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Umijesto uvoda

Ovaj je tekst pisan u tri maha u ukupnom vremenskom intervalu od
deset godina.

Prvi dio, koji sefe do poglavija »Predmeti industrijskog oblikovanja«, pi-
san je u godini 1954, u vrijeme kada su joi bile aktuelne diskusije koje
su &lanovi EXAT-a 51 vodili u klubu sveutilidnih nastavnika, te je inspiriran
potrebom da se iz improviziranih istupa, uvjetovanih karakterom takvih
diskusija, ude U sistematiénije razmatranje materije koja je obedavala mo-
guénost izlaza iz tadadnjih dilema.

Nastavak teksta, koji sadri sasvim kratak uvod citiranog poglavija, pisan
je 19. 11 1956. i isti dan prekinut iz razloga kojih se danas vise ne sjecam.
Vjerojatno ovaj napis ne bi nikada ugledao svjetlo dana ni poprimio svoj
kona¢an oblik da nije bilo simpozija na temu sinteze likovn:h umijetnosti
koji je odrian u jesen 1963. u Beogradu nz kojem sam istupio sa sasvim
kratkim referatom. Simpozij je pored posvema¥nje dezorijentacije velikog
broja uZesnika ipak pokazao da za ovu problematiku vlada interes vrijedan
napora da se ovaj tekst dovrsi i objavi.

Naravno, bilo je teiko uhvatiti kontakt s mislima od prije deset godina,
utoliko vite 5to su moje ideje o likovnoj sintezi prerasle okvire likovnog i
zahvatile &itavo podrudje Zivota.

Ipak, misljenja sam da veza postoji, 3tavide, da je ona neizbjeziva i da je
dobro &to tekst nije zavrien u jednom dshu, jer je vrijeme utjecalo na
proces sazrijevanja.

Eundamentalne misli odoljele su vremenu od jednog decenija, a to je v
ovako dinami¢noj materiji, kao 3to je umjetnost, ved gotovo zadovolja-
vajuce.

Punom svijeicu, da bi popustiti jakoj Zelji da se ovaj tekst prodisti i per-
fakcionira zna&ilo isto §to i odgoditi ga na potpuno neizvjesno vrijeme,

predajem ga u §tampu ovako nedotjerana.

autor
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Arhitektura, plastika i slikerstvo — danas jo§ u vecini tri potpuno osamo-
staljene likovne discipline, svaka posebno i samostalno u svome razvoju,
stigle su do onog stupnja kretanja, kada se medusobno stapanje u jedin-
stvo moZe ostvariti, &tavide, kada to jedinstve, likovna sinteza, postaje
uvjetom njihovog progresivnog kretanja.

Proces razdvajanjs ovih triju likovnih komponenata kao i drudtvenc-histe-
rijske uzrcke koji su to razdvajanje prouzrogili, necemo ovdje razmatrati
bududi da su oni u nizu rasprava i umjetni¢ke-historijskim djelima konsta-
tirani i objainjeni. Ovdje nedemo niti ulaziti u raspravu kako je to rasta-
vijanje djelovalo na pojedinu granu ovih likovnih disciplina, i na umjetnost
kao cjelinu, ve¢ ¢emo ove Cinjenice uzeti kao takve i promatrati koja su
sredstva u svakoj od ovih grana stvorena, a koja bismo mogli ocijeniti kao
zajednitka, prema tome kao projekciju zajednitkog drudtvenog medija na
specifiéni plan vlastitog ogranifenja, — koji drultveni medij, jer je ko-
naéno zajedniki spoznat, omogucava i nalafe prekoralenje tog specifikuma.
Ova postavka, kcja ukazuje na vezu drustvenog medija i umijetnickog izrazs,
aije nova i ona sama po sebi niita ne objainjava. Pogotovo tvrdnija, da se
taj drustveni medij o&ituje danas u sve tri discipline, ne izdvaja danainju
situaciju od svih minulih situacija. Ono 3to danainju situaciju izdvaja iz
proilih historijskih situacija jeste osobitost u kojoj se drustveno kretanje
danas nalazi.

Socijalizam kao pitanje dana — ne smije se shvatiti kao iskljucivo prakti¢no
pitanje, koje se bazira na snazi progresivnih partija i prakti¢noj moguénosti
zauzimanja vlasti, ve¢ kao pitanje uredenja svijeta historijski postavljeno
na dnevni red razvitkom proizvodnih snaga.

Za nas nije interesantno dublje ulaziti u taj predmet. Dovoljno je uoliti ga
u tom smislu, da se pitanje socijalizma, kao korjenite drultvene promijene
razrjeavanja klasnog druitva, pojavljuje zaista kao historijsko pitanje,
koje u biti ne moZe biti vezano na pojedine li¢nosti, koje ne prestaje pre-
stankom pojedinaca ni partija, koje se &ak ne skida s dnevnog reda izobli-
tavanjem prakse u pojedinim zemljama kao ni preventivnim naporima u
pojedinim kapitalistickim zemljama. Za nas je ovo ovdje vaino kao dio
opée promijene nade slike o svijetu, pa i o drudtvu, koju smo u stanju
sagledati upravo napretkom na3eg saznanja na svim podrugjima ljudske
djelatnosti. To osvjeitavanje nade o svijetu, drudtvu i nama, izgradivanje
nateg saznanja o svakoj disciplini u kojoj djelujemo, neminovan je i
neophodan proces koji nije poitedio ni jednu oblast ljudskog djelovanja.
On nije polec svagdje istovremeno, ali se fundamentalno saznanje o pove-
zanosti svakog dijela sa cjelinom epidemioloski &irilo i zahvatilo svaka
zaostalo podrudje.

Spomenuli smo nade tri discipline kao predmet naleg razmisljanja, prema
tome nas interesira pitanje kakva su fundamentalna sagledanja u svakoj
od njih, postavljena posebno i samostalno, mogla otkriti medusobnu vezu
koju smatramo osnovnim preduvjetom prognoziranja jedne nove likovne
sinteze.

Prije nego predemo na ovo razmatiranje, treba da upozorimo da se u pre-
cesu ovog kretanja iz kempleksa likovnog, koji su do tada organski pokri-



vale arhitektura, plastike i slikarstvo, najprije izdvaja arhitektura dok se
slikarstvo i kiparstvo posredno razdvajaju ¢injenicom 3to su ostali bez pro-
stora koji ih je do tada povezivao. To im je do sada tako redi jedina
zajedni¢cka komponenta.

Poznat je put koji je arhitektura proila od odbacivanja akademizma do
danasnjeg sianja. No za nadu hipotezu je bitno da je do toga osvjeStavania
doslo pod pritiskom racionalnog misljenja, izazvanog drustveno-tehnickim
napretkom. Pa iako se proizvodnjs kuéa u usporedbi sa nivoom na kojem se
nalazi industrijska proizvodnja ostale robe nalazi na niskom stupnju, njen
progres, njeno kretanje u uskoj je uzro€noj vezi sa razvitkom industrije.
Da |i samo industrije? Ona je na industrijsku proizvodnju vezana samo
materijalno-tehni¢kom stranom. No njen osnovni smisao jeste mnogo Sireg
i dubljeg karaktera. Sredivanje i organiziranje novih materijala moglo bi se
izvr§iti na niz naina, no savremeni prostorni izraz je materijalizacija upravo
nadih najeminentnijih duhovnih ideala koji se ofituju u jednom noyom redu
i novim odnosima otkrivenim u svijetu.oko nas i u nama. Sagledavanje nove
sudtine stvari u nadem materijalnom i duhovnom mediju izrazeno je u naj-
boljim ostvarenjima savremenog prostornog izraza.

No, taj prostorni izraz ostvaren je, §to je logiéno i neminovno u ovoj fazi
analize i progiicenia, Wiskljudivo arhitektonskim sredstvima. Sto to znadi?
Sa stanovidta sinteze, kako ¢e ona u daljnjem tekstu biti obrazloZena, tesko
bi bilo nabrojiti isklju¢iva sredstva jedne od na3ih triju disciplina. (Jer,
konstrukeija, iako je neki smatraju iskijugivo arhitektonsko-tehnickim ele-
mentom, istovremeno je prostorni, plastiéni, i, kroz boju, fakturu i tek-
sturu, slikarski element.) Radi prakti¢ne jasnoce konstatirajmo da je taj
savremeni prostorni izraz ostvarivan i ostvaren iskljuéivo po arhitektu bez
strukturalnog uleléa slikara i kipara.

Ne samo to. U otkrivanju svog specifiénog smisla, arhitektura, a pod auto-
ritetom tehnitkog progresa, u svojoj revolucionarnoj biti izlazi iz domene
akademija, dakle, »umjetnostic upravo kao revolucionarni pokreti slikar-
stva i kiparstva ukljuuje se u kompleks tehni¢ke inZenjerije. Kako je u
praksi bila sve vife nadashnjivana moguénostima i oslobadanjem, koje joj
je omogudavao tehnicki napredak, tako je i u svom kompleksu - odgoja
kadrova udla u tehnigki fakultet. To naravno nije svagdje tako. Bar nije
svagdje samo tako. U akademijama ostaju i dalje arhitektonski odsjeci no
ti su za arhitektonsko kretanje mrtvi. Pa i to vrijedi samo za vecinu. Ovdje
se ne bi narodito smijelo zaboraviti BAUHAUS koji je odigrao odluujucu
ulogu u formiranju savremenog likovnog izraza.

No iako je BAUHAUS voden sa svijei¢u sultinskog ]edm?‘tva svih .vidova
likovne djelatnosti, logika razvoja u tadadnjoj pionirskoj fazi iskljuivala
je mogu¢nost da se ved tada pride slijevanju dotada tek principijelno po-
stavljenih temelja pojedinih grana.

| tako arhitektura, svedena na samu sebe, polako ali neminovno priprema
teren za plastiku prostora i elemenata (detaila) i za strukturalno ueile
boje v prostoru.

U meduvremenu slikarstvo, oslobodeno »slufenja« prostoru, nadlo je svoj
prostor i svoj svijet. Ne moZe se re¢i da u epohi svog osamostaljenja slikar-
stvo i plastika nisu imali svoja velika razdoblja. Pod osamostaljenim sli-
karstvom razumijevamo Stafelajno slikarstvo i analogno tome ateliersku
plastiku, oboje radeno za anonimnog potro$ata i za anonimni prostor. Jasno
je da pristup ovakvog slikarstva karakterizira i ona djela za koja je autor
i unaprijed znao narucitelja | prostor u koji de njegovo djelo dodi. Jer
onog momenta kada se slika iscrpljuje unutar okvira ili kad skulptura jos
jedino raduna sa postamentom, i kada racunaju samo na taj odnos, najpo-
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zeliniji im je smjestaj u galerijama i na izlozbama. lzloibe slika i plastike u
gotovo svim slugajevima, sa stanovista sinteze i Zivog svakodnevnog kon-
takta &ovijeka i umjetnine, predstavljaju najveci nonsens. One su, medutim,
postale obi¢aj i potreba danainjeg Zovjeka. Sto to znadi?

Znadi da je na’ kontakt s umjetno§¢u postao relativno rijetkom i naro¢itom
zgodom. Zna&i joi ne$to. Zna& da smc kompleks likovne umjetnosti pre-
stali smatrati nafom svakodnevnom potrebom, da nismo u tom kontaktu
odrasli, da smo nase umjetni¢ko »obrazovanje« stekli pohadanjem muzeja,
galerija i Citanjem knjiga i gledanjem reprodukcija u njims, da smo umjet-
nost i njenu povijest ugili kao predmet u 3koli, koji se mora znati, ali u
kojem se ne Zivi. Sto su nadi domovi? Skole, dvorane? Ne znamo, ali sigurno
umijetnost nisu, jer nisu u udibenicima historije umjetnosti, jer takvo nesto
postoji u muzejima, jer znamo da je umjetnost u prvom redu skupa i rijetka.
Greka vaza, crnatka posuda, meksikanski dilim, starogermanski noZz i kopca
mogli su biti umjetnost, jer su historijski i geografski daleko, jer su rijetkost
i jer su skupi i obradeni u knjigama. A mi? Mi imamo naSu suvremenu
umijetnost pohranjenu u galerijama i muzejima. Stavite, mi poznajemo
ogroman kompleks historijskog zbivanja na podruéju umjetnosti prakticki
prostorno i vremenski neogranicen.

A naéi prostori? To je krov nad glavom. Sigurno je da danas imamo procen-
tualno vide slikara i kipara i arhitekata nego §to su imale minule epohe. |
proizvodnija, recimo Zak i stvaralaitvo, vede je i intenzivnije, pa ipak kakvi
su ambijenti u kojima zivimo?

Na ovo se pitanje moZe lakonski odgovoriti &injenicom likovne dezorijenta-
cije i niskog kulturnog standards, no i ono i nije postavljeno zbog toga $to
bi nam taj odgovor bio nepoznat, ve¢ zbog toga &to se i slike i plastika proiz-
vode, §to se proizvode i kude i domovi, 3to se proizvodi i namjestaj i ko-
naéno &itav inventar &ovjeku potrebnih stvari i predmeta, a ipak svi i pred-
meti nisu sastavni dijelovi jedne harmonine sinteze osnovne likovne mish
naleg vremena. Zivotni standard, promatran kroz kupovnu mod gradana i
kroz odgovarajuéi robni fond, jo§ sam po sebi ne rjefava ni rubne probleme
nade problematike.

Ne radi se o nomenklaturi nadih potreba samoj po sebi — vec o konceptu
tih potreba, o njihovom smislu organi¢no vezanom za nas materijalni i
duhovni rast.

Tek na takvome stupnju poiinju problemi likovne sinteze kao organi&nog
dijela sinteznog pogleda na svijet. Konsekvenca jednog takvog pitanja
jeste, da se razrjefavanjem granica podruéja arhitekture, dtafelajnog sli-
karstva i atelierske plastike gube njihovi obrisi djelokruga rada i da se
jednoj opcoj likovnoj djelatnosti otvara &itav nad Zivot u svoj svojoj kom-
pleksnosti i svom svome bogatstvu. ¢

Pojam primijenjene umjetnosti nespojiv je s idejom likovne sinteze upravo
zato, jer se vide niSta ne primjenjuje, vec se sve strukturalno oblikuje.
Ovdje je pojam primijenjene umjetnosti spomenut tek uzgred, jer razrje-
tavanjem postojecih granica izmedu arhitekture, slikarstva i plastike auto-
matski se rjefava i izmiljeni kompleks »primijenjene«. Razrje3enjem dicbhe
postoje¢ih likovnih disciplinskih dioba razrjelava se i podvojenost umjet-
nost-Zivot.

Pogledajmo gotsku katedralu. Tek zbog toga da bi nam vizija bila sigurnija.
Da su tada graditelji, klesari i slikari, putem zajednickog drustvenog na-
loga i, ¥to je danas uogljivije, preko zajednitkog djela i zajedni¢kog likov-
nog pristupa bili ¢vrsto povezani, teiko le netko poredi. Samo djelo, kate-
drala, govori kako je ta veza bila ostvarena. Prostor je u punom smislu
rije¢i plasti¢ki oblikovan. Niti jedan element prostornog definiranja nije
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mrtav ni likovno prazan. Konstrukcija, isko slozena, ¢ista i logi¢na, izdigla
se u toliko] mjeri iznad iehni¢ke funkcije, da se dozivljava kao prostorna
plastika. Tamo pak gdje plastika konstrukcije prelazi u figuralnu plastiku
i jedno je i drugo skoro jednako udaljeno od oncg naSeg danadnjeg smisla
konstrukcije kao inZenjerskog pomagala i skulpture kao atelierske kiparske
robe. Slikarsivo, to su prozori. Kakav je njihov format? To je format arhi-
tektonsko plastiéne strukture. Boja? To je svjetlo propusteno kroz razno-
bojna stakla. Linija? To je olovo ito spaja pojedina staklena poljs. | Sta jo§?
Opet svjetlo. Kakvo? Raznobojno, propuiteno kroz ta stakla, svjetlo koje
na varijabilan nadin polihromira prostor i njegove plastiéne modulatore.

MamjeSta] i inventar? Nedjeljiv sastavni likovni dio prostora. |, konacno,
ono §to je bilo i na poletku ~— gotski ¢ovjek sa svojim shvaéanjem kao du-
novni subjekt i sa svojom pojavom i nosnjom kao plasti¢ki mobilni inven-
tar, zvuk orgulja, pa &ak i forma instrumenta nedjeljivi su elementi cjeline.
Ovdje su spomenute krupne rije¢i. Format i naglasavanje drugadijeg osnov-
rog smisla slike, arhitekture i plastike. U kojem vidu? U pretpostavci sin-

teznog postupka ne radi se vie o slikarstvu, arhitekturi i plastici kao
takvima, veé¢ o predmetu koji se oblikuje. Predmet — to je svel | u hije-
rarhi¢nom smislu i u smislu neogranidenosti djelokruga rads likovnog

umijetnika. Predmet je i arhitektura i slika i plastika.

Ovakva razmi§ljanja, naravno, nisu moguda bez prethodne analize mogud-
nosti koje se otkrivaju u svakoj od ovih disciplina.

Da je arhitektura predmet koji znali i predstavlja sama sebe, nije potrebno
posebno dokazivati. Predmet kao svaki drugi, samo po neki put neito velik,
neucbidajen da ga takvim smatramo, no ovdje uzimamo ovaj termin zato
da bismo ga mogli svesti na zajedni¢ki nazivnik s djelima slikarstva i pla-
stike.

Arhitektura je, dakle, predmet za stanovanje u najée3éem obliku, odnosno
predmet u kojem se odvijaju svi procesi koji slufe potrebama &ovjeka. Ne
pretendira se na ta¢nost definicije buduéi da je pojam podruéja arhitekture
dovoljno poznat i jasan, veé to spominjemo da uvedemo u upotrebu termin
koji pokazuje kako arhitektura nema nikakvo simboli¢no znalenje, ona
nema zadatak da nedto prikazuje osim samu sebe, ona ima da sluZi onoj
svrsi kojoj je namijenjena, ona je po tome, dakle, predmet kao svaki drugi
upotrebni predmet.

Medutim, ako sada hodemo da izjednadimo ovu osobinu arhitekture sa
slikom ili plastikom, naiéi demo ra ozbiljne poteikoce. Sto je slika i kakva
slika? Sto ona nije i kakva slika to nije?

Sve slike koje ne$to prikazuju nisu predmet u onom smislu kako smo to
pokusali pokazati za arhitekturu. One su predmet tek u onom najdoslovni-
jem smislu po tome 3to se sastoje iz boje i podioge, po tome 3to se mate-
rijalno od nedega sastoje. Onako kako je arhitektura kamen, opeka, drvo,
tbuka itd. U sudtinskoj biti takve su slike prikazi onog &to je autor htio da
prikaZe. One su iluzija, vizija, priéa.

Plastika — isto je tako tek predmet po svojoj materijalnoj biti, bronca,
kamen, glina. Sustinski, to su biste, portreti, aktovi, konji.

Prema tome ako predmetnost arhitekture hoéemo da postavimo kao bazu
na kojoj se mogu nadi i sjediniti ove tri discipline, prisiljeni smo traZiti
unutar slikarstva | plastike takve likovne pokrete, koji otvaraju i slikar-
stvu i plastici putove ka predmetnosti same njihove biti, putove koji ih kon-
kretiziraju.

Ne prejudicirajuéi ih kao jedine, jer ¢e o tome odlucivati tek bududa ostva-
renja, pronalazimo upravo na spomenutoj bazi rezonancu na predmetnost



arhitekture vpravo u nonobjektivnom, nonfigurativnom, apstraktnom, kon-
Kretnom metodu slikarstva i plastike. Odakle ti termini? Najjednostavnija i
najdirektnija objadnjenja nalazimo u tome, tto nonobjektivno i nonfigura-
tivno slikarstvo i plastika napustaju prikazivanje figura i objekta, apstrakino,
_zato §to se sluzi apstrakinim izrafajnim sredstvima, formama koje nisu slike
nefega uzetog iz nase okoline i posredstvom kojih se ne dotarava nikakav
predmet i najzad konkretno zbog tega Sto takva w»slika« i takva w»plastikac,
prestajuc¢i biti prikaz nefega, postaje konkretnim likovnim realitetom

identignim samom sebi — dakle predmet baj toliko koliko i arhitektura.
Prakti¢an ili duhovan? — Ba¥ toliko koliko i mauzolej i prodajni kiosk, li-
kovno rijeden zid u tom mauzoleju i likovno rjeSenje tekstilnog desena. Pa

i to je samo predestinaciona komponenta po namjeni, dok je daleko odlug-
nija i presudnija komponenta uspje$nosti rjesenja.

Preiaskom od iluzionistitko duhovnih tendencija na konkretno predmetne
vrijednosti, jo§ se ne prejudicira niti kvalitet, a prema tome niti intenzitet
likovno energetske snage dielovanjs, kao ni mogucnost vizuelnog komuni-
ciranja — umjetnik-motrilac.

Ova rasprava nema pretenzija ni zadatak jedne umjetnicko-historijske ana-
lize likovnih pokreta veé zadatak da sa stanoviita hipoteze moguénosti li-
kovne sinteze ispituje prvenstveno njihove odnose i da ulazi u materiju
pojedinih disciplina. samo utoliko ukoliko to zahtijeva sam predmet.

Prema tome necemo ulaziti u medusobno valoriziranje pojedinih smjerova
niti zauzimati stanoviita za i protiv, smatrat ¢emo ih kao ravnopravne i
usporedivati ih samo sa stanovita moguénosti stapanja sa savremenom
arhitekturom.

Zaito sa savremenom arhitekturom?

Upravo zato, 3to je pojam savremene arhitekture daleko jedinstveniji od,
recimo, pojma savremenog slikarstva ili pojma savremene plastike. | dalje,
kad poZne djelo sinteze kao nove prakse, ukoliko se nismo prevarili, mijenjat
¢e se i sada¥nji pojam savremenog prostora skoro isto toliko koliko i poj-
movi jednog odabranog kompleksa iz danas sloZenog pojma savremenog
slikarstva i savremene plastike.

Savremena arhitektura je danas necsporna injenica i pored te Zinjenice mi
ne poznajemo druge &injenice ili smijerove koji bi se mogli smatrati ravno-
pravnim savremenim partnerom. Ne radi se, dakle, o hijerarhi¢nosti: pro-
stor, slika, plastika, jer novo u kompleksu likovnog sa stanovita poveza-
nosti dijela i cjeline, §to je na poletku ved istaknuto, moZe poéeti ma na
kom mijestu, ve¢ u tome 3to je pojam danasnjeg i savremenog u arhitekturi
neosporan i prema tome ga je najlak3e odrediti. Kad bismo krenuli obrnu-
tim putem, doili bismo tek na kraju do rezultata, posto bismo ispitali sve
moguénosti. Joi jedna &injenica nas odvraca od toga da poénemo drugdie,
recimo u slikarstvu. Medusobna netrpeljivost slikarskih pravaca danas se
ispoljava u medusobnom opovrgavanju pripadanja nafem prostoru, pod &ime
se misli nacionalnost i obrnuto, opovrgavanje pripadanja nasem vremenu,
pod &m se misli progresivnost. Na podrugju arhitekture, iako ima tu i
tamo sli¢nih medusobnih prigovora, ipak je svima jasno da arhitektura pod
normalnim politickim prilikama, tj. kada nije dirigirana, ne moZe a da ne
bude izraz svog vremena i prilika u tom vremenu. Mozda je ova istina u
velikoj mjeri relativna, no mi ovdje | traZimo upravo relativno najfiksnije
i najodredenije stanje.

Postavlja se pitanje ima li smisla poku3ati definirati savremenu arhitekturu
kako su je, sa vise ili manje uspjeha, definirali pojedini autori kao rezultat
druitveno-tehnitkog progresa s unutarnjom podjelom doprinosa pojedinih
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arhitekata kao nosioca savremene arhitektonske misli. To je ved uéinjeno,
vige ili manje uspjesno, ali ne definitivno, zbog toga, Sto proces nastajanja
i razvitka savremene arhitekture ni izdaleka jo§ nije zavrien.

