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На якому б етапі створення штучного середовища ми не зупинилися, у да-
ному випадку — досліджуючи експериментаторські тенденції у радянському 
дизайні 1970–1980-х рр., — неодмінно зустрічаємося з особою його творця: 
художника-конструктора (дизайнера), архітектора або інженера, який так або 
інакше зосереджує в собі їх функції.

Саме фахівці цього спектру беруть участь у виборі суспільства тих або тих 
важливих тем творчості, формують плідні для соціального замовлення ідеї, роз-
робляють проекти і активно впливають на масове виробництво нових речей. На 
усіх етапах цієї творчості вони виступають не лише як професіонали, але й як 
суспільні особистості, представники і виразники певних громадських інтересів.

З іншого боку, дизайнер і архітектор об’єднують в собі два типи діяльнос-
ті, два підходи до дійсності: як свого роду науковці вони вивчають потреби 
суспільства, як художники, митці зі створення нових художніх форм, емоційні 
люди, вони спроможні задовольняти ці потреби за допомогою свого таланту, 
розвиненої художньої інтуїції та особливого світосприйняття.

  Таким чином,   штучне середовище і кожний його окремий елемент постають 
перед нами як продукт суспільства, продукт епохи, і в той же час — як продукт 
творчості певного художника (або колективу митців), що відбиває його творчу 
наснагу, талант, особистість і світосприйняття. Це особливо добре стає поміт-
ним, коли йдеться про цілісний ансамбль предметів або про такі речі, котрі ви-
конані на певному художньому рівні за участю митців.

На жаль, на відміну від творів образотворчого мистецтва, ансамблі штучного 
середовища зберігаються значно гірше, у зміненому вигляді, а імена їх авторів 
часом губляться у бурхливому русі історії. Втім, історія донесла до нас імена най-
більш визначних архітекторів і деяких майстрів зі створення речей: Іктина 
і Каллікрата — авторів Парфенона, Анфімія і Ісидора — творців собору Св. Софії 
в Константинополі, Барми і Постника — творців собору Василя Блаженного 
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у Москві. Майже невідомі творці меблів (хіба що Буль) і одягу, предметів побуту 
тощо, оскільки ці речі, що супроводжують людство з давніх-давен, завжди мали 
підпорядковане, так би мовити, другорядне значення для штучного середовища. 
Але вони все ж таки, не перетворюючись на безликі речі, потребують дослідниць-
кої уваги. Ще менш відомі нам сучасники — інженери, дизайнери, зодчі, які ство-
рюють оточення, в якому живе і працює сучасне суспільство. У той же час є по-
пулярними особи футболістів, кінозірок, спортсменів, письменників, артистів, що 
дають людині лише яскраві хвилини емоційного задоволення. В цьому, мабуть, 
полягає прояв і об’єктивні сторони середовища, яке не повинно постійно концен-
трувати на собі увагу, а служить лише фоном для життя, його постійною 
і невід’ємною складовою частиною.

Так зване соціалістичне суспільство за радянського ладу безумовно змі-
нювало питому вагу штучного середовища, по-своєму прагнуло підняти есте-
тичний вплив на суспільство, що неодмінно викликало інше ставлення до твор-
ців цього середовища, цієї «другої природи» (Ле Корбюзьє), відзначало їх 
суспільне значення у різний спосіб. Цей процес почався разом із більшовиць-
ким переворотом 1917 р., але про нього мріяли ще соціалісти-утопісти: зокрема 
Ш. Фур’є мріяв повернути праці характер видовища. А. Луначарський, перший 
нарком освіти, вважав за мету промислового мистецтва утопічну необхідність 
зробити наскрізь красивим усе життя людини, створити гармонійні міста і се-
лища, будинки, одяг тощо. Найбільш гостро, з властивою йому пристрастю, 
поставив це питання Володимир Маяковський: «Не до салонів треба приклада-
ти свої відкриття, — звертався він до художників, — а до життя, до виробни-
цтва, до масової праці, яка прикрашає життя мільйонів» [1].

Питання про творчу особу художника речі, про її роль і зв’язки із суспіль-
ством — досі лишається маловивченим, проте має свої специфічні особливості 
і переважно вивчалося лише стосовно художників, які працюють в галузі об-
разотворчого мистецтва. Втім, у загальному плані це питання є складовою за-
гальнофілософської проблеми «особа і суспільство», і може бути висвітлене 
лише з позицій широкого розуміння.

