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TIPOGRAFSKI ARANZMANI U
ARHITEKTOVU PRIKAZU ZA RAZDOBLJA
MODERNE

BIODOF ARCHITECTLIRS

Kljuéne rijedi » ey woriis

SazZetak - Ab:zirast  Nadinizbora i primjene tipografskih aranZmana nije bila pojava sama po.sebi.
Slikari kipari bili su neposredno zainteresirani proporcijom plohe, primjeniom
boje (kolorirani dijagrami) i tipografijom na arhitektonskom volumenu jersu
pretpostavljali moguénost materijalizacije svojih teorijskih postavki. Zato:su
istraZivali ne samo nove nacine grafi¢kog izrazavanja, vec su u obliku manifesta
proklamirali nove vizije arhitekture i grada. Stoga je zahtjev za likovnim izrazom
pojedina&nog slova ili skupine slova na odredenoj povrini bilo odbacivanje gole
funkcionalizacije pismene poruke. Arhitekti su ih, kao uvijek, samo slijedili;

The selection and use of typographical arrangements was not an isolated occur-
rence. Artists-sculptors were directly interested in surface proportions, the use of
colour (coloured diagrams) and typography on the architectural volume because
they assumed the materialization of their theoretical hypotheses. They did notonly -
study new ways of graphical expression, but proclaimed new visions of architec-
ture and urban planning in manifesto form. Thus their demand that the individual
letter or group of letters on a certain surface must include an art component fieant :
their rejection of the mere functionality of the written message. As always, archi-
tects only followed suit.
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U danasnjim grafickim prikazima lekst i crte2 malokad se susredu. Svaki
ima svoju strukturu koncepla, posebnu mrezu pravila i svoj jezi¢ni habitus. No
kad se 1 susretnu, nema jezi¢ne konfuzije 1ako se teZi jedinstvenom prikazu. Ne
postoji, dakle, problein relacije izmedu lingvistickoga 1 slikovnog sustava
predocivanja. Kad je crteZ bio slika, bio je izdvojcn od ostalih priloga i tekst je bio
prijeko potreban. Danas je on uvezan u isti sveZanj, pa nijc ni potreban. Vizualni
prikaz 1 opis u pro$losti su imnali jednaku namjenu, premda n postmodernom
prikazu arhitekture 1 grafickog dizajna mogu imati naznake simbolickih vrijednosti
koje se ne moraju pripisati naslovu ili podvesti pod njega. Srodnost oblika moze
postojati, ali naslov ne moZe zamijeniti crte ili kucu. Nt sami graficki znakovi
nemaju znacenja sami za scbe. Sli¢no (crtez) 1 predodeno (kuca) nisu isto. Kuca
sli¢i samoj sebi, a crteZ, bez obzira na tehniku predodivanja, samo je misao o kudi.
Stoga je nacrtana kuca refleksija stvarnosti, pa je bez zadanog prostora nekakva
metarcalnost. To je naglaSenije pri stapanju vizualnih disciplina (slikarstva, ki-
parstva, arhitekture i primijenjenc wmjetnosti) zbog njihove konceptualne inter-
akcije. Stvara se privid funkcionalne dvojnosti i trojnosti, pa je nuZan naslov
(Kupkina Studija vertikala, 1912, H. Ferrissove Studije nebodera; Mies van der
Roheove Studije nebodera, 1922; Rietveldov Djecji stolac, 1919; Robert van't
Hoftov, Stepenicasti stup, 1918; Skica za Narodno pozoriste u Zenici, Zlatka
Ugljana, 1974).