U svakom sluéaju ovdje nam nije svrha da svojim rijelima ponavljamo ovaj
proces i njegove globalne i samostalne rezultate. Nama je interesantno da
konstatiramo %to se dogodilo u savremenoj arhitekturi i 5to se dogodilo nje-
nom pojavom unutar likovnog kompleksa te daje mogudnost faktiénog a ne
deklarativnog ili organizacionog jedinstva njegovih komponenata.

U podruju arhitekture tokom dvadesetog stoljeca dogodilo se mnogo. Nista
manje nego &itav preobrazaj, kvalitativan skok. | opet nedemo obuhvatiti
gitav kompleks budué¢i da takav natin razmatranja krije u sebi opasnost da se
potpuno zadovoljimo poznatim materijalnim uzrocima tih promijena i da
opet likovni momenat ostavimo nekako na kraju, tek toliko da bude spome-
nut. Tedkoca je u tome da je likovno upravo onaj problem koji pretresamo.
Sto se, dakle, dogodilo u podrugju shvadania, ili, bolje redi, osjecanju pro-
stora i U osje¢anju arhitektonskog plasti¢nog tijela?

Ovdje je arhitektura rai&lanjena na dva osnovna pojma: na prostor U urba-
nistitkom smislu, prostor omeden gradlevnim tijelom arhitekture, vegeta-
cijom, tlom i nebeskim svodom — i prostor interieurski, prostor omeden
punim ili perforiranim plohama gradevnog tijela.

U arhitekturi se sa stanovidta likovne sinteze dogodilo upravo to da se stvar
moze postaviti kao prostor, dakle kao skupni pojam, kao pojam koji
ukljutuje simultano sve komponente koje se oko motrioca nalaze i na nj
djeluju. No prostor je bio oduvijek prisutan, prema tome on sam po sebi
ne predstavlja novum, koliko &injenica da je u savremeno] umjetnosti, koja
te¥i sintezi, prostor postao umjetnickim programom.

Osjedaj za prostornost, za njegov integritet kao i za njegovu ras¢lambu, za pro-
storno oblikovanje, za njegovu modelaciju i za njegovo oplemeriivanje postao
je onaj faktor koji j= morao razviti osjecaj za cjelinu kroz koju i unutar
koje tek svaki sastavni dio i detalj moZe da dode do svog pravog znalenja.
Ne postavlja se, dakle, vi%e stara dilema hijerarhije: arhitektura, plastika,
slika, jer u takvim dilemama svaka od triju Cuva i zadrzava svoju samo-

stalnost. One tri mogu da budu podvrgnute vise ili manje jednoj izmedu
sebe, ali je to uvijek druitvo vise ili manje veselo i sretno, drustvo triju
individva ... ... Aditivno prisustvo.

U sintezi nema ni arhitekture ni plastike ni slikarstva u klasi¢nom smislu.
Postoji motrilac kao subjekt i jedinstveni likovni svijet, prostor, u

kome se sve nalazi, krede, miruje, Zivi. Ako smo u cjelovitofn svijetu dio
jedne likovne sinteze, sve je arhitektura, sve je plastika, sve je slika, uklju-
Zujuéi i motrioca kao motori¢ko-plasti¢ki i kao psihologki elemenat.
Znamo, ako smo se odlijepili od figurativnog, da nam ploha moZe tvoriti
prostor i plastiku i sliku.

Znamo, ako smo se osamostalili od vizionarstva, da nam plastiZno tijelo
mozZe stvoriti i prostor i sliku.

Takoder nam je poznat sluéaj kada se arhitektura manifestira kao plo3ni
element ili kao plastika.

Gdje je razlika ako smo se oslobodili kipa nelega, slike necega ili stilske
arhitekture?

Nebitnost te razlike pokazuje na kako efemernim pozicijama stoje protiv-
nici apstrakine umjetnosti kao i njeni fanatitni apologeti.

Razloga ovih suprotnosti nema dotle dok postoji apstraktno slikarstvo,
apstraktno kiparstvo i arhitektura ova ili ona. Svejedno, jer ni jedno opre-
djeljenje ne predodreduje visinu dometa.



Medutim, ako se hoce govoriti o eksperimentu ili o mogudnosti sinteze, put
ka njoj vodi neminovno preko apstraktne umijetnosti, preko apstrakinog
izraza. Cini se da je to mogude upravo zato §to je apstrakina slika i skulp-
tura U izviesnom smislu prestala, svaka posebno, biti ono ito je bila
figurativna slika ili skulpturs, te se u tome otkrivaju moguénosti stvaranja
kako medusobnih organskih ansambla tako i ansambla s arhitekturom.
Preostaje samo da se potpunije izade iz okvira klasitne podjele. Termin je
ve¢ pronaden: plastiéne umijetnosti, a autori plasticari (plastitien).

Pa ipak, niti Harward, niti Caracas, niti kuda Andréa Bloca nisu dale primjer
izlafenja iz tih okvira. Sve je to jod uvijek aditivna prisutnost, samo o
slika nije objesena ve¢ naslikana na zidu i 3to je apstraktna kao i prostor.
Skulpture su jod uvijek na postamentima donesene U ovaj prostor iz ateliera.
Da bi slika mogla postati arhitekturom, ona mora postati realnim predme-
tom. To znadi da je ona zid, drvo, kamen, metal sa svojom prirodnom ili
umijetnom bojom, no istovremeno ona kao arhitektonski element mora se
modi prostrti u svakom formatu, zatvorenom, otvorenom, perforiranom,
zavitom i prelomljenom, ona moze imati izbo&ine, superpozicije i udublje-
nja. Tada ¢e se ona suitinski malo razlikovati od skulpture, upravo toliko
koliko se danainja skulptura razlikuje od sintetske bududi da se Cesto cuva
prostornih i pikturalnih prisustava.

Obadvije se u tom. novom stupnju razlikuju od arhitektonske jo3 jedino
svojim proizvoljnim dimenzijama koje su posljedica odsustva prakticne
svrhe. Onog momenta kad mi takvoj slici ili takvoj plastici postavimo zahtjev
da se u njima mora modi stanovati, Zivjeti, raditi i pohranjivati inventar,
tada ¢e se postaviti, u to] do sada od praktitkog Zivota neopterecenoj shici,
pitanje konstrukcije, tehnike i ekonomike i — eto nam arhitekture. S druge
strane dovoljno je spomenuti jedan primjer koji problem kuce tretira pot-
puno slobodno i nezavisno od svega 3to se do sada time moglo smatrati. To
je Herb Greenova kuca u Oklahomi. Za razliku od vile »A Rajada« koja je
sva u forsiranom trafenju da od elemenata arhitekture naini »nedto umjet-
ni¢ko« a da u stvari ne postife nista jedinstvenc i cjelovito. Ta je vila jo3
razjedinjenija no sve do sada »normalne« vile iz podrudja adicionog pri-
sustva. Ona se nalazi na liniji »primijenjene primjene«.

Herb Green ide potpuno drugim putem. Forma proizlazi iz odabiranja i pri-
mjene materijala. Oblikovanje prostora samo po sebi daje konstrukciju kroz
slobodno vodenje povriine svojih osebujnih ljuski daskama.

Ta kuda izaziva u prvi mah 3ok, ali iza tog %oka dolazi na red dublja
paznja koja svriava neminovno priznavanjem jedne disciplinirane i istovre-
meno slobodne kreacije jedinstveno skronmim, gotove nikakvim sredstvima.
Ovo oslobodenje od arhitekture i njenih nomenklaturnih standarda, stvara-
ju¢i st i neoptereden prostorni volumen na nalin koji potpuno odgovara
jzraZajnim sredstvima, predstavija svojevrstan i vrijedan paZnje prekoralaj
ustaljenih pojmova s kojima baratamo i kojih smo na kraju krajeva robovi.
Naravno, to vife nije niti arhitektura u klasi¢nom smislu. Pa ipak do evog
rezultata mo¥e se dedukcijom doéi ako bismo arhitekturi u Sirem okviru
postavili isti zahtjev da se oslobodi starih i uko&enih nomenklatura svojih
standarda. Da prevladava stupanj &iste utilitarnosti, i robovanja uvrijeZe-
nim konstruktivnim sistemima. Ako poegledamo 3to je do danas u tom
smislu uginjeno, mozemo biti zadovoljni, jer je pojam kuce kao neito fiksno
i utvrdeno doveden ozbiljno u pitanje.

Ako Zelimo da nam, dakle, svaki arhitektonski element postane likovnim
motivomn, da dakle u gradevnom tijelu ‘dobijemo plastiku, ili konveksnu
sliku, ako od neogranienih moguénosti kenstrukeije kreiramo tetive te pla-
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stike, ako unutarnji prostor shvatimo kao konkavnu sliku ili plastiku i ako
nam svaki element mobiliare djeluje kao plastika, ako znamo igrati s fiks-
nim I mobilnim elementima, tada smo od dana3njeg pojma arhitekture stvo-
rili ono 3to smo maloprije izveli iz pojma slike i pojma plastike.
Naravno, stvari se kompliciraju stvarajuci u prostoru slike plastiku i arhi-
tekturu. Superpostirani elementi tokom kretanja motrioca mijenjaju svoj
poloZaj, kako medusobno, tako i prema pozadini. Harmonija mora, prema
tome, biti postignuta u &etvrtoj dimenziji kao i u drugoj i tredoj.

Pored toga treba 1adunati na kut vidnog polja ne samo u tlocrtnom smisly
ved 1 u vertikalnom. Dalje, treba radunati s &ovjekovim vizuelnim pamcenjem
i mogudnodcu da Eitav prostor u kojem se nalazi, doZivi. Svakako da se ova-
ko slozenom cilju mora priblizavati metodizki. Stopu po stopu. Prvo treba
prevladati strah pred nenaviklim i potraZiti one realizacije koje ved sada
znale prve korake u tom cilju. )

Treba imati na umu da je likovna sinteza vida forma je
dinstva — i djelovanja. raznorodnih elemenata,
gdje pod diktatom osnovnog smisla tog jedinstva
rnastupsaju promjene u osnovnim svojstvima do-
tada samostalnih elemenata.

Prema tome ¢emo saglasno ovoj definiciji i ranijoj dedukciji metodicki
promatrati mogucénosti ovih transformacija:

1 SLIKA

a) Napustanje dosada$njih formata.

Ovdje éemo se opet morati pozvati na razliku izmedu slike-iluzije i slike
identiéne samoj sebi, dakle slike-predmeta. Prva je prozor u naslikani svijet,
odnosno iluziju tog svijeta, te kao isjedak iz te iluzionisticke stvarnosti za-
drzava format tog isje€ka, najéeice pravokutnike i kvadrate kao najzgodnije
oblike, okvire unutar kojih se odigrava scena, prizor koji ta slika prikazuje.
Napuitanjem takvog stava u slikarstvu identifikacijom slike sa samom so-
bom stvaraju se potencijalne moguénosti slobodnog odnosa prema bilo ka-
kvom formatu, jer format viSe nije okvir, format postaje takoder identi¢an
sa slikom — predmetom, on postaje silhueta, plast, volumen predmeta cd-
nocsno prostora.

Naravno, ovdje ima evolutivnih gradacija pofevdi cd klasiénog tipa formata
na dalje.

Polet ¢emo s najjednostavnijim primjerima u praksi koji veé odstupaju od
formata, a unutar su ravne plohe. .

Za ovo nale razmatranje nije od prvenstvene vaZnosti visina likovne kvali-
tete ve¢ fenomen kao takav i kao mogudéa perspektiva.

Ovaj primjer pokazuje mnogo toga bez obzira na kvalitet same slike, jer
je ovdje slika u punom smislu dio prostora i njegov sudjelujudi faktor.
Posmatrana iz dnevnog boravka kako je na ovoj fotografiji i snimljena, ona
drzi 1 ispunjava taj otvoreni prostor, daje mu humaniziranu notu, notu
interieura vis a vis lijevog otvorenog polja i polja otvorenog neba, te se
tako, ukljugivii i pod unutar formata prozora, ukazuje s ovim amorfnim
elementima prirode kao neke od Max Ernstovih kompozicija. S druge strane
ve¢ ova slika rafuna s varijabilnim superpozicijama plasti€¢no-prostorno-
-grafickih elemenata A-—A stolaca i varijablom sjene koja se krede kao
kompozicioni element slike.
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Ono ito nas na ovom mjestu posebno zanima jeste njen format. Format
ove slike jeste u obliku okrenutog slova L, jer se desna strana slike spusta
u prizemlje i tako povezuje ovaj perforirani prostor u oba kata. Klasi¢ni
je format dakle napuiten. Joi se uvijek kredemo u domeni jedne plohe, ali
korak je ulinjen. Preostaje na ovom primjeru da se analizira razlog zasto
je autor slikom negirao vrata koja se unutar oslikane plohe nalaze. Sama
slobodno vodena kompozicija te$ko da je mogla naci neki impuls u pravo-
kutnom formatu vratiju, no to nije ovdje ni tako vaZno. Interesantno je na
ovom miestu do kraja domisliti sve konsekvence koje jedna ravna ploha
pruia onim momentom kada postane identitna sebi. Moglo bi se ovakav
identitet zamisliti i perforiran vratima ili prozorom, onakvim vratima kakva
smo nauleni da vidimo — i s druge strane, ovakvo posmatranje moZe dati
impuls, varirati i modelirati te nale klasi¢ne standardizirane otvore. Poj-
movi kao prozor i vrata mogu dakle da se mijenjaju u smislu kompozicije
slike — predmeta u kojem se nalaze. Konaéno, ovaj konkretan L format
mo¥e se posmatrati i kao od pravckutnika odrezan format. Na istoj je lo-
gignoj liniji i moguénost izrezivanja dijelova unutar plohe. Treba samo taj
slua] predvidjeti i dobro ga rijesiti, tako da eventualna praznina unutar
slike bude komponirano »nistac, odnosno pauza ili mjesto varijabilne slike.
iz ovih razmatranja na samom primjeru Seidlera razabiru se tri mogucnosti
na liniji razvoja slika-prostor.

1) odstupanje od zatvorenih neutralnih formata (kvadrat, pravokutnik)

2) perforacija unutar odredenog formata (mogucnost tretiranja vrata,
prozora i drugih otvora kao likovni element — u daljnjoj rjeSavajudoj
fazi komponirano »ne$to udubljeno odnosno izbodenoc ili kao unaprijed
komponirano »nifta« (prazno) i trece kao rezervirano »odredeno va-
rijabilno ali varijabilno predvideno«, odnosno varijabilno nepredvideno).

3) superpozicija nefeg plasti¢nog, ploinog, prostorno grafi¢kog pred sliku-
-plohu i opet medusobno fiksnog time da se varijabilnost postiZe u
Eetvrtoj dimenziji kretanjem motrioca, ili ve¢ u samoj kompoziciji za-
misljena medusobna varijabilnost slike i predmeta ispred nje i to poten-
cijalna i kinetitka veé u samom mehanizmu kompozicije koji regulira
varijabilnost tog odnosa.

Kod ove zadnje alternative iz tatke 3) potencijalna varijabilnost dozvoljava
aktivno uleide samog subjekta prostora (motrioca) u mijenjanju ugodaja
predmeta i shike dok sam — od autora smi3ljen — kineti¢ki odnos slike i
predmeta zadrzava svoju odredenu varijabilnu relaciju koja se opet oboga-
¢uje eventualnim, odnosno neizbjeZivim kretanjem motrioca. Naravno da
autor mo¥e i tu da se uplete, te da to motriogevo kretanje predvida i usmje-
ruje. Kod tih alternativa i opet treba zapaziti da je u slobodi kretanja mo-
trioca izra¥ena mogucdnost da motrilac sam odabere svojim kretanjem
odredene pozicije — teme — te tako aktivno, svojim odabiranjem, sudje-
luje u dogivijaju to mofe da bude u jednom daljnjem aspektu pozeljno.
Uslijed neiscrpnog broja svih mogudih kombinacija i pozicija, neminovna
je raznolikost dozivljajne moguénosti pojedinih pozicija u kojima se subjekt
nalazi u jednom momentu svojeg kretanja, te e biti nuino prakticnim
funkcijama, koje odredeni prostor u sebi rjelava, sudjelovati u takvoj
slici-prostoru u tom smislu da najpovoljnije pozicije budy i prakticnim
funkcijama (jelo, odmor, rad itd.) favorizirane.

S druge strane upravo neiscrpna varijabilnost takvog prostora zadriava
likovni interes subjekta aktivnim.

(Objedena slika na zidu bez obzira na njenu apsolutnu likovnu vrijednost
nakon izvjesnog vremena bude »apsolvirana« i skinuta s polja naleg inte-
resa, jer je lidena relacija s nadim kretanjem).
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b) Odstupanje od ravne plohe.

1 tlocrtno zakrivljena ploha.

O eksperimentu u Caracasu kao cjelini govorit de se na drugom mijestu. Iz
ovog kompleksa izabran je navedeni primjer, jer nam omoguéuje da se me-
todicki obrade daljne moguénosti kretanja slika-prostor.

Tlocrtna linija ove vertikalne plohe, koja se prema svome tlocrtu u svakoj
njegovoj tac¢ki odnosi vertikalno, vodi od ravne linije na konveks, zatim
konkav, da opet zavrii konveksom.

Vaino je ovdje konstatirati da »realisticka« slikea u pravilu moZe trpjeti
ravnu plohu i u izvanrednim sluajevima konkav, no u tome je sludaju po-
loZaj motrioca odreden ne samo sa osi ve¢ i udaljenodéu (fokus) jer se
inade dojam iskrivljuje. Konveks takva slika uvopée ne podnosi.

U ovome sludaju (Léger) imamo na jednom panou sva tri sluaja k tome
jod u klasi¢nom formatu (pravokutnik), koji je slobodnim vodenjem tlo-
crtne linije to prestao biti pa je od neutralnog formata postao aktivnim
prostornim modulatorom, bez obzira na nezgrapno rjedenje samog nosenja
te plohe sa &etverouglastnim predimenzioniranim stupovima.

Koje su konsekvence takvog zahvata?

Ako ovaj slufaj posmatramo bez obzira na konkretno Légerovo rjesenje,
samo u odnosu slika — motrilac, votit éemo prvo neravnomjeran odnos
pojedinih partija slike prema motriocu. Ta se neravnomjernost ofituje u
sludaju ako se motrilac nalazi u dovoljnoj blizini slike u detalju i to tako
da ¢e mu se uvijek izvjesne partije slike skradivati i to u smislu horizon-
talnih dimenzija slike. Variranjem pozicija motrioca taj se odnos mijenja.
U ovom, dakle, sluaju dolazimo do sli¢ne varijabilnosti same slike sadiZane
na plohi kakvu smo zapazili u prethodnoj tacki izazvanom superpozicijama
elemenata pred sliku. Ovdje je zakrivljenjima u tlocrtu slike izazvan sli¢an
odnos, jer su od zamiiljene ravnine na taj nalin izvjesne partije dosle ispred
te zamisljene ravnine, a neke iza.

Ako motrilac ovakvu sliku gleda iz veée udaljenosti tako da je vidi cijelu
u formatu, konstatirat de da se prvobitni pravokutnik izgubio i da je od
neutralnog formata postao na svoj nalin karakteristican format koji se na
svoj nain i aktivnije odnosi sam kao takav prema svojoj okolini.
Dalinje konsekvence unutar same slike sastojale bi se u raznolikosti hori-
zontalne gustode slike izazvane onim §to je veé refeno, dalje, moguénost
ravne [inije samo u vertikalnom smjeru i samo jedan sluZaj horizontalne
ravne linije i to v visini oka motrioca.

Sa stanovista ovih konstatacija onaj koji rjefava takvu sliku moze ili da
iskoriftava upravo te mogudnosti i da se koristi tim potencijalnim vari-
jabilnostima, ili da te moguénosti izbjegava velikim formama nedbradenih

oblika jakih i rijetko postavljenih u formatu, te nadalje da izbjegava duze
ravne linije. '

Prvi bi se odnos mogao nazvati pozitivnim odnosom prema formatu, jer
koristi njegove osobine i s njima postize varijabilne efekte, dok bi se drugi
morao nazvati negativnim buduéi da upotrebljava analizu ovih osobina koje
su u biti nove kao likovni temat, da bi izbjegao poremecaje jedne u biti
klasi¢ne, konstantne, stabilne kompozicije.

Navedeni primjer rjedito govori da je Léger odabrao ovaj druai odnos.
Treba da se jo§ spomene i neravnomjernost upada svjetla, $to za sobom
povladi i nemogucnost jednoli¢nosti odredene boje na mijestima gdje se
tlocrtna linija zakrivljuje. Dakle, sve spomenute pojave su to uoédljivije §to
je ocdstupanje od ravnine naglije i jade, tj. $to su radijusi zakrivljenosti
manji.
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U kojoj mijeri neravnomjernosti gledanja nastaju i kod ravnih p(oha, tj. o
fenomenima fiziolotke perspektive bit e govora kasnije.

2 nacrtno zakrivljena ploha

Sigurno je da isti fenomeni vrijede i onda kada ploha nastaje translacijom
horizontalnog pravca tako da ploha dobivena tom translacijom odstupa od
vertikale, pa ipak doZivljaj motrioca u ovom sluéaju ima neke specifi¢nosti.
Prvo, &to se kao specifiéno mozZe konstatirati, jeste ginjenica da se Coviek
vecim dijelom krece u horizontalnom smjeru, te de promjene vis & vis
ovakve plohe biti u pravilu manje i rjede. U slutaju horizontalne baze kre-
tanja motrioca, promjene Ce se kretati u vidu priblizavanja i udaljavanja
plohi, te ¢e se na taj nadin pojagati ili ublazavati oni varijabiliteti koje smo
promatrali u prethodnoj tacki. ,

Dalje, ako i postoji moguc¢nost mijenjanja visine, ona de ipak biti omogu-
éena i ogranitena bilo razlikama u terenu bilo stepenistima ili dizalima isl.
U svakom slucaju te su moguénosti rjede, zatim ve¢ sam akt mijenjanja
visine okupira paZnju motrioca i time smanjuje moguénost slobodnog pre-
davanja dozivijavania.

Kada bismo pretpostavili da smo slobodu kretanja u smislu  vertikalnih
promijena izravnali s onom na ravnom terenu, ni onda odnos prema plohi
koju promatramo u ovom poglaviju ne bi bio identidan uslijed razmaknuto-
“sti nadih odiju u horizontalnom smislu koja rezultira trigonometrijskim
automatizmom u horizontalnom smjeru {binokularno gledanje). Pored toga
evolucija ovijeka stavljala je na njega zahtjev da svoje sposobnosti zapa-
¥anja jade razvije u jednom horizontalnom sloju (do kuta od 27 stupnjeva)
nego iznad tog sloja.

Sam navedeni primjer kao konkretno likovno rjeienje ne provocira neku
narotitu analizu. Prvo, ta je zakrivijena ploha u rastuéem konveksitetu od
motrioca, dakle, u pojaZanom otklonu te je u toj mijeri dio jedne arhitekton-
ske konstrukcije da se moZda i nije trebala tretirati kao paneav, bez obzira
to se u svojoj diobi nekako prilagoduje tipu konstrukcije, nije jasno zasto
prestaje kod prvog konstruktivnog horizontalnog rebra.

3 Sferi¢na ploha

Ovdje se &ini da u pofetku treba lugiti tri tipicna slugaja, 1 to sfericnu
plohu u arhitekturi i u plastici te konacno u primijenjenoj umjetnosti ako
~ bismo dozvelili da prije izvoda operiramo sa zastarjelim pojmovima odno-
sno terminima. U primijenjeno] umietnosti nam najvile primjera daje ke-
ramika i staklo. Ova podjela uéinjena je zato da objasni zaSto u toj mjeri
oskudijevamo na primjerima ovakve vrste.