Суспільний характер творчості дизайнера й архітектора, їх громадянські 
ідеали були завжди притаманні світовому мистецтву, здобувши у радянському 
дизайні конкретні, ідеологічно зумовлені риси. Зрозуміло, що взаємини архі-
тектора й дизайнера з суспільством не обмежуються тільки загальними рисами 
залежності творчої особистості і народних мас: завдяки специфіці творчості 
вони не можуть реалізувати свою соціальну спрямованість на зразок того, як 
це роблять, скажімо, поети. Суспільний характер творчості у галузі створення 
штучного середовища, його тісний зв’язок з виробництвом диктує інші форми 
самої творчої роботи. Художник у мистецтві може створити твір, висловити 
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власні ідеї у закінчених творах, не витрачаючи значних коштів і не залучаючи 
до реалізації твору суспільство; архітектор, дизайнер, інженер практично 
не можуть творити, реалізуючи цілі суспільного виробництва, за власним ба-
жанням, оскільки їх твори не будуть реальними, а лишаться проектами, «архі-
тектурними фантазіями» (Д. Піранезі, Буллє, Я. Черніхов, Бродській і Уткін 
та ін.), що до певної міри позбавлені суспільного значення, але мають ідейне 
значення, провокуючи митців до творчого пошуку, який зможе знайти втілення 
за інших, більш сприятливих суспільних умов.

Наполеону належить афоризм, що архітектор може розорити будь-яку 
державу. Якщо залежність художника від «грошового мішка» не є прямою і ви-
значається значною мірою його творчою потенцією, художньою принциповіс-
тю і не в останню чергу — «розкруткою», то залежність дизайнера й архітек-
тора є безпосередньою, оскільки вони служать конкретним замовникам 
і вимушені виконувати певні ролі. В них немає подекуди й можливості вибору 
теми для творчості, яку мають діячі образотворчого мистецтва. Особливо зна-
чною є ця залежність у дизайнера, який часто-густо служив підприємцю аби 
покращити стан збуту товарів. Ця тенденція протягом останніх двох століть 
була очевидною на Заході, вона була очевидною й в СРСР.

Історія штучного середовища та його творців наочно підтверджує, що 
найкращі з представників дизайнерського й архітекторського «цехів» завжди 
намагалися вирватися з обіймів замовлення, виконати його оригінально. В од-
них випадках це був бунт в галузі класичних канонів, спрямований проти мі-
щанського смаку та традиційних уявлень, в інших випадках це були нездійснен-
ні архітектурні мрії, проекти «повітряних замків», нових машинних форм або 
утопічних конструкцій «міст майбутнього», в яких начебто мешкають рівно-
правні і вільні люди. Слід одразу сказати, що такий підхід був властивий про-
гресивним митцям і в СРСР, і у світі, не дивлячись на загрозу опинитися без 
роботи у першому випадку і здобути імідж дивака у другому.

Слід наголосити, що переважна більшість митців штучного середовища 
увійшла до історії не своїми соціальними, громадянськими ідеями, а розквітом 
свого таланту, втіленого у конкретних штучних формах, естетичними ідеалами, 
новаторською розробкою нових художньо довершених форм. Мабуть, най-
більш захоплюючим сюжетом в їх творчості був і є подив перед майстерністю 
ремісників, які створили такі довершені речі, як Пантеон, Софія Київська, 
Видубичі або у Львові. Але це лише перше, надто поверхове враження від еле-
ментів штучного середовища, воно, як і музика, вимагає певної обізнаності, без 
якої це середовище нічного не «скаже» непоінформованій людині.

Якими ж є особливості творчої особистості дизайнера, архітектора, інже-
нера, якою є їх роль у процесі створення штучного середовища, суспільне зна-
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чення діяльності? Яким є співвідношення об’єктивного (або ж суспільно обу-
мовленого) і суб’єктивного, власне творчого, індивідуального в їх творчості? 
Спробуємо побіжно, в рамках цієї статті, відповісти на ці запитання.