Sam oblik slova ponekad je izmidljen (ne uklapa se u katalogizirani izbor),
a ponekad su oblici slova isprepleteni i stvaraju enigimu ili igru oblika. Nestaje
kompaktnosti pojedinoga slova ili skupine slova. U aksonometrijskim prikazima,
za razliku od ostalih grafitkih priloga, nije bilo metamorfoze slova jer su obicno
objasnjavala samo tehnoloske sheme 1 smjer protezanja prostora. Prije su slova
upotrebljavana u planimetrijskoj nomenklaturi, sve do crteZa P. Solerija i grupe
Archigram, u kojima ona imaju ikonografsku funkciju popunjavajudi ili
obja3njavajudi smisao promatranih crteZa. Slova mogu potencirati fluidnost pros-
tora putem nagnulog teda nizanja i deformacije njihova oblika (metamorfoze Pe-
tera Cooka).

Kraj 19. i po&etak 20. stoljcda oznadeni su krizom realizima (najprije impre-
sionizmom, zatim secesijom), §to je na slikarskom planu zna&ilo razbijanje perspe-
ktive (konvencionalnog slijeda vremena), a to se o¢itovalo i u grafickom dizajnu.
Zeljka Corak nalazi dijalektiku pozitiva i negativa, dvoznagnost forme na povrsini
prikaza, bilo slova ili motiva cvijcta, koja relativizira plohu "...o¢i8écnu od dubine
nehajno prema konvencijalnom protoku vremena™'. U arhitektovim prikazima
kuca, kao i u tipografskim aranZmanima, toliko je naglaseno odbijanje "gole funk-
cionalizacije pismene poruke" da su naslovi naglaseniji od samog crteZa (Prokop
Supich: Kuca za iznajmljivanje, 1898). U studijama progelja, koje ponekad sadrzc
blagu centralnu perspektivu, tekst je simetri¢no postavljen lijevo-desno kako bi
naglasio simetriju samog proc¢elja (Anton Schania: Projekt crkve, 1896). PoloZaj
naslova u gornjem dijelu perspektivnog crteZa po pravilu je horizontalno variran,
ovisno o poloZaju nedogledane tocke ("obruSavajuéa” perspektiva). Postava naslova
u tlocrtnom prikazu takoder je ovisila o simetricno ili nesimetriéno organiziranom
tlocrtu (Antonio Schania: Ured za socijalnu skrb u Oberndorfu, 1897, ili Alois
Hackl: Gimnazija u Bedu, 1889). No, oo §to je svim projekcijskim prikazima
zajednicko jest srodnost oblika slova i arhitektonskih nacrtanih oblika te orlogo-
nalnost poloZaja koja ¢uva njihov bivstveni meduodnos: "Grafi¢ki dizajn, nomi-
naliv genitiva, secesija secesije."? Osnovna informacija o projektu u secesiji 1
dekoraciji crteza bila je i inilac figurativnog dizajna. U crteZima Otla Wagnera
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naslov je samo jeka (projekt za stanicu na Kariplaizu), a sliéno je v crteima C.R.
Mackintoscha. 1zbor tipova slova u svih je autora jednak, a razli¢it je samo njihov
poloaj, ovisno o vrsti projekcije. Prema tome, arhitekti u svojim prikazima ti-
pografske aranZmane primjenjuju na isti nacin, bez obzira na stilsko razdoblje.