Arhitektonska sferi¢na ploha je u prvome redu konstruktivni problem te
on rijetko otkriva slobodnu sferi¢nu plohu, osim ljuske. Dalje, vecina sfe-
ri¢nih ploha- predstavija strop koji savremena arhitektura rijetko tretira
kao element slikarskog zahvata i, trece, sferi¢na je ploha v toj mjeri snazan
dozivljaj da sama djeluje kao likovni element prvog reda, kao plastika koju
bismo zeljeli vidjeti golu, bez problemati¢nog likovnog zahvata koji bi
mogao eventualno pomutiti jasnocu plasticne misli jedne takve plohe.
Naj&es¢a arhitektonska sferiéna ploha tretira konstrukciju koja nosi kao
likovni plastiéni element. U ovom sluaju je u pravilu teko nadi koncep-
tualni kontakt sa savremenom umijetno$¢u buduéi da mnogi razlozi gradenija
govore u prilog konstruktivno-ornamentalnom rjesavanju takvih ploha. Da li
e se tu nadi u dogledno vrijeme neko rjeenje, tedko je reci, no ukoliko se
bude i%lo za tim da se sferi¢na arhitektonska ploha saobrazi s opéim likovnim

7. Aleksandar Calder

Strop velikog auditorija v
Sveuéilisnom gradu v Ca-
racasu, Venezuela

Zadatak akustike rijeSen
superpozicijom  plastiénih
elemenata, Istovremenost
dvaju konkavnih oblika
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sinteznim kompleksom, konstrukcija ¢e morati voditi raluna i o zakonima
plasti¢ne kompozicije. Iz istih razloga gradenja od sferiénih ploha domini-
raju plohe koje su dijelovi kugle ili sli¢nih tijela. Slobodne sferi¢ne forme
konstruiraju se tamo gdje funkcija to nalaZe. Razlozi akustike i sliéno. O
vizuelnim osobinama sferiénih ploha teiko je govoriti opcenito bududi da je
svaka neki specijalni sludaj, ed kojih je unutradnjost kugle tipi¢na po tome
da se sva nalazi pod autoritetom jedne talke zenita koja dominira gitavom
plohom.

Inade razabiremo kao dva osnovna pola sferi¢ni konkav i sferi¢ni konveks
koji u najiesc¢em slu€aju predstavijaju unutarnju i vanjsku stranu jedne te
iste plohe. Teoretski, naravno, moZemo zamiiljati neiscrpan broj kombina-
cija emu je posvecen velik dio opusa Moholy Nagys, vidimo ih isto tako
kao bitan elemenat plastike.

Sasvim je sigurno da ovo nisu nove konstatacije, jer se Citav svijet, ne samo
plastika, sastoji iz konkav, konveksa, no ova nam pojava sluii u prvom redu
kao karika u metodigkom lancu izuavanja vizuelnih svojstava objekta, kako
hismo mogli u arhitekturi konkretno, gotovo tautoloski istaknuti i odrediti
njihov identitet.

Primjer predstavija sferi¢nu, akustiénu formu plohe perforiranu rasvjetnim
tijelima i otvorima za ventilaciju. Rjedenje same plohe u likovnom smislu
djeluje ornamentalno te kao takvo nije od interesa.

Medutim, ispred te plohe s obzirom na nale oko pojavljuje se prostorna
kompozicija lebdecih ploha, slobodnih zatvorenih oblika u karakteru srod-
nih, ali ne jednakih, variranih veli¢ina, vjerojatno i boja. Prvobitna ploha
shvadena je kao pozadina.

Prakti¢na funkcija — motiv ostao je kao i kod plohe-pozadine isti: aku-
stika. No, likovna mu je funkcija stvaranje igre mijenjanjem medusobnih
odnosa polo¥aja cbjesenih ploha s obzirom na na$ kut gledanja.

Sa stanoviita naSeg razmatranja primjer je interesantan, jer pokazuje kako
i strop moe postati likovnim programom prostornog karaktera te kako i
sferina ploha (u ovom sluZaju superpozicijama) moZe postati slobodni li-
kovni dogivljaj. | opet nije vazno da li je konkretno rjefenje najsretnije i da
li je polozaj kamere najzgodnije odabran, 3to konatno u jednom integral-
nom dogivljaju ne igra ulogu, jer se doZivljuje ukupno djelovanije, a ne po-
sebni detalj. (U ovom sludaju se pod detaljem ne razumije samo materijalni
dio pojedine cjeline, ve¢ detalj vremena unutar putanje nadeg kretanja.)

Pored toga je interesantno da je ovdje &itava ploha-prostor rijelena plasti¢-
nim superponiranim elementima, a da je konalno djelovanje istovetno pro-
stornoj slici.

Karakteristi€no je za ovaj nadin analize da se motrilac pojavljuje kao akti-
van faktor u odnosu na ploéni plasti¢ni, prostorni fenomen, te se tako i sam
fenomen probudio i ozivio.

U ovom procesu stapanja objekta | motrioca slika npr. ne postoji kao takva,
kao zaledena ¢&injenica prethodnog autorova dofivljaja, koja poznaje samo
frontalni odnos vizure, veé je ostvaren Zivi varijabilni odnos ispunjen citavim
dugevnim i materijalnim Zivotom motrioca kao posljedica dokidanja granica
izmedu triju klasiénih likovnih disciplina.

Naravne, historija ovakve likovne sintetske umjetnosti iziskivala bi sasvim
drugadiju tehniku dokumentacije. MoZda bi to bio trodimenzionalni kolo-
rirani film, svakake knjige, revije i reprodukcije postaju u onoj mjeri nedo-
voljne u kojoj mijeri u novom likovnom kompleksu igra ulogu varijabiini
odnos motrilac — likovni medij.
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Moze se ovdie pojaviti pitanje — nisu i ovi odnosi tek povriinski, itavige,
povrSinsko-motoricki u poredbi sa psinoloskim odnosom koji postize na
primjer slikarstvo svojom sadrZajnoi¢u vis & vis motrioca?

Medutim, nas ova i ovakva usporedba ne moZe interesirati, jer ako od ove
metode olekujemo nesto kvalitativno novo, onda nas ono interesira i uzbu-
duje kao takvo, a novo | jeste zbog toga $to je drugacije od onog ito
smo do sada imali i od &ega smo kao. od polazne tacke krenuli dalje.

Vaino je da se to novo razvije i da unutar sebe stvori vrijednosti toliko ve-
like kako ih ljudi ve¢ mogu stvoriti. Ako se to postigne, otpast ce pitanja
ovakve vrste kao §to je danas nemogude pitanje da i je renesansa veca
umjetnost od baroka ili od crnagke umijetnosti.

4 Lomljena ploha

Ovo poglavlje ve¢ samim svojim postojanjem objainjava i nagovijedéuje &itav
niz mogucnosti koje potvrduju nadu osnovnu misao, a to je — realna mo-
gucnost da se prijede granica dosadsinjih jasnih podruéja slikarstva plastike
i arhitekture, ovo poglavlje, ovo pitanje dovedi u sumnju jasnodu dosadainje
podjele, i svodi sve na jedan bitan ishodisni fenomen — fenomen vizuelnog.
No, potnimo s poznatim likovnim materijalom, materijalom apstraktnog sli-
karstva. Ako dokaZemo da se ma i jedna apstraktna slika na jednom mjestu
moZe prelomiti, a da se kompoziciono ne unisti, hipoteza je dokazana.

Mislim da niz kompozicija Pieta Mondriana omoguduje dokaz ove tvrdnje.
Kod toga treba imati u vidu da se odnosi koji &ine bit Mondrijanovog opusa,
u slu€aju da se koja njegova slika na mjestu gdje je dijeli crna vertikala
lomi u devedeset stupnjeva, u izviesnom smislu mijenjaju, te tako ostavljaju
mijesta sumnji da bi se i Mondrianov opus protivio ovakvom maltretiranju.
Na ovakvu rezervu mogué je odgovor jedino eksperimentom kod kojeg bi
se moralo uzeti v obzir vizuelne posebnosti koje iz ovog zahvata proizlaze.
Te se posebnosti ipak sastoje samo iz varijabilne gustode dviju ploha koje
se sastaju pod kutom od devedeset stupnjeva, dakle u ovom se sludaju
radi o lomljenju plohe oko vertikalnog pravca, a ta se varijabilnost ofituje
u mijenjanju poloZaja oka prema tim plohama, odnosno prema toj lomljenoj
piohi. Kakve bi dakle konsekvence iz ovih posebnosti mogle da proizadu?
Prva je konsekvenca u veli€inskom odnosu jednog dijela spram drugog.
Taj se veliginski odnos mijenja na uitrb one plohe koja prema nagem
oku kosije stoji, te se sve njene horizontalne duzine smanjuju. CrteZ, po-
djela, kompozicija ovakve plohe zguidivanjem horizontalnih dimenzija po-
prima sve vertikalniji karakter koji se na%im kretanjem zgudduje do one
krajnje tatke gdje se sam dio plohe ne pretvori u pravac. U ovom mo-
mentu mi smo ostali samo sa preostalim dijelom slike koji u ovom ;sluéaju
mora biti u ravnotezi.

Naravno da se to isto defava i sa drugim dijelom kada se nase kretanje
odvija u drugom pravcu.

Sto iz toga proizlazi?

Prvo, da svaki dio za sebe mora djelovati kao cjelina i to gotova cjelina
koja moZe da sa svoje odgovarajude strane trpi, tolerira, podnosi, pa &ak
i traZl susjedstvo svojeg drugog dijela, ne druge slike, koji ima funkciju
okomitog poloZaja na tretirani dio. Ako dakle lomlijenu sliku nazovemo A,
lijevi dio a', a desni dio a% onda nam u prvom redu a! mora sam za sebe
egzistirati, a* isto tako. Dalje pod pretpostavkom da se moje oko nalazi u
okomitom polozaju prema al!, time da mi je a’ pao u projekciju pravca,
potinje translacija oka (ogiju) prema lijevoj strani, tada mi se poéinje
otkrivati a najprije kao sasvim zgusnut u vertikalnom smislu, a daljnjim



pomicanjem ulijevo ta se zgusnutost ublaZuje i dimenzije se povecavaju.
Ugeile a’ postaje sve jale. Svakako, motrilac moZe da dode u polozaj kada
je djelovanje egzaktnih velitina obaju dijelova ekvivalentno. To je jedna od
triju karakteristi¢nih pozicija koje Coviek u gledanju jedne takve lomljene
<like moze lako da osjeti i prepozna.

U optimalnom sludaju sva tri polozaja moraju biti u ravnotezi time da svaki
od njih predstavija poseban do¥ivljaj. U tom se siutaju motze otekivati
da ¢e i medupozicije biti harmonican dozivljaj. Naravno, i tu ce biti vredni-
iih i manje vrijednih pozicija, ali to ne mole oboriti tezu ve¢ samo nagla-
tava enormno edukativno znalenje takvog artefakta za motrioca, jer je
stavijen u poziciju da se vlastitim odabiranjem opredjeljuje i na taj naéin
izjainjava i kultivira.

Daljnja konsekvenca je razli¢it upad svjetla kao pravilo, dok ie istovetnost
osvjetljenja obaju dijelova slike izniman sluaj. Sto sve iz toga moZe da
proizade, te3ko je na prvi mah sagledati, no odmah se na prethodnu misao
nadovezuje intenzitet sudjelovanja pojedinog dijela, jer se koligina uceséa
pojedinog dijela ne mjeri samo pozicijom spram kuta gledanja i iz toga
proizadlim dimenzijama vec i intenzitetom refleksije koja je vezana na in-
tenzitet svijetla i na vrstu boja koje u pojedinom dijelu sudjeluju.
Narogito delikatno pitanje predstavija refleks boja jednog dijela slike na
drugi. To je potpuno nov problem, svojstven prostornoj slici. Do sada je
zapaZen samo U arhitekturi od kada se pojedini zidovi bojadisu razlic¢itim
bojama. Do sada se u slikarstvu koje je tretiralo samo jednu ravnu plohu
ta] problem nije postavljao.

Daljnja konsekvenca ovog likovnog sahvata odnosi se na poziciiu naleg oka
s obzirom na realnu perspektivu, koja se u tom realnom prostoru odituje
(jer ta je slika svojim lomljenjem stvorila prostor), odigrava. To znali da
le se sve horizontale provufene kroz &itavu sliku lomiti u mijestu lomljenja
plohe osim one koja prolazi kroz horizont. Medutim, sam brid lomljenja
pruZa izviestan mamac da se grafickim sredstvima ovaj fenomen naglasi i
stvori izvjesna prostorna atmosfera.

Kao &to vidimo, ove konsekvence kompliciraju zadatak likovnog radnika kao
fto se i sam likovni fenomen, bolje redi vizuelni ili jo§ talnije matematski
fenomen komplicira kada se iz linearne jednadzbe prelazi u kvadraticnu,
kubnu ili jo¥ dalje u regije matematski viSeg stepena.

Pa i tu se ne bi moglo redi da se sam likovno-kreativni problem komplicira
U istom stepenu kao 3to se vizuelni fenomen obogaduije, jer je likovna proble-
matika ista u linearnom mediju kao i u visedimenzionalnom, komplicirala se
mosda samo tehnika likovne metode koja mora da sve nove momente ima
y vidu.

Primjer pokazuje plastiku koja je upravo bazirana na principu lomljene
plohe. Cetiri kubusa redaju se u vertikali na dijagonalnoj aksi na pocetnoj
rokutnoj prizmi. Sa strane (slika nam pokazuje lijevu stranu) omeduje
plastiku lomljena ploha koja se 17 puta lomi pod pravim kutom izmjeni¢no
vonkavno i konveksno. Naravno da broj ovih lomljenjs krije u sebi opasnost
da ne pogodi nasu problematiku, odnosno da je dovede do apsurda, odno-
sno do ornamenta ukoliko ovakvim pitanjem ne zloupotrebljavamo Spa-
calovu skulpturu. No ovdje se ne radi o ocjeni konkretne skulpture veé¢ ¢
promatranju pojave medusobno okomitih ploha jedne skulpture. Vidimo
da je lom plohe mogu¢ i dozveljiv. »

Kod ovog ipak treba uzeti u obzir izvjesnu ogradu, a to je da promatrani
primjer ima odredenu likovnu ideju kako to ved sam naziv plastike govori,
pa i taj ritam nije dat u punoj apstrakeiji veé sadr#i u sebi mnogo eleme-
nata koii asociraiu na skup kuda u dijagonalnom nizu.

10. Lojze Spacal

Gradevni
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Ta ograda ¢e utoliko biti jasnija ako se sjetimo metode koja je nagovije-
ttena u prethodnom tekstu, a to jeste princip da slika, plastika, prostor
izraze same sebe. U ovom sludaju je upravo ta okomitost jednog dijela
siike (plastike, prostora) na drugi osnovni likovni program 1 osnovna
likovna senzacija ako se sultinski uvlazi u taj nad problem. Da se razumi-
jemo: mi ne oslikavamo pojedine partije i pojedine za slikare rezervirane
plohe, ve¢ bojom i crteZom otkrivamo unutarnju bit konkretne likovne
situacije stvari i predmeta koji je materija nadeg likovnog bavijenja.
Naravno da takav likovni program zahtijeva odgovarajuca likovna sred-
stva, kao i nova izu¢avanja reakcije boja, formi i crte?a na ovakve zahtjeve
i ovakvu tematiku. Ne moze se, dakle, misliti da se preko noci dode do
sinteze bududi da su poleci na vidiku, buduci da vrijeme ve¢ postavlja
sintezu na dnevni red. Ne porife se ovdie ogromno znalenje pojedinih inte-
gratorskih li¢nosti, ali se &ini uvjerljivim da je njihova pojava moguca tek
podto se sav taj i takav pionirski i sitan posac obavi.

Spomenuta je gore tema okomitost plohe na plohu. Ovaj termin, ova
tema uzeta je u narodit obzir zbog toga 3to je taj poloZaj neito 3to izaziva
U motriocu naroéit osjedaj aktiviteta jednog elementa prema drugom. Cini
se da je okomit poloZaj pravca na pravac, pravea na plohu, plohe na plohu
narogit polozaj koji je odabran kroz Zoviekovu historiju kao najeminentnije
aktivan polozaj koji ¢ovjek narofito jasno osjeca i koji zapravo ostaje U
tovjeku kao baza sviju sistema koji imaju korijena u nadim fizio-biclodkim
osobinama.

Zbog toga cemo okomitost jale osjecati nego paralelizam. Prema tome u
ovom lancu promatranja moZemo razmotriti i slu€aj dviju razmaknutih
medusobno okomitih ploha.

Ovdje se postavlja jedno novo pitanje pod autoritetom Citavog ovog razma-
tranja: kakva je mogucnost djelovanja jedne plohe na drugu sko su one
razmaknute? Prvo §to je ovdje nuino odmah naglasiti jeste da one moraju
medusobno kao plohe imati neki odredeni odnos koji omoguduje takvo
medusobno djelovanje, medusobnu primarnu  aktivnost. Pod primarnom
aktivno¥éu ovdje razumijevamo aktivitet ostvaren iskljugivo poloZajem i
formatom plohe. Daljnji aktivitet postiZe se daljnjim likovnim sredstvima.
Kako smo ve¢ prije determinirali okomiti poloZaj kao polozaj potpuno odre-
den i jasan, polozaj koji ve¢ sam kao takav ima naroditi znadaj, to je time
veé¢ uspostavijen onaj ‘odnos, onaj aktivitet koji je nuZan da se medusobno
djelovanje osigura ukoliko se dalinje likovno riefavanje razvija na tim pret-
postavkama.

Razmaknute plohe ovakvog medusobnog odnosa moZemo tretirati kao jednu
cjelinu kod koje ¢e jedan dio na drugi dielovati i prema tome se odnositi i
prema motriocu.

Sve ostale konsekvence moZemo prenijeti iz prethodnog slu¢aja kontinuira-
nih medusobno okomitih ploha. Ovdje bi jo§ trebalo definirati razliku.
Razlika se, naravno, iscrpljuje u razmaku iz kojeg lako mogu proizadi i
druge razlike: veli¢ine medusobnog visinskog polofaja i konaéno veli¢ine
razmaka.

Svakako da se u tom razmaku sastoji sama razlika u punom smislu koja
moZe taj sludaj osamostaliti do potpuno novog problema, koji moZe biti
toliko raznolik da mu se u okviru ove rasprave uopée ne moze prici.
Metodicki nam je neobiéno vaino utvrditi da pojedini elementi likovnih
zahvata medusobno djeluju, te da im je djelovanje u odredenim medusob-
nim odnosima jale odnosno slabije kada od tih odredenih odnosa odstu-
paju.
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Bez ovog saznanja mi ne bismo mogli pri¢i problemu likovnog objedinja-
vanja prostora. Kada ne bismo osje¢ali da dvije plohe, koje su paralelne,
plohe, koje su nama kao motriocu sa svake strane, simultano na nas i na
sebe medusobno djeluju, mi bismo bili osudeni da svaku plohu posebno
rieSavamo.

2. PROSTORNA SLIKA

Problem konkavne prostorne slike i jeste kljuéni problem, cilj kojemu nas
vodi Citava ova rasprava. Prostor determinirati likovnim sredstvima, zada-
tak je danas isto toliko interesantan za arhitekta, slikara i skulptora, bu-
duéi da je svaka disciplina pre$la granice koje su je sputavale da se izdigne
iznad i izvan »svog« podruéja. U pogledu postavljanja problema, &ini se,
najjasniji je bio »De Stijl« preko &ijih postavki i ostvarenja ni danas se ne
moZe olako prijed¢i. Kao kreator umjetnik najveéi je bez sumnje P. Mon-
drian &ije djelo stoji veliko samo za sebe i kao baza svakog nastojanja u
cilju jedne likovne sinteze. Pa ipak, jer se Mondrian za é&itavog Zivota za-
drzao pretezno na plohi {ravnoj) kao na epruveti svojih prostornih pokusa
(za budude prostorne pokuse), to demo se morati pozabaviti navedenim pri-
mijerom buduéi da on daje prilike da se neke stvari uode i ispitaju.

U ovom interieuru-prostoru, prostornoj slici, koja se sastoji iskljucivo iz
medusobno okomitih i paralelnih ploha rijeSen je na$ problem takoder
iskljudivo samo pravokutnim plohama na plohama. Raznolikost sivocrnog
intenziteta na fotografiji otkriva da su plohe bojadisane, a s obzirom na
postavke De Stijla moZe se pretpostaviti da su upotrebljene elementarne
boje: Zuta, crvena i plava, pored crne i bijele.

‘Upravo je nevjerojatno koliko je djelovanje jasnih principa. Tu se s teo-
retske tacke gledista tako reéi ne moZe vife niSta bitno nova redi ni izmi-
sliti. Preostaje moZda metodi¢ka razrada osnovnih principa i njihove
popularizacije bududi da se danas prefesto zaboravlja jasan stav i jasna
ideja jednog pristupa ka likovnom kompleksu kao osnovrnom jedinstvu
kao ishodifnom principu i kao konalnom cilju.

Pa ipak ovo konkretno rjeSenje djeluje (prema fotografskoj slici, prije kao
razbijanje prostora nego kao njegovo dizanje) na visu (likovnu) poten-
<iju. Ono, dakle, iako kao metodska jedinica potreban é&lan kontinuelnog
tretiranja problematike, ipak kao konkretno rjelenje daje prije negaciju
same postavke nego kao podsticaj za daljnji rad. To i takvi rezultati
obeshrabrili su mozda ¢lanove De Stijla osim P. Mondriana, ¢&ije Zivotno
djelo danas omogudava i sugerira nastavak na tome podrudju, a.-ujedno i
ostvaruje kontinuitet rada i razvoja na rjeSavanju ovog pitanja. Danas
kada je i arhitektura sama kao takva kao jedinstvo konstrukcije i prostora
izaila iz domene svoje uZe specijalnosti, kada se apstraktno slikarstvo i
plastika probila u Sirokom planu na sve domene likovnog djelovanja, kada
industrija u Sirokom planu koristi ovu metodu za rjedavanje izraza svih
predmeta koji nas okruiuju, mi se moZemo jadim snagama okrenuti ovom
problemu ¢&ije vrijeme fermentacije je isteklo te se pitanje sinteze sve vide
probija u prvi plan kao diktat vremena.

Kod prostorne slike, sliéno svakoj dosadainjoj problematici, postavlija se
pitanje odnosa skupnog dojma i detalja.

Specifitna je moida ipak ovdje upravo &injenica da je prostorna slika kubni
pojam, dakle, i matematski uzeto pojam vieg ranga koji se elementom ¢o-
viekovog kretanja u njoj dife na rang Cetvrte dimenzije. Prema tome ce se



postaviti pitanje kako se dobiva integralni dojam prostorne slike u kojoj
se mi sami nalazimo.

Ako radi uotavanja srzi problema uzmemo prostornu sliku kao najobicniji
tuplji paralelopiped, u koji ulazimo kroz vrata (vidljivi su nam dijelovi
prostora kroz format vratiju), tada nam se prodiruje mogucnost gledanja
prostorne slike do mogucnosti naSeg vidnog polja i ta moguénost nam
ostaje kroz &itavo nade bavljenje u tome prostoru.

Ta je mogucnost ipak varijabilno limitirana u odnosu na koli¢iny sagledanja
slike %to ovisi od distance o€iju prema pojedinim plochama koje sacinjavaju
ovu prostornu sliku. Ta raznolikost kolig¢ine i dijelova koji u jednom mo-
mentu prodiru kao detalji u naSe oko, ipak ima nekoliko tipi¢nih pozicija-
tema koje nam mogu u radu posluZiti kao korektivi. Drugi pol ovog do-
sivljaja jeste kretanje. Ovdje se, dakle, sukobljuje parcijalni dozivijaj koji
je fiksiran na pojedine tatke naleg mirovanja te se dé odrediti tipi¢nim
pozicijama i potpuna slika koja se dofivljava tokom naSeg kretanja koja se
dakle dozivijava sukcesivno, gdje je sukcesivitet karakteriziran uvijek jednim
dijelom prezentnog vizuelnog aktivnog dozivljaja onog elementa koji je
pred nasim oéima i onog dijela slike koji je upravo jednak ostatku koji je
oslablien za razliku intenziteta koja proizlazi iz opadanja svjefine utisaka
kada oni od prezentnog procesa gledanja prelaze u likovno paméenje. Na-
ravno, to je opadanje proporcionzalno s vremenom koje nas dijeli od procesa
gledanja. Prema tome v momentu dok se kredemo i razgledamo takvu sliku
bit ¢e aktivitet doZivljaja onog dijela koji gledamo i onog kojeg pamtimo
priblizno jednak, te se upravo na toj &injenici i zasnivaju napori i potreba
za prostornom slikom.