На призначення дизайнера й архітектора так само, як і на природу штучно-
го середовища, існують протилежні погляди. Широку популярність і досі чо-
мусь має поширена версія, що дизайнер й архітектор — свого роду декоратори 
дійсності, покликані прикрашати міста, будинки, інтер’єр квартири, речі, роби-
ти їх приємними, «естетичними». Так вважають (і раніше вважали) переважно 
ті, хто розуміє красу як косметику, якою можна підфарбувати лише зовнішню 
форму середовища. Пануючі верстви суспільства (в тому числі радянського) 
не могли і не хотіли дозволити дизайнерам і архітекторам творити середовище 
за справжніми законами краси, оскільки це неодмінно викликало заглиблення 
у зміст самого життя, необхідність виявлення його хиб і хвороб, що веде, кінець-
кінцем, до його гармонізації та гуманізації, тобто до дійсно революційного пе-
ретворення. Існує й інша думка про призначення дизайнера й архітектора як 
соціально спрямованої особистості, котра ставить собі за мету дійсне перетво-
рення штучного середовища за законами краси, тобто перетворення не лише 
конкретних форм, але й змісту відповідно до певних ідеалів (у нашому випадку 
— «соціалістичних»). Такий погляд на призначення творців штучного середови-
ща виник під впливом соціальних революцій, і його реалізація стала можливою 
найбільш наочно за радянського ладу, «в період переходу до комунізму».

З зазначених двох підходів відповідно до розумового рівня керівників і за-
мовників завжди перемагав або перший, або другий. Але ж, як завжди, істина 
лежить посередині. Найбільш містке, на наш погляд, визначення ролі осо-
бистості-творця штучного середовища належить французькому архітектору 
Ле Корбюзьє, який незадовго до смерті сказав: «Архітектор це той, хто займа-
ється справами людськими… він повинен бути художником і поетом, і водночас 
досвідченим інженером» [2]. Те саме можна переформулювати і стосовно ди-
зайнера: дизайнер — це той, хто немов архітектор займається справами люд-
ськими, є водночас і художник, і поет, і досвідчений інженер. Природно, що це 
визначення є досить метафоричним і не вичерпує глибини питання, але в ньому 
полягає сутність особистості дизайнера й архітектора, яка доповнюється інши-
ми метафоричними висловлюваннями одного з найкращих зодчих ХХ ст., який 
усім життям був відданий «справам людським» аж до утопічної ідеї архітек-
турної революції, яка начебто спроможна вирішити соціальну нерівність.

Відразу ж після більшовицького перевороту, у січні 1918 р. при Наркомосвіті 
було створено відділ ІЗО з художньо-виробничим підвідділом і радою, до за-
вдання яких входило встановлення форм художнього впливу на виробництво 
у вигляді участі художників-конструкторів у художньо-технічному керівни-
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цтві підприємством, створенні зразків виробництва, обов’язкових для 
останнього [3]. З іншого боку, художник Василь Чекригін вважав, що «спра-
вою художника сьогодні повинно бути попереднє дійство Великого Синтезу». 
Під цим, як можна судити з його численних висловлювань і з самих творів, 
Чекригін розумів підхід до великої монументальної форми, до мистецтва, яке 
здатне перетворити світ [4].

Отже, дві провідні ідеї були всмоктані художньою громадою після рево-
люції: ідея художнього підходу до створення побутової речі й ідея перетворен-
ня світу за допомогою монументальних форм.

Природно, що ішлося не про колективну діяльність, а про художнє осмис-
лення усього предметного світу відповідно до нових соціальних завдань та іде-
алів новостворюваного соціалістичного світогляду.