De Stiji

Umjetnici De Stijla snaZnije razaraju klasi¢nu perspektivu jer teZe apstrak-
tnom izri¢aju. Oni ne Zele tumaciti ili prikazivati stvarnost veé odrediti i oznaditi
stanje svijesti. Kubisti su, posebno Picasso, zamijenili "trompe ['oeil" s "tromp
'espuit”. Zato su pripadaici De Stijla primjenjivali tehniku prikazivanja "ex ploded
box". Kasnije je napustaju (Theo van Doesburg) da bi dijagonalnom postavom
osnove prikaza stvorili novi energetski naboj. Theo van Doesburg je 1918.g.
postavio tezu kojotn u monumentalnoj umjetnosti Zeli smjestiti promatraca unutar
prostora slike, umjesto nasuprot njoj (plastina umjetnost), ne bi li on osobno
participirao. Mondrianov stav je bio potpuno suprotan. Smatrao je da predod?ba o
arhitektori nastaje "multipliciranjem planova". U ¢lanku objavijenom u "De Sujlu"
1922, Mondrian piSe: "Nova vizija, ¢ak prije neoplasticizima, ne proizlazi iz jedne
fiksne tocke gledanja: mora se prihvatiti promatranje koje... nije ograni¢eno pros-
torom i vremenom {u skladu s teorijom relativnosti, 0.p.). Prihvatljivo je samo ono
(promalranje) kad se stoji ispred povr§ine (najekstremnija moguénost plasti¢ne
intenzifikacije)". Mondrian je, dakle, smatrao da Govjek uvijek stoji ispred povisine
- nasuprot onome §to gleda, i prilom intelektialnim procesom proizvodi simul-
lanost prostorne koncepcije. Zato je 1920. g. u "De Stijlu” anticipirao navedenu
ideju: "Mi oéima razgledavamo sobu i kasnije formiramo unutarnju sliku, kojom
se razliCit planovi vide kao jedan plan." Taj je njegov stav na tragu kubistitke

Vol.3(1895),No. 1(9) PROSTOR

SL. 1. THEO VAN DOESBURG:
NACRT U BOJI ZA CVJETNU
SOBU, 1924-1925.

lzvor &
Nancy J. Troy, 1983:61

FG. 1.THEO VAN DOESBURG:
COLOUR DESIGN FOR FLOW-
ER ROOM, 1924-1925

3 Nancy J. Troy, The De Stijl
environment, The MIT Press,
Cambridge-London, 1983, str. 63

* ibid.str. 63

45 O



PROSTOR

Vol. 3(1995), No. 1(9)

SL. 2. PIET MONDRIAN: EX-
PLODED BOX PLAN, SALON
DE MADAME B..., 1926.

lzvor » e
Nancy J. Ttroy, 1983:147

FG. 2. PIET MONDRIAN: EX-
PLODED BOX PLAN, SALON DE
MADAMEB..., 1926.

5 Edward F. Fry, Cubism,
Thames and Hudson, London,
1966, str. 106

¢ ibid.str. 111

7 Nancy J. Troy, The De Stijl
environment, The MIT Press,
Cambridge-London, 1983, str. 63

O 46

1. Juras: Tipografski aranZmani ... Pag. 43-54

teorije §to ju je postavio Albert Gleizies i Jan Metzinger (Du Cubism, 1912).

Sam Mondrian je odbacivao kubizam (provincijalizam), pa kad je J.J.P.
Oud glorificirao kubizam u arhitekturi i na poseban nacin rjeSavao problem ugla,
onda je to za Mondriana bila ¢ista 1zdaja. "Da bi se razlikovala primijenjena forma,
pored vizualne funkcije i sposobnosti kretanja, izvjestan je razvo) miShjenja; u
o¢ima vecine ljudi svijet je amorfan."* Kubisti, dakle, nikad nisu trazili istinu u
vizualnom iskustvu. "Ima mnogo slika jednog predmeta, koliko i o¢iju kojec ga
gledaju; koliko ima slika toliko ima i misljenja koja ih prihvacaju."

