вопрос – можно 

ли считать научно обоснованным попытку выстроить типологию развития 

человека от животного до его духовного состояния на основании действия 
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органа, пусть даже образованного от слияния двух сенсорных органов? Ответ 

получается отрицательным. Функциональный орган «рука – глаз», если 

рассматривать его как универсальный механизм самоорганизации человека, 

должен выйти на новый таксономический уровень – уровень организма человека 

и соответствующей ему среды обитания. В этом случае он может на следующем 

уровне таксономии обеспечить возможность отражать деятельность человека в 

коллективе, создавая культурные ценности, но уже в условиях влияния на 

коллектив культурно-исторической среды. 

Не случайна по этому поводу реакция искусствоведов, которые, считая в 

целом привлекательной логическую ясность рассуждений философской и 

психологических наук, все-таки опасаются напрямую использовать 

философские знания, боясь рационализации ассоциативно-образных категорий, 

потери условности формулировок и метафоричности применяемых терминов в 

искусстве. По мнению ведущего отечественного искусствоведа 

Д. В. Сарабьянова [11] особое значение с этой точки зрения имеет комплексный 

культурологический подход к исследованию явлений искусства, который 

изучает вопросы пространственно-временной интерпретации социокультурных 

процессов, при этом ориентирован на создание методов на границе 

осознаваемого и неосознаваемого. 

Известны замечательные работы о моторном пространстве человека 

эргономистов В. В. Зефельда [9] и О. Н. Чернышевой [17], которые с помощью 

метода профессиографии геометрически описали действие этого 

функционального органа на уровне человеческого организма. Метод 

профессиографии берет начало с работ Ф. Тейлора, Ф. Джильберта, Ж. Амара, 

Е. Атцлера, Р. Барнеса. Данные исследования были построены на обнаруженном 

феномене – бессознательном автоматическом реагировании скелетно-

мышечного аппарата человека на отдельные предметы и обстановку труда в 

целом. При этом было замечено также влияние целеполагания субъекта на 

характер реакций тела на предмет. 
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В. В. Зефельд и О. Н. Чернышева разработали систему координат, 

отражающую динамику развития моторного пространства оператора, в основу 

которой было положены три структурных компонента: 1) физическое 

предметно-пространственное окружение как предметно-организующее начало; 

2) внешние отделы центральной нервной системы как целеорганизующее 

начало; 3) моторная комбинаторика отдельных звеньев опорно-двигательного 

аппарата как фокуса предметно-целевого взаимодействия. Моторное поле в этих 

условиях начинает эволюционировать и переходить на уровень векторно-

координатных связей и далее на уровень функционально-образного 

пространства-времени. Моторное поле, описанное в системе координат, 

превратилось в моторное пространство, которое можно формализовать 

структурно-геометрическими методами, в частности, теоремами проективной 

геометрии, алгоритмы проективной гармонизации были разработаны нами в 

развитие фундаментальных идей Г. С. М. Коксетера и В. Н. Гамаюнова [1]. Мы 

считаем оправданной возможность соотносить разработанную нами структурно-

геометрическую модель моторного пространства с классическими 

антропометрическими канонами. Если проективная геометрия моторного 

пространства представляет код на уровне организменного таксона, то канон – это 

код развития коллектива, в биологии это уровень популяции. 

Выход функционального органа на культурный уровень таксономии 

осуществил В. И. Пузанов [10] в своей диссертации «Взаимодействие интеллекта 

и мастерства как проблема культурных формации в дизайне». В этом исследовании 

на роль носителя предметно-организующего начала ученый поставил 

деятельность профессионального дизайнера-практика, роль носителя 

целеорганизующего начала стал выполнять дизайнер-концептуалист, а роль 

фокуса предметно-целевого взаимодействия стало осуществлять «ядро» 

дизайнеров-организаторов, сплоченных по типу субкультуры. Все необходимые 

компоненты для построения модели культурных обменов или верификации 

проектной продукции между различными типами дизайнеров автор нашел в 

коммерческом дизайне. На этом историческом материале была построена 
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динамика предметно-целевого развития деятельности профессионалов дизайна, 

осуществляемая под регулирующей ролью «ядра» дизайнеров. Так были 

выявлены три эволюционных уровня или культурные формации дизайна: 

1) монокультура, где работа идет по образцам в связи с разобщенностью 

мастеровых и интеллектуалов; 2) интракультура – взаимосвязь предметников и 

концептуалистов проявляется на конкурентной основе; 3) экстракультуры, где 

дизайнеры слились воедино в проектировании социально бытовой всеобщей 

среды обитания людей. 