Таким чином, соціальний характер художньої діяльності для широких мас 
було покладено в основу розуміння особистості художника-виробничника 
й художника-монументаліста, в діяльності яких дизайнерський підхід (кажучи 
сучасною мовою) посідав переважне місце. Ці соціальні ідеї дістали поширення 
і за кордоном, і відбилися, як відомо, у діяльності найбільш прогресивних 
об’єднань, шкіл, окремих діячів мистецтва. Керівник германського Баухауза, 
Ганнес Майєр писав у маніфесті школи 1928 р.: «будувати і оформлювати — од-
не; і те, і інше суть соціальні чинники… Ми спрямовуємо усі зусилля для спо-
стереження за життям народу, для вивчення народної душі, для пізнання сус-
пільних потреб» [5]. Рішення цих завдань, у яких бачили свій моральний 
обов’язок прогресивні митці, виявилося неможливим навіть за межами СРСР, 
проте з інших причин. Чудові ідеали жорстоко розбиваються, соціальна спря-
мованість дизайнерів зазнає особливого роздратування: націонал-соціалісти 
1933 р. розганяють Баухауз і за цю спрямованість, і за те, що її провісниками 
бути євреї (Г. Майєр, В. Гропіус та ін.). «Баухауз, як відомо, є створенням рево-
люції. Стиль Баухауза означає не прогрес, а навпаки повернення до примітиву, 
і знаходить у широких верствах гострий опір. До того ж, слід підкреслити ко-
муністичні позиції керівника Баухауза… Ми виступаємо за те, що Баухауз пе-
реселився туди, де знаходиться початок і суть цього мистецтва, — до Москви» 
[6]. Але й у Москві на той час усі конструктивістські й функціоналістські тен-
денції були жорстоко припинені партійно-урядовою постановою від 23 квітня 
1932 р. «Про перебудову літературно-художніх організації», що означало від-
хід від чистоти художніх форм до міщанського, еклектичного формотворення, 
яке згодом вилилося у сталінський ампір і псевдокласицизм. Після закриття 
Баухауза фашисти виключають з Берлінської академії мистецтва низку провід-
них митців єврейського походження, 1938-го уряд Чехословаччини розпускає 
Союз чехословацьких архітекторів.



• 542 •

О к с а н а  Б е й л а х

Ці та інші факти підтверджують передовсім соціальну спрямованість осо-
бистостей дизайнера й архітектора, їх намагання перетворити у життя 
власні соціальні ідеали, що можна вважати першою і головною професійною 
ознакою, що визначає їх тісний зв’язок із суспільством.

Інша особливість творчої особистості, яка займається створенням штуч-
ного середовища, виходячи з визначення Ле Корбюзьє, полягає у подвійному 
характері їх творчості. З одного боку, вони «художники і поети» з худож-
нім, образним типом мислення, з іншого боку, — «досвідчені інженери», на-
уковці і дослідники, фахівці у галузі багатьох дисциплін, результати і мето-
ди яких вони використовують у власній творчості. Ці дві риси, здавалося б, 
мають виключати одна одну. Про цей розподіл фізіолог І. Павлов дещо безапе-
ляційно писав: «життя виразно вказує на дві категорії людей: художників 
і мислителів. Між ними різка різниця. Перші — художники — у всіх родах: 
письменники, музиканти, живописці і т. ін, охоплюють дійсність у цілому, су-
цільно, повністю, живу дійсність без будь-якого роздроблення, без усякого 
роз’єднання. Інші — мислителі — саме дроблять її, і тим самим немов вбивають 
її, роблячи з неї якийсь тимчасовий скелет, а після того лише збирають її час-
тини і намагаються їх таким чином оживити, що зовсім їм все ж таки не вдаєть-
ся» [7]. Це розгорнуте визначення відомого практика вказує на відмінності 
двох категорій фахівців, зокрема, — в їх творчих методах, але важко не помі-
тити, що ці дві категорії не поділені китайським муром і що у живій дійсності 
відбувається діалектичне взаємопроникнення їх методів. Жодний художник 
не створює цілісний твір, не аналізуючи і не поділяючи на складові окремі фак-
ти, колізії звуків, так само як учений та інженер намагаються якнайширше 
охопити цілісність досліджуваного або створюваного явища. Втім, лишається 
природним і об’єктивним, що кожний з них залишається у межах однобічності 
свого підходу.

Специфіка творчості дизайнера й архітектора саме і полягає у намаганні 
досягти діалектичної єдності двох методів — наукового і художнього, — у не-
обхідності на кожному етапі конструювання бачити усю цілісність речі в усій її 
майбутній опосередкованості соціумом, у відповідності до людини, умов екс-
плуатації й ансамблевості середовища.

Водночас при створенні окремих речей, приладдя і предметів інтер’єру 
й ужитку дизайнер завше відчуває їх як цілісну систему, гармонію їх просторо-
вої організації, і завдяки розвинутій художній інтуїції бачить більше, ніж інже-
нер або науковець. У цьому йому допомагає знання законів мистецтва і гармо-
нії. Н. Бор, один із засновників квантової механіки, писав з цього приводу: 
«Причина, чому мистецтво збагачує нас, полягає в його здатності нагадувати 
нам про гармонію, недосяжну для систематичного аналізу» [8].
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Слід підкреслити, що незважаючи на бурхливу спеціалізацію, відстань між 
мистецтвом і наукою у ХХ ст. не збільшувалася, а навпаки зменшувалася: мис-
тецтво дедалі більше наближалося до повсякденного життя в ужиткових пред-
метах, оволодіваючи масами, переставало бути кастовим; дизайнерська твор-
чість, наближаючись до потреб суспільства, гуманізувалася, одухотворювалася, 
ставала більш поетичною.