Mondrian je prihvatio ne vizualno veé intelektualno promatranje realnosti.
Umjetnik, jednostavno, destilira trodimenzionalne forime 1 vraca ih na dvodimen-
zionalno platno. On ustrajava na "plasti¢nosti plohe" kao fundamentalnome kon-
stitutivhom elementu oslikanog interijera arhitekture, pa tako 1 grafickog dizajna.
Sve to navodi na postavku da masa (volumen) nije bitna karakteristika arhitekture,
te stoga "...mora biti shvadena u terminima povisinske kompozicije."” Zato je on
1926. g. njemackim novinartma izjavio kako je pogre$no govoriti o dizajnu inter-
tjera kao o prostornoj umjetnosti jer apstraktni umjetnik kroz "gledanje" i mental-
no kretanje vidi unutarnjost kudée kroz presje¢ene planove, a da je pri tome satuvana
bivstvena ortogonalnost (Salon de Madame B..., 1926). To malo poduZc
objasnjenje bilo je nuZno da bismo shvatili kako slikari athitekti (Mondrian: Procelje
crive 1912-1914; Theo van Doesburg je prema Arganu nizozemski arhitekt)
zadrXavaju koncept plodnosti i ortogonalnosti s nabojem geometrijske energije,
kako u prikazanoj kompoziciji arhitektonskih oblika, tako i u postavljenom ti-
pografskom aranZmanu. lako su proklamirali novu dinami&nost, prisutna je
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"klasi¢na" simetrija postavljenog teksta i njegovo zrcaljenje po obje ortogonalne
osi (Theo van Doesburg; Mecano, 1922, dadaisticki pamflet u kojemu se moze
prepoznati utjecaj El Lissitzkyog i Schwittersa, s elementima konstruktivistickog
izraza). Cak i Bart van der Leck, koji je odbijao ideju da se neoplasti¢na konstruk-
tivhost moZe preslikati na arhitekturu, primjenjuje bas arhitektonsku konstruk-
tivnost u ¢jelokupnome grafickom prikazu (Poster za Batavier-lin, 1916). Ar-
hitekti, koji nisu bili toliko zaokupljeni teorijskim postavicama poput Cornelisa
van Eesterena uaksonomctrijskom prikazu (Ulaz u Rokin B.), organiziraju slova
na nac¢in kako to uobi¢ajeno rade arhitekti (nepretenciozni tipovi slova). Arhitekt
1J.P. Oud za Café De Unie, 1925, ipak rjesava tekstualni dio onako kako zahtijevaju
slikari. Jo$ se nije potpuno odvojio od grupe De Stijl. Slova su mu umetnuta u
dvodimenzionalne geometrijske likove, koji se ne dodirujuniti preklapaju i respe-
ktiraju ve¢ spomenutu ortogonalnost kompozicijskih elemenata, uz poznatu primjenu
primarnih boja (crvene, Zute i plave).

Utjecaj tipografije De Stijla (kao 1 Moholy Nagya) nalazimo i u Herberta
Bayera, na Projektu kioska za novine (1924), 1 to dok je jos djelovao u Bauhausu.
Cvrsta arhitektonska forma satkana je na jasnim pravilima, asimetri¢nej kompoziciji
i naglagenim tonovima primarnih boja. Tekstualni je dio sloZen na jednak nacin
kao za Café De Unie.
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Konstruktivizam

Ruski konstruktivisti koriste se tipografijom na dva naéina:

- dabi oznagili namjenu pojedinih zgrada, pa je naziv zgrade ukiopljen u geome-
trijske likove koji ¢ine dijelove strukturnih elemenata (Braca Vesnin: Lenjin-
gradska zgrada "Pravde”, 1924, Ivanovo-Voznesensk, 19206; Barkhin: Predi-
onica u Ivanovo-Voznesensku, 1926; Shchusev: Natjecajni projekt za glavnu
moskovsku postu, 1925; Chernikhov: Kazalisna kompozicija kompleksne or-
ganizacife i konstrukcije 1 dr.)

- zarazne politicke parole (Liubov Popov: Politicki slogan za Zemlia Dybom,
1923; Chernikhov: Kazalifno-volumenska konstruktivaa instalacija "Dolje s
bezvrijednim burzujima”, Tribina proleterskih svecanosti, Trijumfalna kapi-
Jeride).

Oni, kao 1 pripadnici grupe De Stijl, u tipografskim aranZmanima na at-
hitektonskom platnu primjenjuju ista pravila i kolorirane dijagrame. Ono po emu
se razlikuju jesu naglaSene reSetkaste konstrukeije i strojarski detalji kojima su
Rusi bili posebno zaneseni.