Drugi je pol kada se motrilac dugo vremena zadrzava na jednom mjestu,
kada se, dakle, razlika izmedu aktivnog gledanja i memorativnog ostatka
clike povedava do te mijere da detalj pred rama dobiva vid samostainog
likovnog rjedenja.

Iz ovog proizlazi da je nuZno u prostornoj slici uzeti u obzir pored cjeline
i svaki detalj odnosno tipi¢ne pozicije koje motrilac zauzima tokom Zivota
u odredenom prostoru.

Prostorna slika, kakvu je vidimo kod razgledavanja, kretanjem poprima
svoj realni format, format paralelopipeda.

Detalji prostorne slike, kako ih vidimo kada mirujemo, poprimaju format
na$eg - vidnog polja. Taj format odgovara elipsi ¢ija je duza os paralelna
sa spojnicom nasih oéiju.

Daljnja karakteristika ovog formata je de on nije objektivni format, tj.
format objekta koji gledamo veé subjektivni format tj. format naleg nalina
gledanja, te se prema tome ne svriava odtrim rubovima ve¢ prijelazom od
jasnog videnja do prestajanja ovog fenomena.

U svakom slu¢aju kada se nalazimo u prostornoj slici ako je kao takvu
hodemo vidjeti i doZivjeti, prisiljeni smo racunati s ovim svojstvom.

Razlike koje iz ovog proizlaze posljedica su uvodenja motrioca u aktivni
proces dozivljavanija.

Preostaje nam joi moida da odredimo sistematiku tema koje kao takve
dolaze kao tipiéni korektivi u rjeSavanju i doZivljavanju jedne jednostavne
prostorne slike.

U »temamac se radi samo o detaljima koji sainjavaju prostornu sliku.

Tema je prema tome u ovom dijelu nadeg razmatranja staticki pojam kac
strukturalni i opozitni dio nadeg dinamitkog primanja cijele slike.
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a) Prva tema:

prostorni ugao je najmanji detal] koji moZemo vidjeti kada se
zagledamo u bilo koji kut prostorije u kojoj se nalazimo, prema tome
¢e ih u jednom paralelopipedu biti osam. U Cetiri ¢e slucaja biti pored
vertikalnih ploha treda ploha dio poda, a u preostale ¢etiri dio stropa. Iz
toga proizlazi da se vertikalne plohe ponavljsju ukoliko nije njihov gornji
ili donji dio razli¢it. Obje jednostavne istine nacrtne geometrije poprimaju
karakter sasvim zadovoljavajude kompliciranosti kad se od deskriptive
prijede na likovno rje3avanje. Daljnje vizuelne osobine ove teme proizlaze
iz samog naéina nadeg gledanja koje se u ovom sludaju olituje u tome da
su plohe poda i stropa u nekoj mijeri u podre@enom poloZaju, jer se verti-
kalne plohe nalaze u daleko vjerojatnijoj poziciji da budu paralelno s na-
§im Celom.



) Druga tema:

teona ploha kao sama dolazi samo onda kada smo joj toliko blizu
da nama pokraj nje i gornja i donja ploha prakti¢ki kao likovna sudje-
lujuda pratnja ne dolazi u obzir. Njene osobine proizlaze iz takve mo-
guénosti koja je suponirana, a to je da bude dovoljno malena da je
moZemo sagledati i dovoljno blizu da nam pokrajnje plohe ne padnu u
vidno polje. Moze se uzeti u obzir da i taj slufaj izdvajanja jednog
geometrijskog elementa postane opravdan.
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¢) Treéa tema:

¢etiri plohe se doiivljavaju kada nasuprot jednog wvertikalnog
brida Supljeg paralelopipeda stojimo tolike daleko da nam u vidno polje
pada dio poda i stropa i opet toliko blizu da nam u vidno polje ne pa-
daju preostale dvije plohe.

Vizuelne osobine ove teme se tako reéi podudaraju s prvom temom, tim
obogacenjem, da pored izoliranih dijelova prve teme jo¥ stropna ploha
djeluje na podnu po zakonu paralelnih elemenata.

Kso daljnja osobina ove teme jeste raznolikost intenziteta svijetla koje
se moZe v ovom slucaju uzeti kao pravilo.

Dalje, dojam prostora, u kome se nalazimo, u ovom sluéaju je potpun.



d) Cetvrta tema:

pet ploha je najpotpuniji moguéi detalj koji moZemo doZivjeti
kada se nalazimo u 3upljem paralelopipedu, najpotpuniji je kada se
tjemenom nalazimo naslonjeni na plohu koju moramo memorirati. Bu-
du¢i da nam je uvijek jedna ploha izvan vidnog polja, imamo u nasem
jednostavnom sludaju u jednoj sobi Zest tipi¢nih tema ove vrste, pa i

one variraju uvijek prema tome da li smo prema jednoj od gledanih
ploha, tj. onoj koju vidimo &itavu, okrenuti tako da nam je celo para-
telno s njome ili ne.
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Osnovna vizuelna osobina ove teme sa svim njenim varijacijama jeste
da smo kadri vidjeti samo jednu plohu u jednom momentu &itavu (kod
trede teme mozemo vidjeti dvije) ostale osjecamo kao Citave, jer zane-
marujemo koliko momenat svijesti, navike, pamcenja, djeluje u upot-
punjavanju dozivijaja, tim vile &to momenat prijelaza iz jasnog videnja
u nevidenje nije odreden, i dalje 3to se mi u normalnom ponaSanju ne
drzimo nepomiéno kako u odnosu na glavu tako ni u odnosu na oci.
Pri ovoj sistematici ne smijemo zaboraviti da Covjek ipak uvijek doZivljava
prostor kao cjelinu, prema tome se spomenute teme moraju zaista shvatiti
kao metodiZki korektivi, kao pomoéna &vorna mjesta u radnom procesu kao
i u promatranju fenomena doZivljavanja prostora.
Pitanje koje bi se moglo ovdje postaviti jeste da li motrilac, i pod pretpo-
stavkom da doZivljava prostor kao cjelinu, dofivljava ujedno i prostor kao
likovnu prostornu sliku.
Tu nam se namece da analiziramo u kojoj mjeri bi ovakav prostor-slika od-
stupao od dosadadnjih prostora.
Prije svega, svaki prostor je slika. Razlika je samo u tome $to kod dosa-
dagnjih prostora ta slika nastaje kao nusprodukt mnogih drugih kriterija,
te je sama cjelina kao likovni program, kako ga mi ovdje tretiramo, pre-
puitena automatskom rezultatu drugih kriterija ili prostom mnotvu poje-
dinih parcijalnih rieenja. Kao takva ona i ne traZi onakvu likovnu paZnju
cijelog smisla prostora odnosno prostornog smisla, koji se moZe roditi samo
kao rezultat jednog uspjelog umjetni¢kog htijenja i umjetnicke potencije.
Iz ove postavke i proizlazi nuina konsekvenca da za uspjelu prostornu sliku,
da bi ova mogla biti doZivljaj, mora biti mogude taj doZivljaj slijediti i izvan
vidnog polja uzetog kao izoliran momenat naeg kretanja.
No, ovaj doZivljaj prostora ne iscrpljuje se sumom gledanog i memoriranog.
Prostor se osjeca kao materija koja se mjeri distancama u sva tri medu-
sobno okomita smjera.
Iz toga slijedi nuZnost da plohe koje dijele nad prostor od vanjskog ne smiju
biti neutralne, jer neutralno odredenje smanjuje intenzitet doZivljaja prostor-
nog odredenja. Apstraktna metoda upravo i tra%i takav izraz koji definira
odredenje same povriine plohe. Kad ona u tome ne uspije, teko je redi da
je uspjela kao slika, no kod same apstraktne slike-slike to nije ni izdaleka
tako opasno kao kod apstraktne slike koja omeduje prostor, buduéi da u
tom sluéaju nad prostor nije tautoloki odreden, on nije identi¢an samom
sebi, te se slika ne poklapa s materijom koju predstavija kao strukturalni
izraz i dio prostora.
Tu se nalazimo na é&voriitu ove problematike. Kako da se likovnim sred-
stvima, slobodnim, kaZimo tako, slikarskim sredstvima, poklopimo s osnov-
nom prostornom idejom kao &injenicom s kojom smo identi¢ni, samo visi
za Citav likovni (umjetni¢ki) stupanj?
Mozda je upravo u tome razlog zaito navedeni primjer van Doesburga nije
uspio da se stopi s prostorom, ve¢ ga je potpuno suitinski demantirao.
Znadi, sinteza u vidu prostorne slike ne postiZe se samim prelaZenjem iz
jednog formata u drugi, dakle, profirenjem teritorija slike od dosadasnjeg
na susjedne, veé¢ je to prelafenje samo vanjski najlakde voéljivi oblik jed-
nog daleko zamrienijeg pitanja, a to je pitanje identiteta objekta. Prela-
¥enje preko dosadainjih domena je u najvedem procentu tek negacija dosa-
da$njeg slikarskog tretiranja. Ono samo onemoguduje realisticko i iluzioni-
sti¢cko slikarstvo da slijedi ovaj put te ga tako eliminira ve¢ u prvom koraku.
Medutim, da ne bi istovremeno i sebe likvidiralo, potrebno je prodrijeti u
bit problematike prostornog izraza i prona¢i odgovarajuca sredstva koja



¢e se poklopiti sa smislom postojeceg tretiranog prostora. Naravno, nikome
ne pada na pamet da pronalazi neke recepte koji bi otkrivali tajnu ovakvog
prostornog rjefavanja. To bi upravo znalilo negiranje umjetni¢kog stvara-
lastva i svelo &itavu problematiku na sterilni 3ematizam.

cija prema dosadadnjem shvacanju likovnog kompleksa proizadlom iz raz-
dvojenosti njegovih disciplina.

Prije svega treba razraditi pojam identiteta slike s prostorom. Mi smo do
sada prihvatili identitet slike (apstraktne) sa samom sobom. Taj identitet
proizlazi iz njenog negativnog stava prema iluzionistickom slikarstvu, te se
u odnosu na to slikarstvo ono od njega razlikuje po tome 3to nidta ne
prikazuje osim samu sebe te je prema tome sebi identicna.

Preostaje da se ispita koje bitne promjene nastaju kada takva slika ¢ini
zatvoreni prostor, kao u naem primjeru paralelopipeda. Prije svega to ne
smije biti prostor koji je:ozbukan i oslikan. Jer ako prihvatimo takvo sta-
rovidte, onda nedemo nikada modéi uspostaviti nikakav kriterij koji e nam
sluziti kao korektiv, ve¢ ¢demo biti prepuiteni samovoliji slikard koji ¢e dodi
kao ljudi koji samostalno rade na nekoj odredenoj podlozi, skoro sli¢no
neutralno razapetom platnu na koje treba da dode slika, ali koja time
nije nikako odredena.

Ovdje zamuéuje pogled &injenica da se prostori grade potpuno neovisno od
toga da li ¢e kasnije postati od njih prostorna umjetni¢ka slika ili ne, te
sam postupak koji treba da to od nje uéini dolazi poslije izgradenog pro-
stora kao dodatak bez kojeg se komotno moZe biti, 3tavile, bez kojeg je
mozda i bolje biti barem tako dugo dok se na djelu ne pokaZe da je tako
bolje i da to znaéi stvarno otkrivanje osnovnog smisla prostora bez kojeg
taj prostor nije potpun.

Sigurno je da se bez sinteznog zahvata u jednom prostoru moZe Zivjeti bez
smetnji, ali to i nije agitacija za takav zahvat, ve¢ jednostavna konstatacija
da do prostorne umijetni¢ke slike ne moZe dodi ako se ona svjesno ne kreira.

Kreacija pak prostora kao prostorne slike treba da bude jedinstven proces
koji je u smislu identi¢an osnovnoj njegovoj materijalnoj biti (deskriptiv-
nim osobinama i vizuelnim osobinama kao i osobinama koje izlaze iz nje-
govih proporcija, medusobnih odnosa tih proporcija kao i iz apsolutnih veli-
¢ina [distanca] tih elemenata) time da se te veli¢ine uzimaju relativno u
odnosu na veli¢inu &ovieka — pri &emu treba imati u vidu da se na istu
funkcionalnu bazu moZe di¢i neizmjerno mnogo tome prostoru kao bazi
identiénih likovnih rjeenja.

Time bi bio principijelno postavijen funkcionalni odnos likovne kreacije
prema ostaloj funkcionalnoj bazi koja je u nizu arhitektonskih djele naSi-
roko tretirana.

Bilo bi nemogude, naime, prihvatiti besmislenu dogmu da dva prostora
jednake funkcije, orijentacije, jednakih dimenzija zahtijevaju identi¢na li-
kovna riesenja. Budu¢i da se ovdje likovni identitet ne uzima kao prosta
linearna uslovljenost, veé uslovljenost koja je odredena jednim pojmovnim
intervalom navedenim u prethodnom razlaganju, koji dozvoljava beskonacno
mnogo pravilnih rjefenja. VaZno je da jedno rjeSenje poceto pod nekom
osnovnom likovnom pretpostavkom bude do kraja konsekventno provedeno.
No, ovo su ipak tako opdenite postavke koje kao da bi se mogle saZeti u
preporuku »treba dobro slikatic« odnosno raditi, 3to ne daje ba$ nikakvo
vkazivanje na jednu odredenu metodu.

Da bi se izbjegao ovaj prigovor, treba pri¢i stvari blize. Prije svega do sada
smo ovdje govorili o onom jedino ispravnom slugaju kada se smatra da je
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arhitektonsko-tehnitka baza identi¢na sa samim smislom likovne ideje. Ovo
se naglaiava zbog toga Sto e Cesto biti sludaj da likovna intervencija kao
posebna faza preuzme zadstak adaptacije arhitektonsko-tehnicke baze time
da nadopuni ili mijenja osnovni smisao baze (preuski, previsoki, preniski
itd. prostor). Interesantno je i razumljivo kod toga to, da je snaga likovnog
zahvata provijerena upravo na ovakvim zadacima gdje se sam likovni zahvet
svojim opozitnim djelovanjem prema prostornoj bazi emancipirao i na taj
na&in omogudio studij svojeg specifi¢nog djelovanja.

Veé je unaprijed spomenuto da se od prostorne slike traZi i olekuje (i opet
u onom prvom, sreinom sluaju, kada je prostor uzet kao pozitivna tema)
da pojaéa svijest i doZivljaj o tome prostoru. Od neutralnog prostora oboje-
nog jednom bojom veé je prvi najjednostavniji korak raznobojno bojadi-
sanje zidnih ploha. Pri ovome moramo biti svjesni da ¢e takav zahvat samo
u izuzetnim sludajevima djelovati kao prostorna slika u uZem smisly, jer
u dimenzijama koje su uobiajene u arhitekturi rijetko ¢e nam u vidno
polje pasti takav odnos elemenata koji bi prosto svojim bojama djelovali
kao prostorna slika. lako raznobojni, prema tome diferencirani, zidne plohe
su joi uvijek preblizu svojoj prakti¢no tehni¢koj funkciji, a da bi kad nas
izazvale dojam prostorne slike, za razliku od takvog broja elemenata koji v
jednoj plohi moze da zadovolji kriterije sredstava slike.

Cinjenica da se danas u vecini slu¢ajeva odustaje od ovakve polihromije
prostora, u biti niita ne mijenja na sustini ovakvog metodskog razmatranja.
Rekli smo, naime, da u pojmu sinteze ukljudujemo odstupanje svakog poj-
‘ma (elementa, discipline) od svojih osnovnih svojstava i poprimanje novih.
Prema tome, olekujemo i od elemenata arhitekture, da se odvoje od osnov-
nih, elementarnih, primarnih svojstava, te da se izdignu na visi stepen.
Ako hoéemo ispuniti postavljeni zadatak, morat demo reci toliko malo i
" gpcenito, da ne zadremo u domenu samog likovneg rjesavanja i opet toliko
puhe, da to ipak bude jasan uvid u tipoloske moguénosti jedne metode.

Bit ¢e doveljno opcenito refenc ako likovno rieavanje arhitektonskih ploha
nazovemo diobom, raic¢ianjivanjem.

Cini se da je mogude likovnom diobom pojedinih nijemih ploha dati im Zivot
i prostornu mjeru. Dalje, ako je ta dioba provedena na bazi osnovnog pro-
stornog modula, ofiviet ¢e i sam prostor i postati likovnim organizmom.
Ovdje je poirebno konstatirati da i puna, nerai¢lanjena ploha moZe biti
isto tako punovazan konstituirajudi element prostora.

Dicha je, &ini se, ovdje klju¢ koji konsekventno proveden daje dozivliaj
cjeline. Sjetimo se Mondrianovih dioba ploha. Te su dicbe identi¢ne plohama
koje dijele desifracije misterija njihovih formata, otkrivanje njihovih naj-
eminentnijih bitnosti.

Rektangularna dioba rektangularnog prostora daje njegov najeminentniji
osnovni smisao kac likovni program.

Tekko je »slobodnime slikarima shvatiti to kao ozbiljno bavljenje. Toliko je
velik mogao biti samo Mondrian. A jer je to zaista velik zadatak, on izgleda
suvite lak pa ¢ak i rijeden. Zaista, djelo Mondriana izgleda na prvi pogled
kao Kolumbovo_jaje, duhovito, ali dovoljno da se jednom dogodi. No, pri
ovakvom stanju ako ga pretpostavimo da postoji, moze da oZivi slican
odros izmedu zakonitosti sintezne prostorne slike i postojeéih apstraktnih
slikara kao Sto je odnos koji se postavlja oko pitanja hijerarhije izmedu
srealistickihe slikara i arhitekata koji im osiguravaju drustvenu narudzbu.
Ovakva pitanja redevito se rie3avaju rezultatom »splendid isoleichen« tj.
arhitekt osigurava odredenu plohu za slikarsku dionicu koja od tada ipak
uza sve ograde postaje autonomno podrudje slikara.
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To je sludaj i s univerzitetom u Harwardu, kao i s univerzitetskim gra-
dom u Caracasu.

Ova opasnost nagoni nas da joi jednom upotpunimo determinaciju iden-
titeta prostorne slike s prostorno tehnickom sirovinom. Moida vec sama
formulacija »sirovina« donekle razrjeSava ovu opasnost. Da bude likovni
izraz identi¢an prostornoj bazi, ne znali da on ujedno nije bitno razliit
od baze kao polazne tatke. On, dakle, tu bazu bitno mijenja, time 3to je
od proste tehni¢ke, materijalne Cinjenice, diZe u njenom datom smislu, na
nivo umjetni¢ke ¢injenice sa svim atributima koji ovoj &injenici pripadaju.
U Cemu je dakle razlika?

Razlika se sastoji upravo u umjetnickom doprinosu koji nije dodatak ve¢
zahvat kvalitetne promjene, koji proizlazi iz sultine razlike prirodne ili
tehni¢ke &injenice vis & vis umjetnickim dinjenicama.

U emu je istovetnost?

Istovetnost jeste u tome §to je u tome zahvatu umijetni¢kim sredstvima
izrazena identi¢na misao data racionainim tehni¢kim sredstvima uslovlje-
nim funkcijom prostora i odgovarajuéim sredstvima gradenja.

Da se izbjegne nesporazum, prostorna slika moZe nastati i u rukama arhi-
tekta umjetnika, kao Sto moZe izostati ako na njoj rade svi mogudi speci-
jalisti. Isto tako nikako na$ termin »slikac ne znadi da se prostorna slika
ostvaruje iskljugivo potezima kista preko zidova.

Sama pocetna postavka mijenjanja osnovnih svojstava pojedinih likovnih
disciplina zaoZtruje i pitanje odnosa dosadainjih profesija prema novim
zadacima. Termin »plasti¢ar« dovoljno je jasan odgovor na ovo pitanje.
Da se ne bi ipak ovo pojmovno odredivanje razlike izmedu tehnicko racio-
nalnih prostornih &injenica i onih kod kojih je likovni atribut u njima vec
sadrZan, shvatilo kao dva u svojoj osnovi razlié¢ita rada i odvojene faze, po-
trebno je jo¥ jednom ponoviti da je prostorna slika kao element ostvarene
sinteze — takvo djelo ploinih plastiénih i prostornih vrijednosti realizira-
nih u jedinstvu koje dokida njihova prvobitna svojstva samostalnih likov-
nih disciplina za volju jedinstva djela.

To znadi, ne slika u prostoru, ni plastika u prostoru i ne prostor oslikan
slikama i oplemenjen plastikom, ve¢ objekat stvaran procesom integracije

ab anitio, operiraju¢i ploinim, plastiénim i prostornim vrijednostima u
idejno monolitne i prakti¢no svrsishodne predmete — djela.
3 PLASTIKA

a) Odredenje pojma

Odredenje pojma svake od dosadadnjih likovnih disciplina i¢i ¢e svakako za
tim da upravo ove djelatnosti (specijalnosti) ukine kao razgranifena po-
dru&ja i da se svede samo na bitne specifi¢nosti tehnike rada.

Buduéi da smo daleko za sobom ostavili dilemu figurativne i nefigurativne
plastike, ostaje da nekako oznaéimo razloge zasto moZemo da stvaramo
pojmove kao plona (slikarska) plastika, konveksna plastika-plastika, kon-
kavna plastika-arhitektura.

No, ti bi razlozi i onako bili samo ponavljanje unaprijed postavljenih pre-
misa. Ostaje dakle da termin konveksna plastika-plastika oznac¢imo kao
najtipiéniji za nad pojam plasti¢nog zahvata i rada, popracen jasnom svijescu
da njegove granice ni prema plohi-slici ni prema arhitekturi ne postoje. Iz
ove postavke slijedi da ce uvijek ona disciplina koju se uzme u ovakvoj



sistematici prvu u razmatranje, biti najiscrpnije obradena prema drugima
koje slijede, buduéi da su ona podruc¢ja gdje se one poklapaju vec u prvoj
disciplini obradena.

b) Ploina plastika

Podrudje ove kreativne djelatnosti poklapa se u potpunosti s podrugjem
slike. Odstupanja podinju od izrafajnih sredstava, jer tamo gdje slikarski
zahvat na-plohi djeluje bojom, plohom, linijom, plasti¢ki zahvat na plohi
djeluje plastiénim zahvatom na samoj plohi u vidu ostvarenja trodimen-
zionalnih odstupanja od prvobitne plohe. Udubine i izbocine na plohi u
potpuno istom podru&ju djelovanja razlikuje ova dva bitno srodna i bitno
razli¢ita rada. Naravno da plastici nije zabranjeno da se posluZi bojom. Sa-
mo je to onda bojadisanje njenih izboina odnosno njenih udubljenja. Isto
tako nije zabranjeno slici da neke svoje elemente plasti¢ki istakne, samo je
to onda plasti¢ko naglaSavanje izvjesnih slikarskih elemenata.

Kretanje savremene umjetnosti ne obazire se na stare termine i podijele.
Danas ve¢ imamo ostvarenja koja je telko svrstati u klasi¢éne rubrike pla-
stika-slika.

U ovem primijeru teiko bismo se odlugili kojoj disciplini je bliZi, plastici ili
slici. lako ne upotrebljava boju kao izraZajno sredstvo, sva ostaje u plohi,
pa ipak i ta ploha ne ostaje sama za sebe, upravo tamo gdje je nema, dakle
njeni postojeci dijelovi djeluju kao aktivni element koji zamjenjuje boju i
kona¢no, element koji omoguéuje sudjelovanje prostora koji se nalazi iza
same perforirane plohe. Likovni konceot je tipi¢an za Vasarelyja, on je plo-
Zan, pa ipak sdm nalin izabranog izraZajnog sredstva otkriva nove mogud-
nosti, koje mozda iznenaduju i samog autora, jer u realnom dozZivljavanju
ovog zahvata sigurno straznja ploha ne djeluje uvijek tako jednoli¢no tamno
kao na citiranoj fotografiji. Pa ¢ak pita se 3to se dozZivljava kada se ovaj
element gleda s tamnije strane, te se prostor, koji se vidi kroz rupture, vidi
kao svjetlosno aktivniji?