Найкращими представниками радянського дизайну 1970–1980-х рр. було 
усвідомлено, що найбільш благополучною цариною для такого нового синтезу 
науки і мистецтва є саме життя людини, її штучне середовище, в якому працю-
ють і дизайнер, і архітектор. Саме в їх особистостях зливаються в єдине ціле 
наукове дослідження потреб суспільства і опоетизовані умови їх задоволення. 
В. Бєлінський у зв’язку з таким поглядом на розвиток мистецтва ще у середині 
ХІХ ст. писав, що мистецтво, поступово наближаючись до одного зі своїх кор-
донів, щось губить зі своєї сутності і придбає щось у сутності того, з чим воно 
межує: замість межі з’являється ділянка, яка приміряє обидві сторони. З роз-
витком науки і техніки у ХХ ст. таких ділянок стає все більше, поряд з архітек-
турою й оновленими підходами до дизайну, до них можна віднести мистецтво 
кінематографу і телебачення, художню фотографію, кольоромузику тощо.

Природно, що співвідношення вказаних напрямів у художника-конст рук-
тора (дизайнера) можуть бути різними в залежності від його ерудиції й талан-
ту, а також у залежності від конкретного завдання. Але в усіх випадках між 
митцем і конструктором залишаються суттєві відмінності. Незважаючи на сер-
йозні обмеження науковими законами (статика споруд, кінематика і т. ін.) 
і нормативами, самий по собі творчий потенціал конструктора, його натхнення 
не поступаються часом перед натхненням вільного художника, навіть навпаки. 
О. Антонов, радянський авіаконструктор, писав, що «значно цікавіше творити, 
якщо ти зв’язаний певними закономірностями фізичного світу інженерної 
справи, питаннями міцності, опору повітря, і враховувати у своїй праці усі ці 
суперечливі чинники… Така творчість значно цікавіша, оскільки вона включає 
у себе боротьбу з природою… рішення таких питань і утруднень за допомогою 
дотепної знахідки прикрашають нашу працю, роблять її гостро цікавою» [9].

Отже, третя особливість творчої індивідуальності дизайнера й архітектора 
випливає з умов розподілу праці сучасного у суспільстві і виробничого у техно-
логії характеру матеріалізації творчого задуму. Для вирішення творчих задач 
дизайнер і архітектор не можуть працювати поодинці, як це було століття тому, 
— вони мають стати членами творчих колективів проектувальників, і вступити 
у творчі контакти з виробничими колективами. Цей чинник не міг не вплинути 
на саму особистість художника-конструктора, не міг не накласти на неї певні 
зобов’язання, що були зумовлені колективним характером творчості.
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Слід відзначити, що ця особливість притаманна не лише творчості в галузі 
штучного середовища: деякі види сучасного мистецтва, зокрема, театр або кі-
нематограф, використовують колективні форми творчості. Це, з одного боку, 
ускладнює самий процес творчого руху, призводить іноді до незадоволення 
окремих членів колективу, до неможливості висловити, виразити себе на повну 
силу, і тоді ми стаємо свідками, коли кінорежисер намагається поєднати у собі 
сценариста, виконавця головної ролі, або коли кіноактор береться за сценарій 
і режисуру. (Безперечно, існують вдалі виключення, наприклад фільми Нікіти 
Михалкова.) З іншого боку, саме колективний характер творчої праці іноді є 
причиною вдалого синтезу акторського, операторського і режисерського та-
ланту. В усякому разі, колективний характер творчості дедалі більше ширшає 
у різних галузях. У дизайні та архітектурі у ХХ ст. ця особливість була безу-
мовною, і є такою до сьогодні. У цьому полягає діалектика розвитку суспіль-
ства, в якому з поступовим розвитком культурних форм співавторами стають 
усі члени суспільства, включаючи глядачів, слухачів і споживачів.