Futurizam

U razdoblju futurizma apoteoza brzine postala je smisao ljudskog Zivljenja
s 1zravnim odrazom na arhitekturu, grad i cjeloviti dizajn, Naglasenim dinamiénim
agresivhim linijamakonture otkrivaju se nove perspektivne vrijednosti. Nedogledna
to&ka zenita narudava poznatu konvenciju o vertikalama. Pokret je bio temna koja je
stimulirala slikare De Stijla i futurizma na nova istraZivanja izri¢aja, a arhitekte na
IstraZivanja nove protognosti grada i potpune slobode u grafi¢kom izrazavanju. U
tim prvim razdobljima napor se svodio na prikaz dvodimenzionalnih oblika s
naglasenom dinami¢no§cu linije, arhitektonske forme i slova, ali i prikaza u kojima
o¢iste ima stati¢an karakler, a geometrijski se kubi¢ni volumeni krecu kroz prostor
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1 dekomponiraju svoje oblike. Iako tema sukcesivnosti prikaza primarno obiljeZava
futuristi¢ko slikarstvo i slikarstvo De Stijla, ona je prisutna u nekim crteZima
arhitekata u kojima se rezonancijom oblika aproksimira samo urbani pejzaZ oko
kuée (N. Duigheroff: Svjetionik pobjede stroja, 1927. 1 Tulio Crali: Zaranjenje u
grad, 1938). Ta svojevremena "urbana umjetnost” neosporno je proizasla iz otkrica
E.J. Mareya, koja slikom Zeli predoditi prostor i vrijeme. Koliko god je kronofo-
tografski prostor bio nepokretan ekvivalent stvarnog kretanja, ipak sugerira prikaz
Cetiriju dimenzija, pa je tako znanstveno otkriée jo§ jedanput utjecalo na umjetnik-
ovo izraZavanje.

Osim toga, ekspresivne deformacije (Virgilio Marchi), koje gotovo karikiraju
fotografsku stvarnost, pokazuju neku vrstu arhitektove zasiéenosti i eufori¢nosti
koja proizlazi iz insuficijencije. Ta nemoc u socijalnim okolnostima odraZava
arhitektovu Zelju za destrukcijomn postojedeg svijeta arhitekture, kao oblika
polisinkreticke vizije (ekspresivno praZnjenje).

Arhitektov crte?, dakle, nema toliko naglasenu vibraciju oblika koje proi-
zlazi iz impresionisti¢ko-svjetlosnog dinamizma, veé je bliZi kubistickom dekom-
poniranju volumena s izrazitim elementom osjecaja prostora odredenom vrstorn
"mehanicke senzualnosti" u "kuéi stroju" (ili gradu kao "gigantskom stroju").

Arhitektura i kiparstvo imobilne su umjetnosti, za razliku od teatra i plesa
koji su nudili polidimenzionalnu scenu. Valentine de Sint-Point u svom Manifestu
pozude smatra da samo poZuda mora biti prisutna u umjetnickom djelu.

Apstrakini trenutak kretanja u gradu Theo van Doesburg traZi na drugi
na¢in. On odbacuje misaonost koja upucuje na simbolizam bez funkeije, upuéen
na kontemplaciju (kritika Berlageova Panteona), veé inzistira na neoplasticizmu
kojim se apstraktno Zeli pretvoriti u realno.