Da nastalo namjerno »niSta« ne bi potpuno negiralo plohu, ostavljene su
vertikalne Zice, koje prvo u sluaju da je straZnja ploha, prostor, taman,
poprima funkciju grafike, dok u obrnutom slutaju, pored ovoga, funkciju
prvog plana, kroz koji se vidi i formatizira slika prostora iza njih.

Vidimo, dakle, da se momentom kada se iz izoliranih zadataka 3tafelajnog
slikarstva i atelijerske plastike prijede na prostorne zadatke i kada se ope-
rira materijalima koji kao takvi dolaze u arhitekturi i tehnici, da oStre
razlike izmedu pojedinih disciplina nestaju.

Mozda ovaj primjer nije najsretnije rijefio tehnicka pitanja rubova same
rupture no to mole da bude samo dojam koji daje fotografija; za samu
bit nije to toliko ni vaZno, 3tavide, ono moZe da bude samo znak da su ova
nastojanja u eksperimentalnoj fazi.

Svojim propustanjem realnog prostora kroz sebe, svojim rafunom na vari-
iabilno, svojom arhitektonskom organiénodéu, svojom uvijerljivom funkcio-
nalno$éu — ovo je moZda najpozitivniji detalj caracaskog eksperimenta.

Da li je to plastika ili slika, nas ne interesira. Nas zadovoljava ¢injenica da
se ovo pitanje moZe s opravdanjem postaviti.

Pa ipak, ako ovdje sa stanoviSta sinteze kao stanja mijenjanja osnovnih
svojstava elemenata vrsimo analizu moguénosti poklapanja jedne discipline
s drugom, onda pored plastike, kada se ona ne razlikuje od slike, moramo
analizirati i sluéaj kada ona postaje prostor ili determinator prostora.

56



YAt D o

] .

[ TR SO,

12. Victor Vasarely
Rupture Spatio-Dynamique (Prostorno dinami¢ki prostor) iz aluminijskog lima
— hal dvorane za komorne koncerte u Sveuéilidnom gradu u Caracasu, Venezuela



c) Plastika — prostor

Kod ovog primjera treba najprije prevladati strah od prigovora da to nije
olastika ve¢ nelto drugo, recimo konstrukcija, geometrijska mreza, krista-
lini¢na struktura i sli€no. Ipak, ne upuitajuéi se u pedantno metodicko
objainjavanje (dokazivanje) mi moZemo priznati da je ovaj objekt sve
ovo &to smo naveli kao prigovor, pa &ak i arhitektura, ali svedena na jedan
eminentno plasti¢ki smisao. Svedena ili podignuta? — svejedno. Nema
vie hijerarhije. lako i drugih niz primjera moZe pokazati kako se plastika
ne ¥aca prostora koji u sebi stvara, uzet je bad ovaj primjer, jer on poka-
zuje upravo takav prostor u kojem bi se tako re¢i moglo stanovati. | »Con-
tinuitd« Maxa Billa operira prostorom, ali je taj daleko viSe surogat nego
u ovom primjeru. Ovdje je prostor uzet kao umijetni¢ki program time da
bude definiran minimalnim plastickim sredstvima. Mi osje¢amo taj pro-
storni kubus kao neito materijalno, transparentno, u toj mjeri da mu se
vidi i osjeéa njegova unutarnja struktura iz koje je itav i izgraden.

Ovaj primjer je toliko blizu arhitekturi da bismo ga mogli nazvati arhitek-
turom bez prakti¢ne funkcije, ili mozda arhitekturom ¢iji subjekt nije Eoviek.
Ploge koje nosi, za nas ovdje nisu interesantne kao nosioci natpisa. One i
njihova dionica ovdje pokazuju kako se moze ovakvoj skulpturi pri¢i tako
da realne plohe djeluju kao plasti¢ni element, da mogu biti nosioci boje ili
slike ili strukturd da budu dio slike, i s druge strane da zatvaraju prostor.
Dalje da im zatvaranje prostora u jednoj sloZenijoj kompoziciji bude isklju-
¢iv zadatak ili da budu nosioci ili protagonisti prostorne slike kao takve.

d) Plastika kao prostorna mjera

fako ovaj naslov vrijedi tako rec¢i za sve plastike koje stoje u izvjesnoj rela-
ciji s prostorom u kojem se nalaze, Calderovi »Mobiles« predstavljaju otkri-
vanje, diranje i osjecanje prostora kao materije. Kada se nalazimo u jednom
&istom zatvorenom prostoru, mi ga osjedamo preko saznanja distanca eleme-
nata koji ga ograni¢uju i na taj nain determiniraju. Mi znamo da izre-
zana kocka zraka, omedena zidovima unutar kojih se mi nalazimo, predsta-
vlja taj prostor. Mi taj prostor tako i osjecamo. Osjecamo ga kao odredeni
format prostornih dimenzija. Calderova skulptura predstavlja nade produ-
fene pipce koji nam nadomjed¢uju male dimenzije nadih ruku. Labilnost
njegovih vise¢ih elemenata koji se nalaze u stanju senzibilnog labiliteta (ne
fizikalnog) osjetljiviji su na najmanje strujanje zraka, te materije iz koje
je sazdan prostor nade atmosfere.

Gledajuéi takav »mobile« objefen u prostoru iznad nade glave, mi sami po-
stajemo vedi, dobivamo mjeru prostora u kojem se nalazimo, postajemo
senzibilni za tu finu materiju prema kojoj smo pod normalnim uslovima kao
u mirno] materiji tako reéi neosjetljivi.

Ovdje smo dotakli jedno potpuno novo podruéje koje je moglo nastati samo
kao posljedica diktata vremena koje svim senzibilnim i kreativnim duhovima
neminovno namecde da na taj diktat odgovore i tako da svatko na svome
podrudju stvara svoju dionicu koja uvijek predstavlja pojedinacni obol veli-
kom zadatku vremena — likovnoj sintezi.

e) Polihromirana plastika

Ova je kategorija skulpture moida najmanje nova. Ona je zapravo neito to
je na$im svim skulptorima poznato, ali neito Zega se civilizirani Zovijek odre-
kao. Pa ipak ima nedto novo §to treba da se naglasi i §to opravdava ovaj
naslov, pogotovo kad se ima na umu svrha ove rasprave. Ne ofekujemo od
boje u plastici ono 3to je plastika historijskih epoha ako se ono svodilo na

13. Belgiojoso, Peresutti,
Rogers
Ratni spomenik, Milang,
Italija, 1946
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realisticko ili simbolicko oznatavanje pojedinih dijelova ili drustvenih kon-
vencija ugovorenih simbola. Od boje u plastici otekujemo da sudjeluje u
modulaciji plasti¢nog volumena, plastiénog prostora. Navedeni primjer vrio
jasno pokazuje kako boja moze da aktivnc ucestvuje u modulaciji volumena.
U razigranoj formi skulpture, koja u sebi jo sadrfava prostor, bojs nastavlja
misao plastike svojim sredstvima i, ako se zamislimo, vidjet ¢emo da bi ta
skulptura bila tvrda i moZda dosadna bez intervencije boje, a s druge strane
da bi skulptura ispala smijeina i razbijena da je uzela na sebe da volume-
nom postigne cno §to ovdje boja tumadi.

Razumije se da »realistic svoje ljudske figure ne bojadisu. Oni ne Zele do-
slovce prenijeti boju i dessein tekstila na kamen, boju kose ili o&iju. Oni Zele
da skulptura bude iz kamena. Prema tome neka bude i dalje kamen. Ima
izvjesnog iZivljavanja u »lijepim patinamac starosti koje daju bronéanoj ili
gipsanoj skulpturi izgled kao da su hiljadama godina lezale u zemlji. Disku-
tabilna traZenja.

Ipak nase vrijeme ima pravo na svoje skulpture koje ¢e biti nove i koje
de izgledati kao da su sada nacinjene.

Takva bi trebala da bude skulptura ova koju smo spomenuli. Da izaziva ve-
selje i radost ljudi kupaZa i da bude takva da bi svi Zalili kada bi na njoj
opazili znakove starenja ili oitecenija.

f) Plastika uporabne funkcije

Onim momentom kada smo sravnili arhitekturu sa slikom i plastikom,
komponenta prakti¢ne funkcije prestala je biti meda$ koji razdvaja umjet-
nost €istu i primijenjenu. »Vidi« smisao u nalem vremenu uvietovan je

»prakti¢nime« smislom i obrnuto. Pa ipak mi ¢emo u ovom poglavlju vidjeti
izviesne primjere gdje je prakti¢na funkcija u toj mijeri u prvom planu da
¢emo navikom nafeg misljenja i odnosa prema takvim predmetima tesko
od prvog pogleda razabrati njegov »visi« smisao. Tefko cemo u njemu ra-
zabrati plastiku. lako ovs rasprava ima zadatak ds izbriSe umjetnu podjelu
praktiénog Zivota i svijeta umjetnosti, potrebno je ukazati na kretanje ova
dva pojma do pojave potpunog poklapanja. Posebno je pitanje u kojoj je
injeri takav predmet zadrfao svoje prvobitne funkcije i u kolikoj mijeri ove
izgubio momentom izjednagenja s pojmom plastike.

Unaprijed mozemo naglasiti da tek onaj primjer moZemo smatrati s ovog
stanovita uspjelim koji je saduvao potpuno korektan i suveren odnos prema
funkciji prevladavéi je na takav natin da se u svojoj kompozicionoj slobodi
izjednadio sa slobodom »¢iste« plastike bez obzira na to koliko je ovakva
sloboda moguéa i u kojoj mjeri se ona identificira s pojmom umjetnitke
dgiscipline. Kao i drugdje tako i ovdje pojam discipline i slobode moZe kao
suprotnost da dode do izraZaja samo u onim slu€ajevima gdje je sloboda
chvacena kao kategorija izvan zakona. Tada disciplina, koja upravo znali
okvir tih zakona, djeluje kao prisilan obru¢ koji se bori protiv »slobodnog«
izlijetanja i probijanja tih »nametnutih« okvira. No i disciplina u mnogo
slu¢ajeva moze da se izvrgne u svoju suprotnost ako je eksperiment dogma
koja sa samom unutarnjom zakonito$¢u materije nema organske veze. Me-
dutim, ako se sloboda shvati kao otkrivanje unutarnje nuZnosti pojedine
materije koju tretiramo, tada ¢e se ona po samoj logici stvari kretati unu-
tar tih datih okvira, tada ¢e se neminovno poklopiti s pojmom discipline
kao izraza nuznih okvira tih zakonitosti.

Ako prihvatimo takvo stanoviite, tada cemo se lako kretati prosterima i
»kompetencijamac« slikarstva, plastike, arhitekture, dakle prostorima Citave
likovnosti i ne samo likovnosti, ne osjetivéi da smo tokom tog kretanja
presli neke sustinske granice.
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Polihromna keramicka skulptura



Upravo je zato moguce da se uporabni predmeti, a posebno mobiliar, koji
nam u prostornoj slici neminovno dolazi kao trodimenzionalni, konveksni,
odnosno konveks-konkavni element, posmatra kao plastika.

Da se mobiliar unutar okvira koji mu posve opravdano funkcija, konstruk-
cija, materijal, ekonomija i nacin obrade i proizvodnje postavljaju, slobodno
krece, govori nam nevjerojatna raznolikost stvaralatke produkcije koja je
ipak sva unutar odredenih zakonitosti koje proizlaze iz navedenih primjera.
lako raznolikost tipova proizlazi iz uvijek drugadijeg odnosa pojedinih kri-
terija koji su uzeti kao hijerarhiéki red vaZnosti, te prema tome i kao pola-
zne tacke prilaza problemu, ipak su u svim uspjelim primjerima, svi kriteriji
u svojem minimumu zadovoljeni. Posebno je pitanje koji je kriterij kod
kojeg zadatka uzet kao plasti¢ki program.

Kada bismo Zeljeli, mi bismo mogli uzeti vanredno bogatstvo produkcije
stolaca, te ih tipoloski svrstati po tome kako je koji uzeo odnos prema spo-
menutim kriterijima.

Ekstremni primjer, koji budi sablasti XIX stolje¢a u novoj apstraktnoj vari-
janti, jeste stol Isamu Noguchija. Da budemo jasni: opasnost se sastoji u
asocijaciji recidive onog stanja u devetnaestom vijeku kada se pokudstvo
animaliziralo kao i svi moguéi uporabni predmeti time da se figurativna pla-
stika aplicirala tako da tumaé&i funkciju noSenja, drzanja ili bilo kakvog
vkradavanja. Sjetimo se kreveta i stolova na lavljim nogama, vazd i satova
svjetiljaka koje su noZene i drzane od manijih ili veéih ljudskih ili Zivotinj-
skih figura.

Vierojatno je da su i tadasnji kreatori vjerovali da na taj nacin razrieia-
vaju odnos uporabnog predmeta kao niZe vrste umjetni¢kog interesa time
da ga blagonaklono obogaduju figuralnom interpretacijom.

Pita se sada 3to se defava kada noge od stola zamijenimo apstraktnom pla-
stikom. | dalje, da li je ovo pitanje za ovaj konkretan slu¢aj na mjestu. Si-
gurno je da apstraktna plastika, bududi da nije vezana ni na jedan u prirodi
egzistirajué¢i model, predmet, nije izvrgnuta toj opasnosti, koju je izazvala
teZnja da se figurativnom plasti¢kom intervencijom napune nadi stanovi, da
se neposredno dogadanje, koje se deSava u konkretnom predmetu, »objasnic,
»protomaci« putem figura koje interpretiraju odnosni dogadaj i na taj ga
nadin »humaniziraju«. Plastika (apstraktna) kadra je da ne operira aso-
cijativnim sredstvima i analogijama, veé je kadra da direktno postane istc-
vetna sa smislom i sultinom predmeta koji od slué¢aja do sluéaja rjeSava.

Istina je da Noguchijev stol vrio malo li¢i na dosada3nje stolove. Daleko je
bliZi njegov dio ispod staklene plo¢e apstraktnoj »&istoj« skulpturi koja
naoko pukim sludajem, ili izuzetno sretnim sticajem okolnosti, moZe da
posluzi i tome da se na nju stavi staklena ploda, te prema tome da bude
i stol. Problem se sastoji u tome da se analizira da |i je ta apstraktna
plastika ujedno zgodna da posluzi i kao stol ili je taj stol rije§en tako da
djeluje kao »slobodna«, naravno, apstraktna plastika.

Vrlo brzo ¢emo, promatrajuéi ovaj predmet, ustanoviti da je u toj plastici
vrlo jasno izraZen princip stabilne ravnotefe kako prema podnoj tako i
prema staklenoj plohi na bazi determinacije plohe putem ravne linije i
tatke. Poznato je da ovi elementi potpuno odreduju ravninu. Ova dva pla-
sticka elementa, koja imaju upravo ovuideju kao umjetni¢ki program,
otidéuju stol kao obrtnigki tradicionalni proizvod od svih tradicijom prena-
3anith »kako se to pravic i postavlja ga na principijelnu razinu ravne hori-
zontalne plohe na podnoj plohi koja je isto tako horizontalna 1 ravna.
Stvarno ravna ili samo zamiiljena kao ravna? U tome se i odituje principi-
jelnost ovog plasti¢kog rjedenja. Ono vodi racuna o neravnostima poda, ali
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ga ne nagladava kao rjeenje sa tri noge. To je mirno stabilno riedenje kako
ga trazi funkcija ovog predmeta, rijeeno takvim umjetni¢kim plastickim
sredstvima koja u sebi u potpunosti involviraju sav kompleks praktiénih
funkcija i prevladano na nivo identifan neutilitarnoj plastici.

Na ovaj smo naéin, akc se ova analiza usvoji, pokazali da je mogude iz
kompleksa mobiliara, koji nastejanjem niza mladih kreativnih duhova izlazi
iz domene tradicionalnog kompleksa obrtni¢ke djelatnosti i postaje jednim
od najivljih podruéja likovnog, plasti€énog Zivota, nadli put koji vodi zajed-
nickom cilju bez obzira s podru&ja koje discipline krenuli.

Jezik formi postaje sve vide jasan. Potrebno je da on pripada naoj epohi,
ve¢ time je osigurano da bude shvacen i prepoznat. U tom podru&ju, gdje
forme plastickim jezikom govore o praktickim stvarima, bit je u tome
kakvim je nalinom taj sadriaj donesen da bi se moglo ocijeniti da li je
to poezija ili obiéni govor o rjelenju jedne prakticke funkcije.

Ako je on donesen na umijetnicki nadin, pjevat de u zajedni¢kom orkestru
prostorne sintezne slike svoju ravnopravnu orkestralnu dionicu.

AA. Stolac. Teiko je re¢i mijesto djelovanja modernih arhitekata gdje
se nije rasprostro ovaj stolac. On je osvojio tako redi cijeli svijet. Danas se
ubraja u red neprikosnovenih standarda.

Sligno kao stol Noguchijev, i ovaj stolac prekida potpuno sa svakom tradi-
cijom dotada$njih stolaca. Povodljiva ploha tekstila, koja poprima formu
tijela koje na njoj le?i, nataknuta na onim mjestima na &vrste konstruktivne
tatke gdje to ne smeta tijelu. Velika moguénost mijenjanja poloZaja tijela,
lakoéa skidanja tekstilne navlake, mijenjanje boje, lakoca Cidcenja. Sve su
to prakti¢ne odlike ovog rjeSenja. Medutim, ono Sto je pored svega ovog
djelovalo na rasprostranjenje ovog dijela, jeste njegovo prevladavanje prak-
titne funkcije na stepen slobodne plastike &ija je pripadnost savremenom
likovnom kompleksu tolika da ga svaki savremeni prostor podnosi i traZi.
Harmoni&an odnos tvrdih mijesta plastiéne tekstilne plohe sa cijelom for-
mem plohe, prozimanje prostorno grafickih linija metalne konstrukcije, sam
sistem konstrukcije u materijalu, boji, funkciji i smislu diferenciran od
plohe, a ujedno s njome funkcionalno i kontrapunktno vezan i sroden, ne-
vjerojatna konstruktivna jednostavnost metalnog dijela uz bogatu varija-
bilnost razli¢itih aspekata, nenametljiva, tako reci skrivena simetrija (inace
skoro stalni pratilac stolaca u prvom planu) sve to &ini ovaj objekt ravnim
savremenoj plastici.

Likovni elementi svedeni na bitan minimum kao postupak usvojen i od
savremene umjetnosti.

Nije namjera ovog osvrta da umjetnost sistematizira i da naéini neke vrste
inventuru savremenih likovnih rekvizita, ali ovdje se moZe kazati da se AA
stoldc u prvom redu doZivljava kao igra plohe, boje i linije. Osnovni ele-
menti savremenog slikarstva, preneseni u tredu dimenziju, u svijet plastike,
ili ako uzmemo u obzir i &etvrtu dimenziju, u svijet prostora. Kod toga ne
smijemo ispustiti iz vida da je objekt zapravo obifan predmet svakidainje
prakti¢ne potroinje. Obilan stolac.

Kad se laik prvi put sretne s ovim stolcem, nije sasvim siguran 3to je to.
Cini mu se samo da bi se na to »ne$to« moglo sasvim dobro i sjesti,
samo mu nije jasno zadto od toga nije nadinjen »pravi« stolac.

Svuda se, gdje se god radikalno napustila tradicija, susrecemo s ovakvim
pitanjima i s ovakvom zbunjenoicu.

Pa ipak, i ovo je stolac isto tako kao 3to je i plastika. Prakti¢na funk-
cija se u toj mjeri poklopila sa zakonitoi¢u slobodne plastitke kompozicije,
bududi da je o&ii¢ena svega 3to nije bitno, te je tako postalo mogule da
se tretira i kao slobodni likovni problem.
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Kod stolaca se postavlja jedan problem, koji iziazi iz funkcije, a koji do-
vodi nekako u prvi plan izviesnu suprotnost funkcije s pojmom slobodne
plasti¢ne kompozicije. To je pretpostavka simetri¢ne grade Covjeka koji
sjedi na stolcu, te kome prema deklariranom shvadanju velike vecine treba
- osigurati identian poloZaj lijeve i desne strane tijela. Ta pretpostavka ima
za posljedicu da su gotovo svi stolci takoder simetricni, te se kao takvi,
ako se to shvati kao nuZnost, izdvajaju iz domene slobodne plastike.
Na ovu ginjenicu, odnosno na ovakva midljenja moze se dvojako odgovoriti:
Prvo, Ebvjek nije nikada u toj mijeri simetri¢an kao 3to su to stolci, drugo,
polo?aj njegova tijela je vrlo rijetko simetrican, te tolerira stolce koji bi
bili asimetrini, time da se i onako stolci diferenciraju, po funkcijama te
bi se princip ravnopravnosti raznih poloZaja tijela mogao rijesiti vedim
brojem stolaca.

Trece, simetriéna grada stolaca uzeta kao iskljuéivi, izolirani diktat djeluje
mozda u izvjesnoj mijeri sputavajuée s obzirom na simetriju, ali kada se
uzme u prostoru u aktivnom odnosu prema drugim stolcima ili prema dru-
gim objektima mobilijara, ta vezanost u likovnom smislu potpuno is¢ezava.
Varijabilnost nadeg polofaja, dimenzije i broj predmeta u svakom naSem
momentanom polofaju iskljuéuje osjedaj analogan onome kada se nalazimo
pred arhitektonskim objektom simetri¢ne kompozicije.

Osjecaj simetrije ovdje nije primarno vizuelne prirode ved intelektualne
spozna]é. :

Cetvrto, simetriéna priroda Covjekove grade i njegovih funkcija jod ne mora
rezultirati simetriénim rjelenjem stolca. Ako se oslobodimo opsesije pona-
vljanja lijevog odnosnc desnog rjedenja, te ako podemo u rjefavanju isto-
vetnih funkcija razli¢itim varijantama za desnu i lijevu stranu, mi ¢emo
odmah vidjeti da je to mogude i da su rezultati sasvim razli¢iti od onih
koje smo do sada vidjeli.

U ovom slijedu razmiljanja istovetna lijeva i desna funkcija treba da bude
rijefena sa dva srodna, ali razli¢ita zahvata tako da se ostvari samostalni
unutarnji Zivot dviju prostornih ploha koji se oituje u njihovom aktivnom
medusobnom odnosu. Ovime smo dotakli jedno pitanje koje se kod stolca
pojavljuje, a to je, da li stolac, dok je prazan, mora doslovce izraZavati
otissk neprisutnog dovjeka? Jasno je da zadovoljenje funkcije zahti-
jeva da stolac prihvati ovjeka tako da ostvari optimalni osjedaj ugode kod
Zovjeka koji na njemu sjedi, ali to jo3 ne znadi da se stvari u tome iscrpljuju
i da ta funkcija mora da ostane u stolcu izraZena i onda kada Zovijek na
njemu ne sjedi.

Koja je funkcija stolca kada se na njemu ne sjedi?

Ako hodemo konzekventno prosljedivati naom analizom, do¢i ¢emo do za-
kiju¢ka da treba stolac, kada se na njemu ne sjedi, da vrdi funkciju slo-
bodnog plasti¢kog doZivljaja.