Необходимо заметить, что данная типология развития культурного 

дизайна может быть построена не только на материале американской 

коммерческой ветви мирового дизайна, но и на материале западноевропейского 

промышленного функционального дизайна или на исторических фактах 

развития российского конструктивизма. Следует также обратить внимание на 

отсутствие влияния на проектировщиков конкретных состояний культурно-

исторической среды. Взаимодействие человека и среды инициирует процессы 

саморазвития комплексного коллектива дизайнеров, выражает саму суть 

понятия «социокультурной синергетики». 

Мы предлагаем вариант выхода функционального органа как 

универсального кода развития проектной культуры на мировой культурно-

исторический уровень таксономии художественной культуры. В этом процессе 

нам помогут исследования биолога В. А. Филина [16] и антрополога 

А. Д. Столяра [14]. В. А. Филин в своей диссертации доказал, что физиология 

зрительного восприятия строится по принципу сканирования графика 

микродвижений глаза, так называемых «саккад», и графической формы 

наблюдаемого объекта, именно сличение этих двух графиков обеспечивает 

полноценный процесс зрительного восприятия. Логично представить, что 

саккады глаза, входящие в функциональный орган «рука – глаз», могут 

сканировать не только естественные формы ладони руки, но и ее каменную 

модель или отпечаток на поверхности стены, т.е. могли сличить не только образы 

живых пальцев рук, но и начертание их следов. В этом случае функциональный 
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орган образуется из системы «естественный глаз и искусственный отпечаток 

руки», каменное рубило – это есть макет ладони. Выше уже приводились 

удачные эксперименты биоников с переселением нейронов головного мозга из 

естественного лона черепной коробки в железный ящик, в котором клетки 

продолжали успешно развиваться. Сенсонейроны глазного яблока имеют ту же 

природу что и нейроны мозга и вполне могли бы развиваться на основе слияния 

в функциональном органе с искусственной «рукой». 

Антрополог А. Д. Столяр, исследуя исторические условия происхождения 

изобразительного искусства, отмечал, что в первобытной культуре 

неандертальского человека уже сложились представления о функциональной 

роли мужчин и женщин в общежитии людей, на основе которой сформировались 

и представления об образе и структуре мира трансцендентального. Мужчины 

представляли производства материальных благ, женщины сферу 

воспроизводства членов коллектива, а пещерный медведь – культ 

трансцендентального мира. Неандертальцы не обладали подвижными пальцами 

руки, работали ладонью и не могли производить точные мануальные движения, 

поэтому искусство у них выступало в форме макета, где так называемое 

«каменное орудие труда» представляло макет мужской руки, макет жезла с 

насечками – женскую магию, а череп – культ медведя. Кроманьонский человек 

уже обладал необходимой подвижностью пальцев руки, мужчина мог рисовать 

ими образы животных, женщина создавать магические образы скульптурок 

«палеолитических венер», а образ трансцендентного мира стал выражать канон 

в форме графики «коврового орнамента». В эпоху неолита графика канона, 

кроме зигзагообразных линий, стала содержать окружность и приобрела строгую 

размерность, а в эпоху Древнего мира в геометрической структуре канона четко 

выделилась зависимость круга (образ Неба), квадрата (образ Земли) и двух 

сплетенных малых квадратиков (образ созидающего Духа). В Средние века эти 

категории канона приобрели форму таких понятий, как «Священный текст», 

«Трансляция», «Традиция» [12]. 
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В связи с существованием двух разделов или подходов к исследованию 

феномена проектной культуры (комплексного культурологического и 

рационалистического философского) предлагаем первый раздел называть 

«культурологией дизайна». 
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