Optu2uje Berlagea koji podrzava dualnost ideje i materije jer "...moderno
doba eliminira dualitet pretvarajuéi ga u materiju i materiju u misaonost™. Picasso
je 1922. g. traZio da mu netko navede barem jedno umjetni¢ko djelo koje je
proizvela priroda.
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Kako je van Doesburg rastao na kubizmu, futuri%mu, ekspresionizmu i
dadaizmu, sasvim je razumljivo da relativizira utjecaj prirode jer je umjetnost
stvorena intelektualnom Zeljom. Berlage je duboko postovao prirodu, na koju
ljudski duh nema utjecaja. Za van Doesburga, arhitekt ne stvara umjetnost kao
pateti¢ni objekt ved "... zastupa kulturu misljenja koja je u suprotnosti sa samom
umjetno$cu: anti-umjetnost,... arhitekt stvara objektivnu ljepotu: ravnoteZu orga-
niziranog prostora na osnovama konstrukcije". Osim svega, on ipak inzistira na
nejasnoj mogucnosti da se stati¢na konstrukcija pojedine kuce pretvori u dinamiéni
koncept gradskog prostora. "Stati&ni koncept prostora pojedine kuce... otvara put
prema dinami¢nom konceptu prostora, koji je izveden u cjelini u slici grada. Ur-
bani arhitekt tako realizira vrijeme kao ekspresivni faktor prostora.""” Otkriéem
stroja otkriveni su novi Sovjekovi osjeéaji kojima on uspostavlja novu plasti¢nost,
a time su pobijedeni i prostor i vrijeme. Vidljivo je da pripadnici moderne nisu
prihvacali simbolizam u arhitekturi, ali se on ipak vratio u obliku stroja i kubisti¢ke
forme.

"Slikari futurizma..., mnogi od njih, okusali su se u svojim slikama vratiti
realnom krelanju razli¢itih objekata; percepcija realnog kretanja pretpostavlja znanje
jedne fiksne tocke u prostoru koja ce sluZiti kao referentna totka za sva ostala
kretanja. Ali ova toka ne postoji."!! Bez obzira na silan zanos otkri¢em teorije
relativnosti, umjetnici su ipak pokuSavali na dvodimenzionalnoj plohi prikazati
nekoliko dimenzija u obliku pokreta, pa bilo ono mehanicko ili kemijsko. Naravno
da o teoriji relativnosti nisu imali pojma, ali je dirljiv silan napor kojimn su to
pokusavali ostvariti. Zato je "Rubens naslikao opcu ideju kretanja kao vjedne
idealne kategorije, a ne neko konkretno kretanje promatrano u odredenom trenut-
ku"| 12

Arhitekt je svojim prikazom kudée putem nekoliko prodelja (razaranjem
klasi¢ne fizitke strukture grada) uvijek navodio promatra&a da putuje oko kude, pa
se i na taj na¢in uprostoruje vrijeme. Ta fragmentarna stanja mentalnim se pro-
jekeijskim aparatom pretvaraju u jedinstvenu predodZbu. Sam postupak &itanja
grafi¢kih priloga (tlocrta, presjeka, progelja itd.) mogao bi se nazvati simultanim,
ako se simultanost ne shvati strogo jednoznacno. Citanje navedenih priloga nije
sukcesivno od po&etka prema kraju, ved se slika o kudi neprestano dograduje
listanjem priloga naprijed-natrag. Tako je bilo u svim vremenskim razdobljima.

U futuristi¢kom razdoblju umjetnici teZe potpunoj slobodi izraZavanja. Pose-
ban zanos iskazan je "paroliberismom" (words-in-freedom), kojim se odbacuju
razlidite sintakse i pasatisticke gramati¢ke konvencije. One Zele unistiti sintaksu,
beskrajnu upotrebu glagola, punktaciju, postupnu analogiju, bilo kakvu kategoriju
slika, uvodenje maksimalnog nereda u aranZman slike, te unosenje teZine zvuka i
mirisa objekta u prostor prikaza.

No sve je to bilo poznato iz francuske poezije (Hugo, Baudelaire, Rimbaud
i Mallarme). Fascinaciju simultanosti tipografskih aranZmana pokazao je Apolli-
naire sa Cubist Associate calligrame. Ezra Pound je ved 1914. g. u svom manife-
stu Vorfex pozdravila futurizam "kao jednu vrstu akcelerirajuéeg impresionizma”.
Papini 1 Soffici govore o "deskriptiviom naturalizmu". Tek kasnije sve to preuzi-
maju Tzara i Breton.