Navedeni primjer otkriva takav samostalni Zivot stolca koji nije u vjelitom
stanju olekivanja kada €ovjek na njemu ne sjedi. On je, dakle dignut na ste-
pen samostainog plasti¢kog dogadaja sve dotle dok u njega ne sjedne Covijek.
Sto se onda u tome &asu defava? On ne obavezuje na simetri¢no drZanje
tijela. On se dakle lak3e saZivljava sa Zivotom individue koja na njemu sjedi.
Razli¢itost formi punih ploha rezultirala bi i razli¢itos¢éu konstruktivnih
zahvata prema tim plohama. Konstruktivni odgovori na medusobni poloZaj
punih ploha, na njihove formaline osobine, na njihove zahtjeve za konstant-
no¥¢u medusobnog polofaja, sa zshtjevom za stabilno3éu, izazvale bi slo-
bodnu interpretaciju konstruktivnog rjefenja.

Pripadnost ovog plastitkog objekta savremenom likovnom konceptu ili bliZe,
njegovom smislu sjedinjenja plasti¢nih umjetnosti je odita.
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MuZno je spomenuti da vrijednost ovakvog rjeSenja onog momenta nestaje
kada se osjeti ili manifestira raznorodnost i nepomirljivost plasti¢kog i
praktiéno-funkcionalnog zahtjeva. Prakti¢no-funkcionalni zahtjev jeste i
ostaje jedino 3to se ovdje mora rijeSiti bez ikakvog doda-
tka, te plastika mofe da bude jedino rezultat tog riefenja no bez i jedne
suviine Zestice koja bi i5la na raéun »plastike ili na raun pomirenja »niZe«
i »vite« funkcije. Onog momenta, kada samo malo prekoradimo ovaj prin-
<ip, izgubit éemo se u kaljuZi »ukralavanjac. Zapanjujude je kako jedna
matematska prostorna funkcija gradena na dva elementarna pojma, na krugu
i dijelu pravca uz odredeni poloZaj i dimenzije moze sluziti sjedenju Covjeka.
Namjerno smo ovdje uzeli ova] redoslijed promatranja, jer je ovo u pro-
matranom sludaju primarno vidljivo. Dogma o redoslijedu kriterija ovdje
gubi svoje &vrsto tlo. Simultano djelovanje svih faktora u aktu stvaranja
dozvoljava i objainjava ovakvo slobodno stvaranje.

Postoje ovdje i leda, i sjedalica i noge, ali to je ipak u prvome redu mate-
matski teorem koji je plasti¢ki vizualiziran. Ako je problem jasan, ako su
nam u svijesti i podsvijesti svi kriteriji pedagoskih metodiéara, kao dijela
savremenog obrazovanja i uz odredenu umjetnitku radoznalost, moZemo
spremni ogekivati ovakva iznenadenja.

Kona&no, zaito ne bismo sjedili i na matematickom teoremu, ako nam
sluzi kao »pravic stolac i prije svega ako on predstavlja plasti¢ku kreaciju
i plasti¢ki dozivljaj.

Uostalom, ovo nije zadatak da se opravda ovaj stolac ved da se ukaZe kako
u ovom sluéaju njegov plasti¢ki grafizam izlazi iz uZeg pojma funkcije |
ulazi u sferu slobodne plastike, plastike ako hocemo potpuno apstraktne,
a da ni u kom sluaju ne negira sav onaj kompleks zahtjeva koje ljudsko
tijelo od jednog takvog predmeta traZi.

Za razliku od dosadainjih primjera stolaca, koji su svoju plasti¢nost bazi-
rali na konveksitetu anatomije &ovjeka, te su tretirali problem kao problem
konkavne plohe koja dotekuje tijelo koje na nju sjeda, Saarinen operira
suvereno svim bogatstvom plastiénog registra. Taj je stolac potpuno gotov
sam U sebi, on je ljuska sa jezgrom kada Zovjeka u njemu nema. Finoca
forme, finoda prijelaza konkava u konveks, ujednalenost i harmonija obli-
ka, igra svjetla i sjene, izjednaava ga s Arpovom skulpturom. Ovo nije
negativ Zoviekova tijela ve¢ individuum koji se u Zivom odnosu sa Covje-
kom sjedinjuje. On nije nepomi¢an kao Eamesove plasti¢ne kade koje svojom
tvrdocom zastraduju, ve¢ lezeran i mek, a vz to potpuno odreden. Tri pot-
puno samostalna elementa omoguduju diferencijacije u boji, ukoliko nas
podudarnost sa skulpturom ne prestradi upotrebe boje.

Sjedalica

Ovaj primjer predstavlja daljnji prilog tezi proZimanja utilitarne i dciste
plastike. To vide tako re¢i nema imena, osim sasvim opdenito: sjedalica, time
da sama identifikacija ovog plastiénog predmeta s terminom sjedalice znadi
njegovo istovremeno prosirenje.

tsamu Noguchi se kao i u ve¢ navedenom primjeru nalazi na granici opasnog.
Kako je mali korak do samovolje! Ukoliko se plasticka, skulpturalna slo-
boda smatra samovoljom. Ipak ova] nam primjer s pravom namede ovakvo
pitanje, jer nije uspio razrijediti kompleks plasticne slobode s nuZnoséu
funkcije. Noge ne slijede ovu slobodu i predstavljaju rudiment jednog vrlo,
vrlo strogog stolarskog zahvata.

Moglo bi se pomisliti kao da su dva autora radila na ovoj plastici. Skulptor
i stolar, pri ¢emu stolar nije razumio skulptora.
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4 PREDMET! INDUSTRIJSKOG OBLIKOVANJA

Ogromno podruéje industrial designa nece nam posluziti kao dokazni ma-
terijal u svome detalju, jer je bez tradicije i prema tome dijete ovog sto-
lieca, te se kao cjelina uklapa u kompleks jedinstvene umjetnicke plasti¢ne
sinteze. Mi prema tome nedemo modi pokazivati pojedine primjere gdje je
neki industrijski proizvod napustio tradiciju i postao neto 3to odudara od
ystaljenog pojma o njemu.

Naravno, napuitanje tradicije u industrijskoj proizvodniji, predstavlja u
neku ruku tradiciju industrijskog napretka. Napultanje postojeleg stupnija
tehnitkog dostignuda tako re¢i svakodnevnim revolucioniranjem industrij-
skog proizvoda postulat je koji vlada industrijom kao cjelinom. To je revo-
lucioniranje u biti pretezno tehni¢kog karaktera.

Mi bismo bili u stanju navesti niz primjera gdje je u izvjesnim razvojnim
fazama pojedinog artikla upravo forma onaj element koji biljezi promjene
dok tehnicki nivo stagnira. Ipak, to je mijenjanje festo samo mijenjanje
likovne interpretacije jednog te istog objekta &vrsto vezane na njegovu
tehni¢ko-funkcionalnu bit.

Govoredi o promjenama koje moZemo pratiti na polju industrijskog obliko-
vanja, moramo imati na umu da je svaka bitna promjena uvijek posljedica
nekog pronalaska koji poboljfava kvalitetu proizvoda ili predstavljs posve
novi tehnicki species.

Uslijed neustaljenosti pojedinih pojmova u industriji, razvoj pojedinih spe-
ciesa ili pojava novih ne izaziva misao o napudtanju tradicije, o otudenju
od sama sebe i o neraspoznavanju novog rezultata od svog izvornog pocetka.
Svijet uporabnih predmeta Zirokogrudan je prema novim &lanovima, jer se
i stari pomladuju i obnavijaju. Covjek, potrofaé, shvaca ih takvima kakvi
jesu, njihov realizam je neprikosnoven, opipljiv i iskren. Oni zastupaju sami
sebe i kao takvi nude se ¢ovijeku na pomoé u njegovom putu kroz Zivot.
Cini se da nije uporabivost ona osobina koja izdvaja svijet industrijskih
proizvoda od onih umjetnickih vrsta djelatnosti koje smo do sada preteino
promatrali. Konaéno mi danas mofemo i moramo govoriti o upotrebljivosti
ili funkciji slike tim vide §to smo sliku izjednadili s arhitekturom dajuéi joj
kategoriju prostorne slike. Na$im razmatranjima grani¢nih podruja kao i
prijelazom na konkretne vrijednosti svakog pojedinog likovnog ostvarenja,
svako umijetnitko djelo postaje predmetom identi¢nim samome sebi.
Razlika bi prema tome izmedu kompleksa industrijske proizvodnje i one
ostalih likovnih djelatnosti bila u tome 3to industrijska proizvodnja pred-
stavija standard, te je zbog toga i multiplicirana do granica potra-
¥nje i to anonimne, dok je sav onaj kompleks koji smo do sada promatrali,
unikatni rad uvijek novih i specifi¢nih slucajeva.

Njihov opéi karakter ne oéituje se u multipliciranom broju ve¢” u opéim
principima i utjecaju na razvoj tih principa.

Industrijski proizvod za razliku od ovog unikatnog ne poznaje odredeni
prostor ili prostor-sliku, ve¢ kao standard pripada svakom prostoru naSeg
vremena, ukoliko on po svojoj biti zaista pripada vremenu u kojem datum-
ski nastaje.

Ta pripadnost industrijskog proizvoda svojem vremenu i u tom vremenu
stvaranim prostorima daje industrijskim proizvodima poseban karakter i
narofite moguénosti. Sveobuhvatnost velikog broja i savremeni nalin stati-
stitkog miiljenja lefe u korijenu industrijske proizvodnje uopce, pa je pre-
ma tome i podruéje oblikovanja u industriji njima odredeno.

Od principa — robe za svakog ¢&ovjeka, kreiranog na bazi kalkulacije
male procentualne zarade orijentirane na $to ve¢i broj plasiranih proizvoda



—— vrlo se brzo preilc i na pretenziju ovakvog sveobuhvatnog nadina umjet- 21. Enrico Castelani

ni¢kog -djelovanja. IstraZivanja i napori na tom podruéju tako su privlacivi Povriina, 1961
da se za volju ovakvog stava i djelovanja odbacuje i termin umjetnost i
umjetnik.

Termini metode i nagin djelovanja prevazilaze uskodu klasiénih pojmova
umjetnosti i njene terminologije, te se u prvi plan stavlja istraZivanje kao
metoda stalnog prodirivanja podruéja interesa i otkrica, a od rezultata istra-
sivanja njihova multiplikatornost u cilju prodirenja tih rezultata
na &to vedi broj korisnika.

To je neminovno s razloga §to se klasi¢na sredstva komunikacija u obliku
publikacija pokazuju potpuno nedostatna u prikazivanju ovih objekata —
prostor, materijal, pokret, sljedovi itd. — a djelovanje originala na izloz-
bama je daleko premaleno za potrebe jednog suitinski novog likovnog po-
kreta, koji kroz &injenicu da je sudtinski nov i orijentiran na senzibiliza-
ciju nove slike o svijetu, koja se svakodnevno prodiruje, mijenja i udaljuje
od klasiénih predodiaba, te se neminovnost takvog multipliciranja pokazuje
u svoj svojoj ostrini.

Rijeé je o pokretu Nove tendencije koji u materiji naSeg razmatranja ima po-
sebno znalenje te je neophodno potreban pokusaj da ga se poblife odredi iako
on traje kao internacionalni pokret tek dvije godine, ako se prva kolektivna
izlozba Nove tendencije — Zagreb 1961, moZe smatrati njegovim pocetkom.

U odnosu na nasu problematiku djela sinteze, orijentacija i rezultati ovog
pokreta imaju mnogostruko znacenje iako se autori mnogo za tu problema-
tiku ne interesiraju to proizlazi i iz profesionalnog porijekla vecine ¢lanova.
Jedno od vrlo &estih nastojanja i rezultata &lanova NT jeste istraZivanje
plohe s namjerom da joj se bilo vizuelnim plodnim, bilo plastiénim elemen-
tima da treca dimenzija u slojevima razli¢ite dubine, a zatim putem razli-
&itih metoda mijenjanja ovih elemenata — &etvrta dimenzija.

Kao ito se vidi, startne pozicije ovih napora nalaze se iza krajnjih rezultata
naprijed iznesenog postupka kojem je bio cilj da razrijeSi granice triju
klasi¢nih likovnih disciplina.

Treda .dimenzija plohe nije postizana iluzijom perspektive, ve¢ konkretnim

optigkim sredstvima — putem titraja svjetla koji dubinski u oku razdvaja
pojedine ploine elemente — ova se slojevitost plohe postize i posredstvom -
plasti¢nog — realnog raslojavanja u razlicite dubine.

Rezultatima ovih ispitivanja dobili smo, naravno, nove elemente za formi-
ranje arhitektonskih prostora sa sasvim novim vrijednostima, koje u veli-
koj mijeri senzibiliziraju nale saznanje o beskonagnoj razrijedenosti mate-
rije i time izvjesnu neodredenost i nestabilnost nalih prostornih odredenja.
Na ovaj natin rezultati ovih ispitivanja poprimaju u arhitekturi vrijednost
novih struktura i novih materijala.

Odjedanput se na mjesto odredenog registra tradicionalnih i novih — ali
ogranienih brojem materijala koji su se bilo u prirodnom ili preradenom
obliku pojavljivali na tr#iftu — pojavio revolucionarni proboj u beskona-
&no, u moguénost potpunog identificiranja prostora s elementima koji ga
odreduju — iz ogranienja odredene nuiZnosti u mogucnost slobodnog izra-
Zavanja i interpretacije.

Plognim i prostornim strukturama, stabilnim i nestabilnim objektivno, a ne-
stabilnim ako se ukalkulira Kretanje svjetla i na%eg oka, stvaranih bilo gra-
fickim bilo reljefnim ili plastiénim sredstvima — stati¢kim ili kinetickim
zahvatima — nasi postojedi materijali kao i oni koji de se jo3 proizvesti,
dobivaju_jednu novu dimenziju, jedno novo opticko, taktilno i prostorno
svojstvo koje danas u standardnoj komercijalnoj nomenklaturi nemaju. 74






U svjetlu ovih moguénosti i dd sada granicna podruéja arhitekture posma-
trana kao razrjeSavanje klasi¢nog pojma kuce i zgrade dobivaju nove
impulse.

Treba da se uo&i da su dosadadnja prelivanja proudavanih likovnih disci-
plina tretirana gotovo morfoloski bez studiranja sredstava i metode kojom
su ostvarivana. Sve je ovo granicno pretapanje bilo mogude s tradicionalnim
sredstvima pojedine umjetni¢ke grane.

Sada, medutim, na pragu smo principijelno novih kvaliteta. Ve¢ sada, ako
se poletni rezultati istraZivanja shvate kao poletna likovna sredstva za
stvaranje novih sinteznih tvorevina u mijerilima i namjerama koje su do
sada zauzimali slikarstvo-plastika, arhitektura i urbanizam. Gubljenje samo-
stalnosti klasi¢nih disciplina zamislivo je samo na bazi pretapanja jednih
u druge, $to je, medutim, moguée samo na osnovu onih likovnih ideja i
metoda koje su gradile sveobuhvatne okvire.
Uspostavijanjem kontinuiteta izmedu

monohromije i polihromije plasti¢nog i prostornog

plodnog i plastiénog stati¢nog i dinamiénog
na mjestu dosadainjih, gotovo antagonistickih izoliranosti, stvaraju se
principijelni uslovi jednog slobodnijeg i potpunijeg likovnog stvaranja.
Gradenje nove plasti¢nosti podiva na novom Zirem i vzbudljivijem shvada-
nju i sagledanju realrosti, potpuno neoptereéenom dosadainjim likovnim
nomenklaturnim kategorijama, otkrivajudi u domeni vidljivog i senzibilnog
savremene alikvotne likovne vrijednosti.
Paralelno s raspadanjem klasi¢nog pojma slike, plastike i kuée mo¥e se
pratiti radanje novih likovnih pojava bez pravog imena i bez prave nove
kategorizacije.
Pored uvodenja trede dimenzije u tzv. slikarstvo, kao i polihromije i prostora
u skulpturu, te polihromije i plastinosti u arhitekturu, obogadujudi sve ove
grane elementom pokreta, brzine i transformacije, &tavo je podrudje pla-
sti€nosti postalo idejno jedinstveno i pristupaéno svakome likovnom stva-
raocu, zahtijevajuéi od njega istovremeno | %ira znanja o zanatu i svijetu,
kao i dublju smislenost vlastite likovne proizvodnije.
Manifestacije Novih tendencija u tako radikalnoj mijeri proSiruju sredstva
likovnog izraZavanja, da se ve¢ gotovo moze govoriti o likovnoj inZenjeriji,
¢ime se djelovanje dotadadnjih slikara i skulptora po tehnici rada priblizilo
arhitektima, inZenjerima, elektri¢arima, elektroni¢arima i strojarima.
Otkrivanje nove optike putem titraja pokreta i brzine — stvaranje pono-
vijenih i neponovljenih tokova kretanja i transformacija, kao vizualizacije
unutarnje biti Zivota materije, stvaraju se osnove, na kojima se moZe gra-
diti grandiozna slika naSeg savremenog kolektivnog Zivota.
Na tim osnovama, koje u sebi involviraju i staticka i arhai¢na likovna sred-
stva, ali kroz jedno savremeno revolucionarno prevazideno 3iroko gledanje,
moguca su likovna sintezna ostvarenja u razmjerima od pojedinih predmeta
namijenjenih pojedinanoj likovnoj potroinji do novog uredenja zivota kroz
nove urbanisti¢ke koncepte.
Da je ta likovna inZenjerija podruéje na kojem se previadava prividna su-
protnost

covijek — materija
kao prosireni i revolucionarni pojam savremenog humanizma, koji se ne mo-
Ze iscrpsti narcisoidnim reproduciranjem ljudskog lika, proizlazi samo po
sebi. Ovo, naravno, moZe da zvuéi kao zanosna fraza ili utopija, ali ako se
pobliZe pogledaju poteci ovih radova, nastojanja i saznanja, brzo de se
shvatiti sva ozbiljnost i dramati¢nost situacije.

22. Almir Mavignier

Pravokutnik

76

1961



'  ¢, e g@Q@@@@@@@@ e

......... e < e e

2leie 00 B H W B BB 9 5 0.

A-.---.-.m'.a & B BB aRe@ . >

x a v







]

n P
Povriina XXIHI

Va

|

24.

1962



)

@

QT AN e - @ ‘%m %% Ton 0, 0g, <
- @@@ﬂ ,@ @%@@ %\.\%\®Q% m é
NONDERL S 3 %‘%Q%?@m%\
.0 . D0, %a,.%% ‘®
0 e209626,20,.%0,
_ Is@ %W%&%\%
~ \@

&' 0T oV QY QY=
@ﬂ@ﬁ \@505 @'

codds ot &
0032 &' o
02020 @”%%Q%@@%w
0,0 -@, 000,503,203 S S
@ - @ @ @ z@\ n@W ﬂ@% %uw %.
026262:5:2;0%0,50° 020202 08'0:%03%2,5'2 S 2,
@ -D - 0,19, 9@ 0 g 0,50;,%05,20325
'@ - D - %~' @@I@Q I@\ : @ % @\ ,@\ W /%% ﬂvc% 4
B @ =@, 0,:050010 @ 0@ ©,,°0;,205 0> S
- ’-%ol@%@l@\%,@ %@@ @\ .®§ ;%& I%Q %‘% - >
130, 20> \®@@ ® ® @x@ ) ,%% Nol'eos
0305600 © 0 ® '0,5%,00958).0, 2 @2
DO I oVYe 0y 09,0915 < 229
$15,50%6:0'g © 0 @ 00,504006.016,0:6® £
255030020 202026,2:5,%0,%,70,062 624
L) ) ¢ * - ~ls ~0p 20, 4 (0 ' s
SR e 20 026,2:5,20,005'0.505 024
DO NN @%@@@N€%@%@%@&@M@®@
0952 o250 2620 2625,205,205.20,::0.2 02 02¢
) 90-09:,~°9.~'® = ® N 1A @ =0 <'9,305,10;00,0@ 0@
182216,000500,5'00 0 83 oS\ 23,20300:0:0:000 0908
Vo @ '@y~ P Yig o B AN A\ P AP Ghﬂ\txn,
W..@@%‘dqﬁe,%%@n%\@ @@@@@ @ l@.\ s ale 24 ﬂ@,\ iﬁ\ er ,@ @ @
‘e @ o'e) 290y 019 0,60 g B'p 02 0 0 SO PO D P P
@ 2'@,~80., s @, R 03,300,000 . ® . @
©'@)x099-9s0.0.0 0 a® o @ 0.07,{05,202 22,2t o @'0 B o ® - ¢
@,2!0,095'0,0 © 0 @ a @ o 0,07 205 135 21203000\ @ 0 @
@'9,299,.0,,.0.0 © @ © o005, 205 X O NCL NN P 3
$5,20200°00 20202 0.9'6,020512/'2 sSedsugedegees
. .QQQQQQ’OBu@l@\ /@@@QQ@ @\ GQ /Q% le% avﬂ\egﬁ\ag’\,@. -
528158050000 0 ®c @.9'0,50,°905/0/5' Wiatthade e
L @0\0&@\@a@ D90, ‘0 QQW F @_@ -0 - @a@ V@' @
22220 0899609 9,000,5%0,50° @2 B 0 0 e '
D0 26 96,915,20,0/0,00 0 O 0 B0 @ D0 0TS S,
P 0 L - - . . NG ) y
8282825252050 00 3020002 0:%:05%20502,5'2.3:
Son02,802 & 3, 0262020 Sles!

8 66
@
@

CEELYE Y Y

¢
+

6. .D-@

6006 >

¥

00069
00063600

(VoYY Y- Y-V -Y-V -V Y-V - T ¥\

s f
4 2T\ 74 %se
v \ \@ﬂ \@
> D @0 03,505.8
ran0s0007, Q!
= %w WUy ﬂ@\ als
WO @ 1055802 @'
Ve @ @,070;.{05,8'0
L@ =@ 0,005,907,
Ve © 7 ®,0°0,, 05,500
.@.l.%\ @\ 1@% le% !
b @ =@ n'0y. 05,
SHEHRORO L
@ =@~y .05 %5 P2

]

\o!

1960000008
)

i

'

00000000

i

©08000000008

1906000660000
6006000

\J
®

'

ALAL

08000000616
L

1606

Q19100000006

H

D,
@
@
D

*

40090

©00000060

b <

0,
)

100000

s

©000066006:@
191000000000000

v
A
-
(A
‘ A
(-4
&

®
\@

616

e
©0000000000606:6

©

©

YN

600
1000006000000

@

+

900086000

f

69600
0000006060606
DD AD 0D BL AH AL E» O

1990
6

©00000000

160

t

026

[
9.
1Y)
A
s
S
&
e
©

600060

'

,% @@“ oa
\ 0%3 _ ﬂ,m,m
_.\Ven@w@wom,m. m.mﬁ@m@w@i@@@@@@@@?m_%am@aw@w.a._
D 00,05 l@%oﬁ.@. : D<) 00 B . D 6, ‘0, h%w 5 Pz @ s
@@%\@ %\%JQQQ# @)= 12,02 B . O @, 0,, 0, (P) @s@ ®‘@®
. 219 999300, '®, =@ 0 @' -\ @ - @ . ©,.°0, 509 9.0 @<
@%@ u%; O L) a@ 2= ® - -Q\,%m Q% u@ ,Qa@\ n@@
'® 20 $0,~0 - ® = @ @@V%ﬁ%ﬁ@@.w@@%@@3@&%&%@@.@%@ @@M
Y o P e RV Do @ =@, '@, ~V0,-V0q Uy &
0SB 0 NS5 858 58,5'9,,090,909,060 00 0@
S @@@@@ /@ @ﬂ@\@ﬁ \e@.@@ e_ﬁ..a‘lq%olﬁﬁ z@& ,@‘ @ @ @
15285600 0 0 B ® 0.0 <05 5'213'2.2 28,5'2,59)59¢,9/6/0.9 © g @g ¢
.0%@[\;\® \T/anVrs AV, '@ 9_939°Ql@§/®\ ,®\ @ @ @
@ @@@@\Gz \9’@‘09 Q.@.@ @OOQQ ﬁ@% l@\ ;@\ ,@. @ @ &
\oﬂ \@1 @ @ @ 9 \01 \@l %e.ﬁ o= Q_Q.Q.eo.ﬂoﬂ@h /@\ zﬁ\ ,3. @ @
BNV BV A C AV, 0, @ © @ o, R VIRV a0 o U e Um

@
@
@
D@
-«

1§

paviljona na Xili tiennalu u Milany 1964

er

z naslova 1963
Maketa Jugoslavenskog

25. Walter Zehringer
Be

26. Vjencestav Richt



I\

HAIFED RO AT R

1

E“—"m‘izmﬁmﬁmmﬁﬁﬁ
; ¥ o IR SORT—— oy o e -  m——

— m, ~ ====

|
I

INUATAOOD O TR

J

mn«::—w

ﬁ%a%

==-=

ééﬁﬁ

EYBl | 4 7E AT B BT &
mﬁ"'.ﬁb’ Sl gyl nged sty




27. Auto-put u Oaklandu, Kalifornija

Hipertrofija saobracajnih arterija u tkivu grada.