Розподіл праці і спеціалізація раніше, мабуть, ніж в інших сферах, викли-
кав до життя колективну творчість в архітектурі. Радянський архітектор, ака-
демік АН СРСР О. Щусєв писав про колективну творчість в архітектурі: «пра-
цює колектив, який складається з групи спеціалістів, діяльність яких координує 
архітектор, котрий є організатором та ідеологом будівництва» [10]. Щусєв 
вважав, що все це накладає на архітектора як головного автора велику відпо-
відальність не тільки як на багатогалузевого фахівця, але й на організатора 
проектування і будівництва. Те саме, але в іншому аспекті, стосується і колек-
тивної творчості в галузі дизайну.

З розвитком індустріального будівництва в СРСР роль архітектора ще 
більше ускладнилася, він втратив свій вплив на процес будівництва, а ідеологіч-
ні обмеження на кшталт брежнєвської тези «економіка повинна бути економ-
ною» призвели до того, що спостерігалося відчуження творця від продукту 
його творчості. До певної міри це компенсувалося так званим «авторським на-
глядом», тобто правом на догляд за будівництвом, але це вже не було керівни-
цтвом, а лише співучастю.

По-іншому колективний характер праці впливав на творчість дизайнера. 
Якщо архітектор, так би мовити, буж жертвою розподілу праці, який протягом 
історії поступово втрачав недоторканість своєї величної особи, дизайнер — 
породження того ж таки розподілу. Художник-конструктор речі тисячоліття-
ми був невіддільним від ремісника, який був і творцем, і виконавцем речі. Ткачі 
килимів безпосередньо матеріалізували свою ідею і засади художнього смаку, 
надаючи килиму поетичне звучання барв і фактур. Те саме робили гончар і ко-
валь, каретник і швець. Згодом машинне виробництво відокремило ремісника 
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від творчого пошуку, перетворило його на додаток до машини. Найбільш тала-
новиті ремісники відійшли від ремісничого втілення ідеї, ставши творцями-
художниками. Справжнім творцем машинних виробів став інженер, але він 
і його колеги, члени авторського колективу, у силу специфіки освіти і способу 
мислення, не могли охопити майбутню річ як цілісну систему. Але прийшов час, 
коли виробництво вже не могло обходитися без художника. Поява дизайнера 
у промисловості відразу вплинула на збільшення збуту товарів, і це спричинило 
до зростання потреби у дизайнерських послугах.

Праця дизайнера увійшла складовою до колективу проектувальників, 
до конструкторських бюро, оскільки не тільки продукти споживання потребу-
вали естетичності, але й машини, на яких вони виготовлялися. Але ж протягом 
майже усього радянського часу права і обов’язки дизайнера були обмежені 
традиційними уявленнями керівництва про художника і архітектора як фахівця-
декоратора. У 1960-х рр. у відділі промислової естетики компанії «Дженерал-
моторс» працювало 1400 дизайнерів, які у переважній більшості розробляли 
(і зараз розробляють) кузови та опорядження легкових автомобілів.

Дизайнер не посідав повідної ролі у творчому колективі, не охоплював як 
художник, як митець усієї змістової цілісності створюваної системи, а лише 
вимушений був концентрувати зусилля на зовнішній естетиці форми. Така 
роль, безперечно, не могла задовольнити дизайнера не лише як творчу особис-
тість з її соціальними й естетичними уподобаннями, але й як фахівця, який 
не може повною мірою виразити себе. У 1970-х рр. такий незадовільний стан 
речей почали усвідомлювати на Заході, розуміючи, що суспільна роль дизайне-
ра зумовлена соціальним укладом. Так, наприклад, Г. Білл, один з засновників 
Вищої школи проектування в м. Ульм (Німеччина) писав: «Наявність приватної 
власності на Заході є нездоланною перешкодою для вирішення цієї проблеми. 
У нас в галузі дизайну розглядаються окремі предмети, і тому не досягнуто 
ніякої єдиної системи. Справа не в тому, як споруджувати окремий будинок 
або знайти форму для апарата. Необхідно шукати принципи об’єднання пред-
метів в ансамблі… Треба створювати не окремі предмети або комплекси, але 
усе середовище, що оточує людину» [11]. Отже, роль дизайнера й архітектора 
у творчому колективі лише тоді може бути повноцінною, коли дизайнер буде 
не підсобною особою, а провідною особистістю проектного процесу.