Metaforu novog Zivljenja moraju potvrditi rijedi i slova koja postaju gener-
ator zbivanja i naznaka o&ekivanih promjena (F. Depero: Paviljoni za Biennale u
Monzi, 1923. 1 1927). Bile su to vizije kuce - tipografska arhitektura koja je
satkana od oblika pojedinog slova ili skupine slova. Protagonisti te nove siobode
izraZavanja bili su Marinetti, Balla, Cangulio, Severini, Soffici i dr. U Govanija
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sloZene rijeci stvaraju dojam raznih predmeta ili krajolika (planine, mora), pa se
¢ak moze prepoznati figura &ovjeka (Guillerma: Iznenadujuca abeceda). Ceste su
leme fuluristicke arhitekture razni izloZbeni paviljoni, pa nad ku¢ama dominiraju
pismene poruke koje, zakrivijene, prate perspektivno skracenje i volumen kuce
(Nicola Duigheroff: Padiglione alla Fiera di Bari, 1934/1935). Zatamnjeni rubo-
vislova potenciraju plasti¢nost naslova, armiranobetonskog portala i drugih obli-
ka. Slova djelomi¢no prekrivaju arhitektonsko platno (Gio Dazzi: Padiglione pub-
blicitari, 1938) do njegova potpunog prekrivanja (Eugenio Faludi: Padiglione
pubblicitario, 1934). U perspektivnom crteZu G. Terragnija (Projekt za ljeva-
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onicu) tredinu povrsine prikaza ispunjava tekst, alt kao likovno obradeni dio
povrsine. Enrico Prampolini je projektirao Paviljon Futurismo u Torinu (koji su
1927/1928. realizirali Fillia, Duigheroff, Ambrosino, Gaudenzi, Gambetti, Mazz-
esi 1 Mizzau). Bila je to originalna neofuturisti¢ka arhitektura.
Vidljivo je da slova mogu imati dvostruku pojavnost:
- tipografskiaranZman traZi jasnocu i optimalnu &itljivost; slova i njegov mate-
rijal krajnje su diskretno postavljeni prema crteZu
- tipografijaima sasvim autonomnu ulogu kojom se isti¢e "vizualna potencijal-
nost teksta", simboli¢ne, asocijativne i ekspresivne moguénosti; takvo
nagladavanje pojedinih slova moZe osnaZiti, ali i oslabiti sinisao samog teksta.
"VaZno je da je korisnik svjestan oblika i funkcije svakog slovai posljedica
mogucey izraZaja u dizajnu, kao i aranZmana teksta koja su otvorena itaocu i
promatracu."'* Klasi¢na tipografija, neosporno, &uva proporcije baznog oblika
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slova, a moderna tipografija iskrivljuje tu bazu u oba smjera. PrijaSnja plosno
postavljena i simetri¢no organizirana tipografija smjera prema asimetri¢noj, pa ¢ak
i dijagonalnoj organizaciji (Vilmos Huszar: Plakat za izloZbu suvremene industrij-
ske umjetnosti, 1929). Konstruktivisti, futuristi i umjetnici De Stijla smatrali su da
slova trebaju tvoriti "estetsku harmoniju i jedinstvo sa slikarstvom". Arhitekti su,
kao u svemu, slijedili takav policaj. Slova i sliku treba osloboditi medusobne
ravnoteZe, pa su slova, iako jasno oblikovana, vise stvarala apstraktne kompozicije
samo unutar ortogonalne geometrijske matrice. U kratkom ¢lanku o Rietveldovu
namjestaju van Doesburg se koristio postojecim tipovima slova, ali je kombinirao
njihove razli¢ite velitine s namjerom da istakne posebna zna&enja rijeci. "Vec se
dugo koristi pojedino slovo koje stvara ‘atmosferu' ili 'asocijactju' prije nego orga-
nizaciju (i skalu slova i rije¢i na jednoj stranici), naglasavajuéi potrebu zadovolja-
vanja tcksta i znacenja samih rije¢i."'* Tako su van Doesburgove X-images (kao i
one V. Huszara) navodile na kaligramiju kojom se ne inzistira toliko na samom
znadenju, koliko na zvu&nom uéinku (kao 1 Marinetti i Apollinaire). Bila je to
vizualno nagla$ena poezija ritma. "Umjetnost nije umrla, ona se samo preobrazila,
{j. izrodila u knjizevnost reklama i u slikarstvu firmi."**