Il Sinturbanizam (sintezni urbanizam)
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Svako predskazivanje buduénosti je u biti zabluda, zato Sto je nemoguéde da
se ona i priblizno taéno predvidi. Kada se takvo predvidanje sukobi sa stvar-
no Zivljenim vremenskim periodom, ono je drugaéije, redovito punije, nor-
malnije, pomirljivije, zrelije itd.

Medutim, predvidanja ipak &esto sluie kao poluga za svladavanje zapreka
koje inercija Zivota postavlja na putu brieg, inteligentnijeg koristenja po-
stojedin moguénosti.

A takve se moguénosti, &ini se, upravo u ovim &asovima pojavljuju.

Ove se takvima &ine po objektivnim karakteristikama historijskog momenta.
{Realizacija te bududnosti, koja je ve¢ pocela, ovisi od subjektivnih snaga
‘ko;c drie materijaine i polititke kljueve danadnjice u svojim rukama. U
‘biti nacko neznatan poletak; struktura — kretanje i vrijeme — kad po-
stanu fundamentalnim likovnim sredstvom, odjednom prestanu da budu
ono 3to se do sade shvacalo samo likovnim i odjednom postanu sposobni
da krenu u svakidainjicu savremenog Zovijeka.

Savremeni kozmonautski &ovjek — osvajal novih dijametara — senzibilizi-
ranih sfera, preSavii sve do sada prakti¢ki dostupne prostorne granice, od-
jednom je od odudevljenja preac u nestrpljenje. Kad ¢e veé¢ jednom stupiti
svojom nogom na nebesko tijelo koje nije nasa Zemlja. Toliko smo veé u
tome, da nam se &ini da zakadnjavamo — u toliko] se mijeri s proSirenjem

prostora vrijeme pocelo skradivati.

U naporima za produZenjem trajanja Zivotnog vijeka &ovjeka sve brzine
postaju odjednom male, sva kretanja predugotrajna — jednaka po karak-
teru, gubitku vremena.

Ma koliko se napora poduzima, apsolutna granica produZenja Zivota covijeka
prepolagano se produfuje i rezultati su premaleni.

Preostaje_racionalno koristiti ono danas raspoloZivo vrijeme ljudskog Zivota
svrsishodnijim, efikasnijim postupmma u svim mamfestacnjama svodenjem
gubrtka na minimum. Pokazuje se sve vise da dizanje standarda vrlo &esto
veZe vrijeme dnevnog, odnosno tjednog ciklusa. Cinjenica je da i najbogatiji
ljudi nemaju vremena. Urbani Zivot, kakav on jeste, a U tome ga ni savremeni
urbanisti ne poboljsavaju — u sebi sadr# gotovo nerjefive proturjeénosti
Pitanje transporta i prometa sve vide postaje glavnom brigom urbanista, jer
se ni prodirenjem ulica ne smanjuje koli¢ina izgubljenog vremena potrebnog
za obavljanje kompleksnih Zivotnih funkcija savremenog ¢ovijeka.

Corbusierovski_ urbanizam — pored povedanja gustode stanovniitva na jedi-

i nicu povriine, ipak predstavlja ansliticki urbanizam sa izrazito odijeljenim

B " funkcijama grada na zone stanovanja i rada i druge, te ni kroz te kate-
gorije ne rjedava pitanje gubitka. vremena.

Postojeca palijativna praktiéna rjefenja pojedinih metropola samo su no-
jevsko skrivanje glave u pijesak u cilju odlaganja sukoba ovih suprotnosti i
produZenje nekakvog statusa koji je jos kakc-tako mogud.

Svi gradovi zakréeni su automobilima, za koje je nemogude nadi mijesta u
blizini stanovanja, te su vide na teret no na korist vlasnika. U ovome naoko
nerjeSivom problemu ipak postoje jednostavna praktiéna rjesenja s najda-
lekoseznijim filozofskim posljedicama.



Ona se sastoje u slijedecim principima:

1) smanjiti nepotreban saobracaj na minimum — 3to se postiZe jedinstvom
mjesta stanovanja, rada i snabdijevanja u j_tagrqu objektu za cca 10.000
ljudi s efikasnim internim vezama,

automob fu osigurati garazni prostor i saobracajnice, (kalkulacija 1 auto-
mobil za tri osobe),

2

~—

3) graditi urbanistitke objekte takvih dimenzija da jedinica stana ili etaZe
postane relativno infinitezimalno mala, 3to omoguduje slobodno obli-
kovanije,

4) objekte koji ostaju van ove sheme, situaciono smjestiti tako da budu
ravnopravno dostupni stanovnicima cikurata,

5) svim objektima jednog grada osigurati ravnopravno oblikovanu i funk-
cionalnu _kvalitetu kao osnovni princip jednog socijalistickog drudtva.

1. CIKURAT - osnovna éelija sinturbanizma

Princip je ovog objekta efikasna crganizacija Zivota jednog relativno zna-
Zajnog broja ljudi. U ovim razmatranjima radi se o pribliznoj jedinici od
10.000 ljudi. Broj treba fiksirati na takvu veli¢inu da ona bude ekonomski
' takvog potencijala da sama po svojoj proizvodnji i radu bude eknomski
znadajna snaga i prema tome razlogom gradnje, standarda i opremljenosti
objekta. '

Njihov Zivot u visokom procentu odvija se ovdje, jer zgrada rjeSava sve ono
ito takav mali grad moZe da ima na najekonomiéniji i najsvrsishodniji nacin.
Pod efikasno¥¢u Zivota u takvoj jedinici zamidlja se, v prvom redu, vedina
sivotnih funkcija »pod jednim krovome _s najkradim komunikacionim ve-
zama. Ovakva Zivotna orijentacija — kada ‘&itavo druitvo postane zainte-
resirano za smanjerje vremenskih gubitaka ne samo u procesu rada (pro-
izvodnost rada) nego i u svim Zivoinim detaljima pojedinaca i zajednice —
krece se neminovno u Sirokim dimenzijama ka organiziranoj Zivotnoj sintezi.
Socijalizam-komunizam je sigurno ono drustveno krétanje koje trazedi har-
moni¢an odnos izmedu pojedinca i-kolektiva postaje zainteresirano za co-

vieka kao mtegralno biolosko i drustveno bide. Za njegov Zivot u cjelini, :
dakle i za njegovo vrijeme — Sto nije nista drugo do taj Zivot izraZen.u ,

svome trajanju.

Ako se, dakle, borimo protiv rata i bolesti kao najvecih zala, koji ugroZa-
vaju opstanak Zivota, isto smo tako .odgovorni za vremenske gubitke koji
u danadnjem urbanizmu epidemijski zahvadaju svakog gradanina i nasilno
mu svaki dan oduzimaju dragocjene sate vlastitog trajanja pretvarajuéi ga
u vremenski otpad. .

Sinteza likovnih umjetnosti, ukoliko ovaj termin i preZivi ovaj kvalitativni
skok, ne moZe se ostvarivati u uslovima_ svjetske dezintegracije i domi-
nantnog analititkog nagina_misljenja.

Ona tra%i isto takav 3ini druStveni medij i filozofsku orijentaciju shvadanja
svijeta kao cjeline i u toj cjelini shvadanjem i obuhvadanjem vecih ili ma-

niith prostornih i vremenskih_kompleksa kao cjeline, kao_predmet_ integra-.

cije.i kao program_sinteze.

Uvoden em_pojma sintezne c;ehne kao. principa zivota koji se odnosi na
jedan urbanlstsckx kompleks mi ga istovremeno tretiramo i sa stanovita
vremenskog odredenja — nastajanja i trajanja.

I ovdje je problem vremenskih gubxtaka vanredno vazan i osjetljiv. Zeli se
imati efikasne prostorne cjeline. To zna&i da oni moraju kroz duZe i za
duZe (odgovarawce) vrijeme biti odredeni i gotow :

e

——
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PLAN sinturbanistickeg grada za 1,000.000 ljudi.

U sredini nalazi sé:éentéf' grada sa svim za grad zajednitkim objektima. Lijevo i
desno nalazi se sistem cikurata za 8.000, 10.000 i 12.000 ljudi 3to omogucuje
elasti¢nost izgradnje i slobodu ritmickog komponiranja gradskog tkiva. Zelene po-
vriine vezane su uz svaki objekt i uz svaki prizemni trg.

Ovaj se grad sastoji — pored centre — od 100 objekata.






! nitivno. Tamo se vec efikasn
(onim gotovim) Zivot nije stati¢an. Citavo jezgro kao prostorno sace, ve- B
zano na-produkcijy, rad i rekreaciju elasti¢no je, ali se tamo dobrim pri-

Rast i trajanje danainjih gradova potpuno odgovara njihovom nesinteznom
Karakteru. Gradi se na stotinama gradilidta i gotovo nema zavrienih i in-
taktnih cjelina. Ljudi gotovo i ne stanuju definitivno ved Zive u provizori-
jima, ako se kao prostor shvati &ire urbanisticko podrugje.

U sinturbanisti¢kim cjelinama postoji u pravilu malo gradilifta — to ovisi
o postotku 3irenja pojedinog grada. No, ako bi se uzeo postotak porasta
stanovniitva sa 2.5%, tada bi na grad od 400.000 doilo jedno gradiliSte
cikurat od 10.000 ljudi.

manje od jedne devetine kvadratnog kilometra, a sve je ostalo Zisto i defi-
i def yno ivi. Naravno, i u cikuratima

premama mogu izvoditi promjene tako re¢i preko noci. Znadi, bez besko-
naénih procesa gradenja, koje i nije nita drugo vec cekanje dok ono ne

svrii, jer gradenje nije sebi svrha — efikasnim remodelacijama unutarnjih
prostora cikurata .prati_se pulsacija Zivota d&iji je nedjeljivi _sastavni _dio

[

promijena, a.ne ekanje na tu promjenu.

Unutar cikurata sve zivotne funkcije i{élgg_tjyg odvijaju se pred ofima sva-
kog_njegovog pripadnika — gradanina. Od ranog djetinjstva ljudi vide i

; uge -te funkcije kao dio cjeline kolektivnog organizma, te se tako i stvara

Es@éajmkglglggvn‘e_,,,p;j\p_qg:_{rlqs.tiyi odgovornosti. Istovremeno se razvija mo-

. guénost samoupravljanja kao stvarna i opipljiva  politicka funkcija. Dezin-

tegrirani urbanizam sa svojim analitickim inventarizmom brise zornu sliku

organizacije grada kao organiziranog drujtvenog bica, koja poprima sve
vie nesagledivi i nesuvisli karakter.

Veze i odnosi, u sadainjem gradu su vise pravni,\ ekonomski, apstraktni.
Kao instrument polititkog upravijanjs u cikuratu postoji i dvorana —
asambleja za 6.000 ljudi, mjesto sastanka gdje se vrie sve odluke plebis-

git/a,rm:te{e,r_’gp_o‘u.rpiki. Tu nema odlaganja i gubljenja _vremena —— sve se
stvari vrlo ér;p;mcgu najpunovaZnije rjesavati.

Osim toga kategorija »moje kude« unutar dosadadnjeg urbanizma presia
je okvir bilo kojeg moguéeg zastranjenja kao posljedica relativne drustvene
izoliranosti i zapuitenosti. Svi konflikti koji su mogudi u domeni »stanar-
stvac, jer se radi o relativno malim jedinicama, ovdje u sinturbanizmu
prerastaju u kategoriju koja ih zakonom velikog broja dokida kao. privatne,
personalizirane i individualizirane jedinice.

Ako se cikurat shvati i kao kombinatska ekonomska jedinica, tada, a kroz

efikasnost kao programski i gradevni princip, i prQiz\{od{host_ rada postaje
problemom kojim se svi gradani cikurativa bave — fjer v krajnjoj liniji

Fivot i standard cikurata od toga ovisi.

Problem smijetavanja proizvodnje u wutrobu cikurata jeste u velikoj mjeri
nov U odnosu na suvremeni urbanizam. Fabrike su uvijek smjeStene u od-
redene regije grada i na taj se nalin nekako vodila higijeni¢nost grada. S
kakvim je rezultatima ovo provodeno, trebale bi dati nalaz analize atmo-
sfere suvremenih gradova. Da se radi o tragi¢nom procentu zagadenja, jedva
je potrebno upozoriti. .

Nije, dakle, zoniranje industrije na odredena podruéja efikasna mijera za
spasavanje zdrave gradske atmosfere, vec treba pronalaziti druge mjere koje
de modi da uspostave odgovoran odnos prema ovome problemu. Jedan je od
nadina sa kojim se ve¢ danas operira fiitriranje otpadaka, odnosno njihove
odvodenje u centralna mjesta filtracije, 3to je pri cikuratnoj koncentraciji

pogona i naselja zamislivo i moguce do te mjere da ono postane samostalna

privredna djelatnost.

To se gradilite prostire na efektivnoj povrdini 300 X 300 m, dakle na
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28. Presjek cikurata
osnovne jedinice sinturbanisti¢kog naselja

a) periferna opna u kojoj su s jugas, zapada i istoka smijeiteni stanovi za 10.000
ljudi — sjeverna strana je zamisljena kao uprava i administracija ¢itavog
cikurata ukljuCujuci i niz ustanova, vezanih na Zivot ovog objekta;

b) privredna i drudtvena djelatnost te servisi;

) industrija;

‘d) prizemlje rijefeno kao gradski trg — sa trgovinama, restoranima, kavanama,
kinima itd.
ispod prizemlja u suterenu gerafa za 3.000 vczila, se kompletnim servisima;

e) vestibul i foéje ispod velike dvorane;

f) dvorana za 6.000 ljudi koja se moie dijeliti na dva dijela;

g) terasa;

h) unutarnja terasa, promenada i trg na petnaestom katu.



29. Sematski prikaz fasade objekta u kojem se vidi priblizavanje infinitezimainog
odnosa jedinice kata naprama volumenu objekia, Citavo je prizemlje prohodne
kao veliki gradski trg vel. 270 x 270 metara, & v gradskom tkivu sinturbanisti¢-
kih naselja ovakvi se trgovi prostiru &itavim prizemnim dijelom grada.

Sva povriina fasada je niz terasa sa jednom velikom u petnaestom katu i ters-
som na vrhu objekta iznad velike dvorane.



RS

30. ,Dvu;e van;ante stana unutar jednakog raspona. Stan je dimenzioniran na 4 lezaja
‘xako je zamislivo - bezbroj. drugih rjesenja.
vad;e je prikezan karakter stana sa terasom uz &itavu duZinu stama. Prema po-
‘trebn i mog_g,c_nostr zakupl;u;u se razlicite duZinske dimenzije stana.

{ MLt

i



21, Presjek kroz perifernu stambenu opnu. Stanari se nizu stepenasto sa polunatkri-
venim terasama 3to pruZa moguénost zadtite od sunca-i kige.

Zelenilo pred terasama njegovalo bi se cbavezno putem centralnog_servisa. Kori-
dori se nifu takoder stepenasto tako da je provedena konzekventna izolacija po
katovima. ’

Liftovi koji veiu stambene etaie teku koso kao uspinjace.



N
/2. Sema stanova sa razligitim povriinama. . o
i) Sesterokrevetpi stan i c) dvokrevetni stan. Vidljivo je da je elasticnost |
. ovakvog koridorskog sistema velika, te se prilageduje odnosu broja . stanovnika. '

¢ prema povriinama_ namijenjenim radu unutar cikurata — onako kako tece pro-
. gres automacije.
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33. Prizemlje — trg. U sinturbanistickom naselju é&itav prizemni dio .je natkriveni

khmanz:ram Lg koji se nalazi u svakome cikuratu, te tako &ini éitavo gradsko
pnz—ér:nl]e prohodmm‘

Sema pokazuje moguéncst smijeStaja velikog broja pogona koji gradanima pruZaju
ljeti i zimi iste uslove. U Semi su prikazane vertikalne veze kao sistem ravno-
mijerno rasporeden kako bi se rzb)eglo gubijenje vremena.

Konstruktivni raster disponiran je na "9 m koji je povedan samo u perifernim
dijelovima disponiranim za dvorane::

a) trgovina

b

¢) dvorana za izloZbe

restorani

d) kino-dvorana

e) ulazi u suteren (za kola)
f) susjedni objekat.
Dimenzije trga 270 x 270 m.
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34, Suteren je rijeden kao garaza za cca 3.000 vozila s mreiom servisa:

a) teretna vozila

b) osobna vozila

¢) radionice

d) pumpe, ukoliko ne bi doile pred objekat, 5to ovisi o stepenu osiguranja

e) ulazi u garaZu

f) 3ema rasporeda transporta sa etafama industrije s velikim liftovima.

Ovaj sistem zahtijeva studiju brzog odvijanja._prometa .unutar podruéjs garaje
kao i automatski sistem obavjeStavanja o_slobodnim mjestima za parkiranje. Veliki
dio parkiraliEra‘je Stalén, te pripads stanarima objekta.
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35.

Tlocrt jedne od tipiénih etaza:
a) stanovi

b) administracija

c) zanati

d) industrija.

" Sema prikazuje samo generalnu dispoziciju, s tim da se rijeie na zadovoljavajuci



g
[T 171 T (T T T T T T
[ ] |

nR [T ) T
B ; ; B i < ‘ m[ ‘j N T ———
__ ! b4 : f .
g %z'bﬂw "7"; | A % =

1] I or B B H

| = ;
{ ﬂF‘:v ; I BN N
1 i ‘: i E E | T
| | |
T T e I e ]
! : !

|

[ ]
S
[
Up
=8
S
[]
,QDQ

T iiniiih‘iisiiiaiiiiiiiiuminm

L T T T T T T T T T T T T T T [ ]

36. Sema sprata ispod velike dvorane:
a) stanovi
b) foajei (vestibul)
c) bifei
d
e} garderobe za posjetioce

garderobe za izvodace

f) mala dvorana 50 x 20 m.
g) administracija.
Ovi veliki prostori mogu da se elasticno transformiraju po potrebi namijene.

Velika dvorana nije posebno rjefavana, ali bi trebala da bude rjesenje svih potreba
oveg broja ljudi u odnosu na skupne manifestacije bez obzira na njihovu vrstu.
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Problem gradske buke, koja nastaje uslijed saobradaja, a u ovom konkret-
nom slu¢aju i od rada strojeva i masina, treba rjesavati svim raspoloZivim
Sreqsgy_lma jednog organiziranog i sistematskog procesa ispitivanja. No, i
pored toga, sigurno e biti takvih proizvodnih postrojenja, koja se nece
modi smjestiti u okvire predvidenih cikurata, no tada ce se modi o ovim
iznimnim kategorijama donositi odgovaraju¢a .rieSenja sa stanovista op¢ih

principa elasticne eﬁkasnostl >~ koji. su prethodno bili izneseni. - : g

.

Smturbamzam nije nedto 3to preko nodi rjefava sto posto sve problema
eﬁkasnosn Zivota, ali on je dovoljno jasan i uvjerljiv okvir koji postavijen
jednom U &etiri dimenzije kao princip, postaje programom takve preorijen-
_tacije Zivota u najiirim razmjerima, da ¢e samo one drustvene strukture
modi da odgovore ovome diktatu vremena koje ce Zivot kolektiva i jedmkc
mocx r|esavat1 kao mtegralnu zadacu

:Prlhvacanjem sinturbanizma riefavaju se mnogi do sada nerjesivi problemi,
'no jasno je da se njime radaju_ novi, problemi navog kvaliteta Zivota Cija
‘startna osnova potinje tamo gdje problemi klasi¢nog urbanizma prestaju.
Problem — u.momentu_kad druitvo _prihvati sinturbanizam — kao princip

.inastale ugp_rggesu”p(evlal.enla_rz postojedeg nacina na sinturbanisticki nacin

JZlvota.

Jer, dok je Corbusierov urbanisti¢ki zahvat bio zapravo higijensko, sacbra-
¢ajno, likovna korektura postojedeg nacina Zivota, Zivot u sinturbanistickoj
jedinici. se bitno mijenja s obzirom na odnos prema efikasnostj  ypotrebe
vremena. '

“Zivot u postojedim gradovima ili gradskim kompleksima postaje u toj mieri

nepraktican, rasc;epkan kafkiziran, da je neophodno misliti. na ove dispro-
porcije koje ¢e u momentima prihvacanja sinturbanistickih principa nestati.
Odredene namjenske readaptacije postojecih urbanistikih aglomoracua mao-
rat ¢e se reorganizirati u smislu pribliZavanja sinturbanistickim prmc:pima
Jednom, kad se neito pokaZe kao bolje, za‘oxg;gn.lg_x;ar{ow Lovjelanstvo nije
nikada bilo ni skupo ni pretetko da se u punoj mjeri angaZira na mijenjanju
dotrajalog i neprihvatljivog.

Onako kako ¢e se povisiti frekvencija Zivota, tako e se ml;en;att i odreaene
ztvotne kategonje gvisne o.tim promjenama. ’

Problem urbanistickog i arhitektonskog obhkovan;a i stvaraladtva pokazuje
se U sasvim novim aspektima.

Prvenstveno — broj objekata (urbanisti¢ko-arhitektonskih, sinturbanisti¢kih)
smanjuje se na minimum.

Pretpostavimo samo da ce jednomilijunski grad imati cca 100 cikuratnih —
sinturbanisti¢kih objekata kao osnovnu potku, a ostalo treba da budu mo-
numenti posebne plastiéne vrijednosti, bududi da su objekti zajednicki cita-
vome gradu.

fTo su sve, naravno, velike forme koje se mcgu rjedavati kao sintezna cjelina.
‘U momentu kada osnovna prostorna stambena ili radna jedinica — odnosno
‘visina eta¥e, u odnosu na &itav sinturbanisticki volumen postane prakticki

“infinitezimalno malena, sloboda oblikovanja velike ferme je prakticki pot-

., Puna —— slijededi osnovne zakonitosti, u ovoj postavci sadriane.

" Mali broj velikih, kompleksno sadrzanih formi, moguce je osmisliti, sin-

hronizirati i oblikovati tako da prakti¢no svi medusobni prostorno-plasti¢ni
odnosi rezultiraju kao harmoniéna sinteza, mnogostruko uslovljena cjelina.
Tek pod uslovom sagledivog broja pozicija i odnosa mogu¢ je kompleksni
sintezno-plastiéni zahvat, prakti¢ki neogranien i neizoliran i nesveden sa-
mo na odredene vizure.



Plasti¢na sintezna kiima ovdje se ukazuje u svojem jedino mogudem uslovu
— tj. kao konstitucionalni element jednog 3ireg, drudtvenijeg sintezncg
kretanja. Dakle, kao dio opleg drudtvenog diktata, a ne kao rezultat epru-
vetskog atnherskog 1sp1t1van]'a koje puca i r'EEE-;a se pri prvome dodiru
sa heterogeniziranom drutvenom, pa prema tome i urbanisti¢ko-arhitek-
tonskom stvarnodcu,

;fProblem je, naime, cjelokupnog studijskog rada na likovnoj sintezi nepo-
f_mirljivi sraz jednog homogenog sinteznog koncepta sa heterogenodéu posto-
‘je_a_‘éeg Zivotnog pejzaza,

. Sinteza je u prvome redu jedan svjestan &in harmonizacije svih elemenata
Ejjgg[azg u_sferu Zivota putem vizuelnih, auditivnih, taktilnih i drugih'f;
nomena. Kako se svakim pomakom motrioca medusobnih, pa i malobrojnih
i jednostavnih elemenata, odnosi stalnc mijenjaju u gotvo faktorijelskoj
progresiji, to se i problemi cvakve harmonizacije nevjerojatno brzo umno-
gostruéuju pri svakom dodatnom elementu o kojem se mora voditi raduna.
Zbog toga se u dosadadnjim pokusajima ostvarivanja likovne sinteze'i na-
stojalo uvijek pri ovakvim pokulajima uzeti éitav jedan kompleks koji se
moZe uzeti kao od postojece situacije izuzeti prostorni isjecak unutar kojeg
se nastoji harmonizirati elemente koji se unutar tog kompleksa nuZno nalaze.
To je potpuno nemogude uliniti u momentu kada u vidno polje ulaze sveu-
kupne heterogenosti postojedeg urbanog medija.