Саме в такому, комплексному, напрямі почав розвиватися радянський ди-
зайн після створення 1964 р. державної системи інститутів технічної естетики 
і художнього конструювання на чолі з ВНДІТЕ у Москві. У межах їх дослідної 
та творчої діяльності знаходяться принципові творчі питання розвитку усього 
штучного середовища й асортименту предметів ужитку зокрема. Радянською 
практикою дизайну було зібрано значну кількість прикладів, коли художники, 
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конструктори, інженери і архітектори (за фахом) займали провідне місце 
у творчих колективах, що впливало на принципові зміни у конструкції й екс-
плуатаційних якостях машин, не кажучи про естетику їх форми як такої.

М. Селівачов влучно вказував, що до 1960-х рр. вітчизняні словники вза-
галі не містили визначення поняття «дизайн» або «технічна естетика». «Саме 
впродовж 1960-х рр. у вітчизняному мистецтвознавстві з’являється усвідом-
лення специфічності, навіть окремішності цих галузей художньої діяльності. 
Одночасно починаються спроби переосмислити у категоріях дизайну всю іс-
торію світового мистецтва… Для самоідентифікації з попередниками адептам 
дизайну (технічної естетики) необхідно було передусім визначити свій власний 
предмет і межі, що відділюють його від найближчих суміжних галузей — архі-
тектури та декоративного й ужиткового мистецтва» [12]. Якщо таку справу 
було важко здійснити радянським дизайнерам, які перебували всередині про-
цесу, який тільки-но розгортався за їх безпосередньою участю, її слід здійсни-
ти зараз, через певну відстань, хоча у такий царині, як дизайн, дуже важко ви-
окремити архітектурні засади від художніх, декоративні від власне 
дизайнерських так, аби не постраждала жодна з галузей, з яких складається 
сучасний дизайн.

Втім, і в теоретичному плані колективний характер праці дизайнера й ар-
хітектора залишається малодослідженою темою. У головному, колективний 
характер творчості відбиває характерні протиріччя, які існують у самому прин-
ципі колективної праці. Оскільки фах архітектора поєднує два типи діяльності, 
поета і художника, архітектор вимагає індивідуальної творчості, проте інже-
нер — теж як поет і художник — колективної. Проте, як би там не було, про-
відною рисою, яку має колективний характер праці і соціальна спрямованість 
творчості в галузі створення штучного середовища для побутування людини, 
— це безумовно єдність світосприйняття, творчих поглядів і можливості вті-
лення їх у матеріальних формах.
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О. Д. БЕЙЛАХ. Тенденції й особливості розвитку радянського дизайну в аспекті становлення 

творчої особистості: Історико-теоретичні нотатки

Анотація. У статті з історико-теоретичної точки зору розглянуто питання формування тен-

денцій та особливості розвитку радянського дизайну в аспекті становлення творчої особистості 

дизайнера й архітектора. Виокремлено й обґрунтовано три основні особливості дизайнерської 

творчості: соціальна спрямованість, подвійний характер і колективність.

Мета. Дослідження й аналіз тенденцій і особливостей розвитку радянського дизайну в аспекті 

становлення творчої особистості.

Ключові слова. Радянський дизайн, дизайнер, творча особистість.

О. Д. БЕЙЛАХ. Тенденции и особенности развития советского дизайна в аспекте становле-

ния творческой личности: Историко-теоретической заметки

Аннотация. В статье с историко-теоретической точки зрения рассмотрен вопрос формирова-

ния тенденций и особенности развития советского дизайна в аспекте становления творческой лич-

ности дизайнера и архитектора. Выделены и обоснованы три основные особенности дизайнерского 

творчества: социальная направленность, двоякий характер и коллективность.

Цель. Исследования и анализ тенденций и особенностей развития советского дизайна в аспекте 

становления творческой личности.

Ключевые слова. Советский дизайн, дизайнер, творческая личность.

О. D. BEYLAH. Tendencies and Features of Development of the Soviet Design in Aspect of Becoming 

of the Creative Person: The Historic-Theoretical Note

The summary. In article from the historic-theoretical point of view the question of formation of 

tendencies and features of development of the Soviet design in aspect of becoming of the creative person 

of the designer and the architect is considered. Three basic features of design creativity are allocated and 

proved: a social orientation, double character and collective.

The purpose. Researches and the analysis of tendencies and features of development of the Soviet design 

in aspect of becoming of the creative person.

Key words. The Soviet design, the designer, the creative person.