Arhitekti se danas u grafi¢kim prikazima koriste tipografijom kao oblikom
gole funkcionalne informacije, izborom $abloniziranih tipova slova raznih veli¢ina.
Variranje velicine slova ovisi o zadanom formatu prikaza, pri ¢emu ne pokazuju
skrivenu misao. Moderna je donijela tipizaciju (namjestaja, kuce 1 sklopa kuda-
-kranski urbanizaim) te prefabrikaciju, ne samo u arhitekturi i urbanizmu, ve¢iu
izborima tipografskih aranZmana. Kreativniji pristup tom izboru javlja se tek u
dizajnu naslova tvriki, kojim se, za razliku od slikarskoga, ne stvara nikakva
atmosfera ili navedeno skriveno zna&enje. VaZan je samo prepoznatljiv oblik tvrt-
ke, makar bio (tekstualno} nejasan. U prvom je planu nagon za likovnim nadinom
izrazavanja.
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Sazetak - Surymnary

TYPOGRAPHICAL ARBANGEMENTSIN
&% CHITECTURAL DESIGNE IN THE PERIOD
FARCHITECTURAL MOBERNISM

The selection and use of typographical arrangements on architectural de-
signs was always connected with the visions of artists and their explanation of
spatial perception psychology. The great interest of artists in architecture stemmed
from the concept of "urban art" that could only be realized through abstract expres-
sion. They did not want to present reality but to determine or record a state of
consciousness. Members of De Stijl, constructivists, futurists (even expression-
1sts) wrote numerous manifestos in which they explained not only their "aesthcetics
(of the machine)", but expressed a deep belief that architecture would change the
world and create a new, happier society. Intentions were one thing, reality another,
because it was not possible to remain in the realm of pure abstract expression.
Painters-architects (Mondrian and Theo van Doesburg) supported the concept of
planar and orthogonal relationships charged with geometric energy, both in archi-
tectural composition and in typographical arrangements. The new dynamism they
proclaimed was reduced to the classical symmetry of composing a text and its
mirror reflection along both axes. Architects followed artists. For the Café De
Unig (1925) J. J. P. Oud inserted text into two-dimensional geometrical figures
that respected orthogonality, using primary colours. He was not yet completely
divorced from De Stijl. Cornelis van Eesteren used letters through the pure func-
tionalization of the written message. Russian constructivists used typography to
define the purpose of a specific building, or to emphasize their right way of
thinking through political slogans. The typographical arrangements of both groups
follow the same rules. Futurists aspired to complete freedom. Through "paroliber-
ism" they wanted to reject all old syntactical and grammatical conventions. They
designed typographical architecture (F. Depero, N. Duigheroff, G. Dazzi) whose
usual subject were exhibition pavilions. Part of the technical description was
included in the architectural design (G. Terragni - Industrial Building Design).

Letters have a twofold meaning: when clarity and optimum readability 1s
demanded, and when typography plays an autonomous role. Modernism brought
typification and prefabrication in town planning, architecture and design, and the
same can be seen in typography. Various kinds of models are offered (catalogue,
selection).

Varying letter size depends on the format of the design and has no other
purpose. Only in designing logos for firms is there an artistic approach, which
means complete freedom in the arrangement of a letter or group of letters, even as

pure association.
Ivan Juras