Moguée je, medutini, postupiti tako u sinturbanistickim zahvatima — kada
se nastupa s velikim, a malobrojnim formama koje od podetka odreduju
veliki konstltmralum ritam i mjerila. S velikim dominantama mogude je
stvoriti plasti¢ni koordinantni sistem koji postaje osnovnim likovnim uslovom
unutar kojeg se prosjecna likovna senzibilnost snalazi, orijentira i relativno
_slobodno krede. Istovremeno s ovim dominantama stvaraju se i likovni stan-
“dardi s velikobroj¢anom repeticijom kao konstitucionalnim elementom nase
industrijske civilizacije.

Prema tome i sinteza, kako je moZe ostvariti sinturbanizam, ima svoje me-
tode koje se p.sgudaraju s hcdom nade civilizacije koje u osnovi odstupaju
od epruvetskih metoda jedino moguéih u dosadadnjoj situaciji.
Prije svega to je izbor i fiksiranje dominantnih plastiénih elemenata plus
sistem standarda i kategorizacije.

LE S TR

Plastiéni sistem je neminovna baza svakog urbanizma pa prema tome i
sinturbanizma s tom razlikom 3to ga on moZe kroz mali broj velikih formi
konstruirati i odrzati.

A odrZati ga moZe zato Sto se osim posebnih objekata &itav grad sastoji

od varijanata ili multiplikacije gotovo istih elemenata. Qvaj se plasti¢ni

sistem potvrduje i negira razlikama unutar istoga. Kroz bogatstvo raznolikosti
koje su_prisustvom_i uslovljeno3cu sistema, unutar kojeg se nalaze, uotljive,
izmjenljive i ocjenjive.

Time se prevladava odsustvo_sistema u sada¥njim heterogenim urbanisti¢kim .

aglomeracijama i Sturost jednolinosti - unutar novo-projektiranih  urbani-
stickih zahvata.

Sve likovne sintezne urkane namjere u sinturbanizmu su provedive, jer su

sagledive, sratunjive i kroz to savladive.

Elementi kroz standardizaciju, u kategorizaciju svedeni na broj s kojim se
i u faktorijelskim mnoZidbenim odnosima mo%e operirati i dovesti ih liko-:

vno-sinteznim ciljevima.

_Unutar tih velikih ritmova dugog daha, odredenih sinturbanistickim mjeri-
lima, v unutrainjostima tih organizama bukti najintenzivniji stvarni, a time
“"stvarno-likovni Zivot pcdlozan manjim mjerilima i veéem broju elemenata.

i
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PERSPEKTIVA jednog intercikurativnog prostora.

Stadion je ovoj skici plasiran zbog toga, da bi se osjetilo mijerilo cikuratskog
grada.

Iz ovog crtefa vidi se da je u cikuratovskom nainu gradenja mogué¢ intiman spoj
autenti¢ne prirode sa visokom urbanizacijom.
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U unutradnjosti u tim elastitnim kotlovima ostaje sve ono na ito je vezana
foviekova intima, sa svim ugodajima bez cega bi Zovjek, kako je sazdan, bio
osiromasen, pust i o;;lz;adeh. Bez Zega bi bio onakav kakav. ne Zeli, niti moZe
da bude i kakvog ga niti sinturbanizam nema namijere uciniti.

Iz gvog. se razabire, da se ne ide za utopistickim ciljevima, za radikalnim
mijenjanjem Zovijekoye prirode, ved se samo zeli pruziti cov;eku onaj dru-
itveni, organizacioni i tehni¢ki servis kakav je normalno prihvatljiv.
Urbanisti¢ke intime mediteranskih gradova mogude su potpuno. u unutra-
injostima ovih mravinjaka — time da su im, posredstvom klimatizacije, i
klimatski uslovi uvijek zagarantirani.

Tesko je gotovo nemoguée predvid'eti sve one kvalitete kao i sve one pro-
Oni ¢e u prvome redu izazvati reakciju vezanu na sve one pojmove i navnke,
koje on svojim postavkama negira ili razrjefava. Od pojma kude — one
fakti¢ne u kojoj se stanuje — pa do sna o vlastitoj kugici. Zatim strah pred
akumulacijom mnogtva ljudi na jednom mijestu, ako se cikurat moZe tako
nazvati. Nadalje, I]ud'i skloni klaustrofobiji gledat ¢e sa strahom da se ne
nadu zarobljeni u ovome mnodtvu prostora iz kojih nece moci da izidu na-
polje.

Bit ¢e, naravno, i skepse u moguénost organizacionih moguénosti rielavanja
svih onih mnogobrojnih tokova koje koncentriran skup od 10.000 fjudi za-
htijeva.

Pozivat ¢e se ljudi i struénjaci na veoma ozbiljne tedkoce da se ispravno
funkcionalno rije$i najjednostavniji stambeni objekat, te se sa dosta uvijerlji-
vim argumentima u3an&ivati iza tih jednostavnih i fakti¢nih tedkoca.

Bit ¢e i straha pred zamaito$éu pothvata i pred rizikom koji on sa sobom
povlagi. Bit ¢e, naravno, i kritike, koja ce sa stanoviita prihvadanja ovog
koncepta ukazivati na nedostatke projekta u cilju njegova poboljianja, kao
i one kritike koja ¢e apriori odbacivati ovaj_koncept kao neprihvatljiv, ne-

humgr‘lﬁiwggyratan.

Bit ée i ljudi koji ¢e formu prikracene piramide pedantno trpati natrag u
one historijske epohe i civilizacije koje su je upotrebljavale iz drugih razloga
i za druge svrhe — te de ih progladavati historicistickim romantizmom ili
jos ne¢im gorim. b

Bit ¢e i ljudi koji ¢e cikurat direktno politi¢ki napadati kao atak na .slo-

body. ¢ovieka, za koju su date tolike Zrtve.

Bit ¢e i skeptika one vrste, koji ¢e, ne ulazedi u diskusiju, izjavljivati dane
bi Zeljeli Zivjeti u takvim zgradama i takvim gradovima. )
Sve je ovo razumljivo i neizbjezno. Gotovo neminovna sudbina vezana za

! svaki novum koji zadire u uhodani tok Zivota i stubokom ga mijenja.

2 SINTAK — u potrazi za zanemarenim (izgt_.!»l_a'ljenim)_ danom

Sintak je dan — efektivni radni, stvaralatki ili badavadzijski dan koji
nam na stepenu danainje produktivnosti’ pripada, a koji protiv svoje volje
gubimo u anarhi¢noj urbanisticko] neorganiziranosti.

On nema odredeno vrt;eme trajan]a, ali je jednak vremensktm gublcnma
I]udl koji svakodnevno pUtU|u na radno mijestp i natrag. To vrijeme po-
g¢inje od pet minuts do dva sata u svakom smjeruy, i vife. On, nadalje, traje
u svim dnevnim gubicima &ekanja na male i velike stvari koje dnevno
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obavljamo, on traje i u svim onim dugoro&nim &ekanjima na stvari, mo-
gucnosti i-rieSenja — do kojih bismo prirodno morali odmah i automat-
_ski_dolaziti, a ne dolazimo jer se nikakav efikasni drustveni servis za njih
ne brine. Ako prosjeéno po Covjeku ra¢unamo te gubitke vrlo blago na
jedan sat po danu, na tjedan dana je to &itavi efektivni radni dan — %to
u toku godine iznosi pedeset dva efektivna dana.

A to nije manje od sedmine godine ili u sedamdeset godina Zivota deset
godina ¢ekanja. Ovo je, naravno, statisti¢ki dobivena dimenzija.

Dimenzija bez sumnje zastradujuca i poraiavajuca. No bez obzira na stati-
stiku, ovdje je na mjestu tvrdnja da fovjefanstvo nede, ne eli i ne moge
putovati na posao i s posla, te Cekati razne stvari deset godina u toku nor-
malnog svog Zivotnog trajanja.

Posast, koja nam na taj nadin smanjuje Zivot i njegovu efikasnu vrijednost,
gora je od raka. Gerontologija nece mod¢i nikada uéiniti to 3to je kadar
uginiti smidljeni i dosljedni sinturbanizam za izgubljeni dan u tjednu —
sintak. i

Pri ovome treba modi duboko udahnuti, sagledati tendence savremenih gra-
dova. Pri svim ma%inama za pravijenje vremena — na principu ustede
vremena za odredenu radnu operaciju, gubici vremena u normalnom oba-
vljan|u %ivota rastu u nedogled bez obzira na sva ova pomagala. Apsurd
brzine. elektronskih mozgova i dezorganizacija gradova i Zivota gradana u
njemu vise ne trpi odlaganja. k

Motorizacijom zabrtvljeni gradovi ne pruzaju nikakve perspektive, a oni sa pre-
dimenzioniranim gradskim rastojanjima jo§ manje; i jedno i drugo su samo
dva razna vida iste i nedvosmislene Pliacke vremena — opkradanja Zivota.
Sintak je odgovor na sve sumnje i zamjerke predlofenog zahvata ne kao
nada u eliksir Zivota i ne kao izum koji rjefava sam po sebi danainje ne-
volje, veé kao rezultat sintetskog misljenja koji nas upucduje na kolektivnu
susretljivost i konvergenciju — bez koje nema mobilizacije sakrivenih re-
Tz’e_r?vj\);;éﬁwena kao stvarne dragocjene i nenadomjestive zalihe nadeg biolc-
1skog i drustvenog trajanja.

e
-ntak je sinonim za- smtezna kretama i sintezni nadin shvadanja | mislje-
: n]a Proveden u najsirim okvirima —— on li& na temel]ltu Siroku komasa-

cx[ _arondaciju vremena..

Tlednom ysvojen Kao nacin ureden;a Fivots) jedino mogué¢ u. socijalizmuy,
bt halvyliie

postaje polugom smzsfenos »swh drustvemh aktxvnostx . On je sazdan od

s:nhronostu .

Kao takav istovremeno i nuZan i clovoljan uv;et i hkovne sinteze, ali tada
ne vide kao. posebne kategorije ved¢ kao sintezni i ned;el]lw dlﬁohcxtavog na-
Seg homogeniziranog. Zivota.

Zasto sintak i sinturbanizam svrstavamo u kategoriju socijalistickog, odno-
sno komunisti¢kog._drusiva?

Prn;e svega zato §to je kapltahzam opterecen _individualistickim i analiti¢-
ktm nacinom misljenja, na podruéju arhitekture i urbanizma rekao svoje,

; , a da ‘nije razrije$io osnovnre probleme Zivota I;Udl kao cjeline, a nije ih

xrues:o, ]er cjelina Zjvotnog pejzaZa preIaZ| okvxre kapltahstlcke sistematike.
Brazi lija je kao krajnji domet jednog progresxvnog kapitalistitkog urba-
nizma dala dokaza divnih” poj edmacmh Gstvarenja " koja nose mozda atribut
genijalnosti, ali. cjelina je ostala vise-manje uspjela katalogizacija medu-
sobno - indiferentnih urbanih funkcua jedrio naprosto teritorijalnog kolek-
tiva: U kapitalizmu ne mogu nastati sinturbanisticke cjeline, jer ne mogu
postojati smturbamstrcki drustvem ‘P& prema tome ni arhitektonski zadaci.

100
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Normalno je da je vrijeme konsolidacije i poletnog rasta socijalizma pre-
vzelo i preuzima one tekovine arhitekture i urbanizma stvorene unutar ka-
pitalizma koji su mu se &inili prihvatljivima s odredenim modelitetima
primjens. No jasno je da se historijski zadaci gradenja jednog novog dru-
itvenog kvaliteta ne mogu strpati u okvire prethodnih druitvenih formacija,
pa ni u one ﬁajprogresivnije.

Na bliskim je ve¢ vidicima vrijeme lomljenja i pucanja svih onih bitnih
arhitektonsko-urbanisti¢kih, pa i ostalih kategorija koje po sili inercije, iako
bez novih tokova, u socijalizmima jo¥ uvijek traju. Drustvena zajednica —

Zivotna zajednica — kao najfundamentalniji i najkompleksniji pojam i

kategorija mora nadi u socijalistickom tkivu svoje dominantno mjesto. Ona
je integralni izraz svih do sada analiti¢ki slojevito tretiranih za]edmca od
onih ekonomskih, struénih, stambenih, kulturnih itd, itd.

Veli¢ina sinturbanisticke jedinice ovisna je od veli¢ine onog broja ljudi
koji po svojoj aktivnosti mogu da izdriavaju_ i odrZavaju svu kompleksnost
jednog takvog organizma.

Ako je pokretaé jednog takvog gradevnog pothvata razlog cjelovitog i in-
tegralnog ljudskog i drustvenog interesa, on se i u svojim sastavnim ele-
mentima mora kao dio tog sinteznog interesa potvrdivati.

Takav bi se integralni interes mogao rai¢laniti na:
1) ekonomske
2) organizacione razloge
3) ideoloike

1) Ekonamski. razlozi obuhvadaju
— financijske
— tehnicke
— produkcione
2) Organizacioni_razlozi obuhvadaju
— ekonomiju vremena
—- transport i veze
— integraciju Zivotnih funkcija
3) !deolo;kx razlozi obuhvadaju
— sv;;est o kolektivu
— uypravljanje cjelokupnim kompleksom funkcija

- — pOZIﬁl odnos prema Zivotu

— Umijetni&ki izraz novih druitvenih sadriaja (sinteza)

U okvir ovog napisa ne ulaze statisticke i advokatske metode -obrane sint-
urbanistizkih koncepcija utoliko prije 3to su one veé na prvi pogled evi-
dentne. One se kroz provjeravanje svih ovih navedenih kriterijg .potvrduju
i Cuvaju od eventualmh utog istickih zastranjenja.

Pokret sinturbanizma pocwa na jedinstvu racionalnih i- emotivnih poriva
ka sveopcoj postupnoj modernizaciji sveukupnog naleg Zivota.

Isticanje samo pojedinih razloga ovog urbanistitkog preokreta bilo bi vra-
¢anje na pozicije analiticke rascjepkanosti u naginu misljenja i dielovanija.
Prema tome u polem;cx s protivnicima ovog prijedloga treba imati na
urnu sveukupni razlog < uredienje Zivota ljudi'u skokovima od po deset hiljada.
Biljezi tog historijskog hoda premasit ée svojim plastiénim djelovanjem sve
sto se do danas u postupcima gradenja .gradova dogadalo, i prvi .cikurat
znadit de definitivnu prekretnicu u neva mjerila i u nove Zivotne kvalitete.
Veé sadm pogled na disperziranu zbrku i organiénu romantiku hnston;sklh
gradova u odnosu na sigurni, mirni hod sistema cikurata: govori .jasnim
jezikom jednog novog mijerila i jednog novog kompleksnog nacina gradenija.



Dosadagnja probijanja mierila, koja su se zbivala u postojecim gradskim tki-
vima pojavom nebodera ili drugih objekata vedeg mijerila, jo§ su uvijek i v
tome novome mjerilu dio postojedeg sistema, time da postojece suprotnosti
i nerjedive probleme sredine v kojima izrastaju dovode do granice apsurda.
: Cikurati su medutim neSto drugo. Bazirani na unutarnjoj autarhiji svako-
{dnevnih potreba, oni ne zaoitravaju postojece apsurde, ve¢ pokazuju put
Tnjihovog rjesavanja.

Poslije ciklusa radnog vremena ili prije njega, okoli§ cikurata ostaje nepro-
mijenjen. Nikakvih zaguienja prometa oko cikurata, nikakvih problema te
vrste — sve se dogada u unutradnjosti koja je sradunjiva i riediva do ste-
pena zadovoljavajude efikasnosti.

Automobili, koji iz garainih prostora izlaze u vrijeme van radnih ciklusa,
nisu odredeni nekim konvulzivnim ritmovima, veé prirodnim raznolikostima
pojedinaénih impulsa — o ¢ijo] se provedivosti u okolnostima dobrih ko-
munikacija svaki interesent vrlo jednostavno moZe obavijestiti.

Ovakav nalin Zivota proml;emt ¢e i strukturu nasih potreba Niz stvari, da-
“nas neophodnih, posfat & nepotrébne; i ée se upotrebljavati sasvim dru-
gaéijim intenzitetom.

Zamisliva je, naime, konstantna temperatura unutar &itavog cikurata. To znadi
da se kroz itavo vrijeme bivanja unutar ovog grada Zivi u optimalnim klimat-
skim prilikama, komotno i prakti¢no, §to de iskljuéiti iz Zivota Covjeka nepo-
voljne hladne i nepovoljne tople periode kroz sve vrijeme dck on to Zeli.
To ce se, naravno, odraziti i na nainu odijevanja i na naéinu ponalanja.
Pojam potrebe automobila definirat ¢z se drugscije, on logi¢no postaje ne-
§to drugo no 3to je danas — sredstvo kojem se prednosti zadrZzavaju, a ne-
gativnosti umanjuju na minimum.

Pitanju unutarnjeg transporta, fizitkog prometa i elektrokomunikacija tre-
bat de posvetiti narolitu painju.

Na problemu veza i transporta neophodno je vezana orijentacija i razgra-
denost sistema svih komunikacionih i sadrZinskih elemenata. Cikurat zahti-
jeva neophodno jedan relativno ustaljeni sistem strukture namjene svojih
prostora, jer bez toga svi napori, zbog kojih se oni grade, ostaju izgubljeni
trajanjem potrebnim oko orijentacije.

J ovome organizmu, koji je sav, osin}'%bvrﬁnskog omotala namijenjenog
stanovanju, vezan vertikalnim i horizontalnim tunelima, bez odredenog si-
stema namjene po etaZama i diobe unutar kvadratne mreZe u tlocrtu, nemo-
guca je bilo kakva orijentacija.

Ovakav sistem zahtijeva istovetnost u Citavom jednom gradu, te se udi
istovremeno sa poznavanjem grada, §to je sasvim normalno. Jasno je, teiko
je danas misliti o nekim krutim sistemima, ali jedno stoji i pada zajedno
. sa cikuratom: sistem, efikasnost orijentacije i efikasnost veza. Bez ovoga
pada sistem kao neusplo neekaasan i nepotreban

Sistem — koji cikurat svojom egz:stencljom u svojem, u odnosu na dosa-
dasnje kategorije, makrokozmi¢kom mijerilu sugerira, imat ce veliko katali-
ticko djelovanje na sve manifestacije li¢nog Zivota, jer jedna navika veZe
druge i kroz opée integratorske tendencije proiruje se na rad, sistem mi-
iljenja, ponasanja i Sto je najvaZnije na organizaciju vremena.

Progres graaana jednog cikurata naprama stihijnosti Fivota dosadadnjih
urbanih organizama bit ¢e vrijedan paZnje.

Covjek je vanredno adaptibilno bide i Zivedi u jednom sistemati&nom pro-
gresivno orijentiranom svijetu prilagoduje se tome kao postojecoj okolini,
uzimajudi uedée u ritmu kretanja kolektiva, ispoljujudi u  tome kretanju
svoje osobne sposobnosti i snage. ' 102
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Osjecajuci potencijalnu moguénost kolektivne painje jednog zamadnog
broja ljudi, on prirodno zauzima prema tome odredeni odnos. Iz iskustva
znamo da prisustvo jedne takve koncentracije ljudi moZe postati narociti
stimulator za mobilizaciju unutarnjih potencijalnih snaga jedne linosti.
Bilo bi krivo preSuéivati i sve probleme koje ova ista koncentracija izaziva,
no za ovo ce sam %ivot, kad se jednom ljudi nadu u takvom cikuratnom
ambijentu, traZiti" i pronalaziti odgovarajuéa rjeSenja.

3 DOSADASNJA ISTRAZIVANJA PROBLEMA LIKOVNE SINTEZE
U SVIETLU SINTURBANIZMA

Kao u svakom kvalitativnhom skoku wunutar kretanja bilo koje discipline
ljudske djelatnosti, nova mjerila, nastala probojem novog kvaliteta, mije-
njaju niz dotadainjih misljenja, zasada i vjerovanja.

Metoda promatranja moguénosti sinteze likovne umjetnosti, kako smo je
tretirali u prvome dijelu ovog teksta, proizaila je iz neslaganja sa polovié-
nim ili pogreino zasnovanim postupcima koji se éesto javljaju.

Stavide i najafirmiraniji umjetniki Zasopisi, kojima su na Celu veoma po-
znata imena, suvile Cesto, bez ikakve dublje analize, reklo bi se ad hec,
publiciraju najobiénije aranimane pod naslovom likovne sinteze.

Likovna sinteza, onako kako je ovdje tretirana, osniva se na jedinstvu ve-
likih gotovo proklamatorskih ciljeva i malih gotovo pedanterijski sitnih
stvan i metodi¢kih postupaka. Jedno bez drugoga ne ide, i, naravno, ovaj
misaoni prostor, koji omeduju veliki cilje\}iwi male metodicke stvari, sav je
pun problema koje treba rjefavati, s jedne strane uprt u veliku buduénost
i s druge strane nagnut nad naoko sitne zagonetke i muénu metodiku bez
koje se ipak ni jedan ozbiljni posac ne moZe obaviti.

Metodologija iznesena u ovome tekstu, proizadla iz nezadovoljstva posta-
vljenih 1 ustaljenih ogranifenja, kao i nezadovoljstva nad rasparfanoscu.
kao _eminentnim stanjem. .duha danadnjeg-angaZiranog intelektualcs, u kon-
ceptu jedne mogude Zivotne sinteze i kompaktnosh kako je vidi i gradl sint-
urbanizam, vidi svoju punu reahzacuu T'svoje razrjefenie.

U jednom sinteznom nacinu Zivotawj, misljenja ona je kao logitna situacijska
posljedica neizbjeZna — i u onim pa‘rcualmm ostvarenjima, koja ¢e se po-
javljivati kao dio cjeline. Istom zakonito$éu, kojom se danas uz sva verbalna
nastojanja centrifugalni karakter umjetnosti rada nezadriivom progresijom,
konstituiranjem sinturbanisticke prakse stvorit ¢e se hranilifte jednom kom-
paktnijem centripetalnom, homogenom smijeru nadeg nacina Zivota, mislienja

13&@@ Tu ]equaArisa raduka!nog soctlahstlckog zaokreta u novo | progres;vno

U ovoj eri tek dimenzija, vremena iz laboratorija fizi€ara, matematicara i sta-
Tfisticara ulazi kao ravnopravan partner prostoru u svakodnevni Zivot i fokus

svakodnevne paZnje. Ovu dimenziju — kao element kop svakome ivotnom
aktu i fenorenu daje svoj neizbjezivi biljeg trajanja, promaaja i efikasno-
_sti == treba usvojiti 1 u najsirim okvirima senzibilizirati.

Bez ove dimenzije nemogude je promatrati i mijeriti _efikasnost bilo koje
pojedinaéne _ili kolektivne aktivnosti. Ona je u podruéju produktivnosti i

transporta udla u svijet svakodnevnog radunanja.

Potrebno je tu efikasnost, kao 3to je to ved toliko puta spomenuto, unijeti
i u ocjenu drudtvenog Zivota u njegovoj cjelini.

Ovo u toliko vide 5to to odgovara osnovnim naporima &itave nade druitve-
ne zajednice.

Zagreb 1954-—-1964.
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