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Резиме:
Процес 
дематеријализације 
архитектуре започет је у 
првој половини прошлог, и 
интензивно се наставља 
почетком овог века.  
Растављањем 
архитектонске форме на 
хомогену опну и независну 
унутрашњу структуру,  
фасадни материјали су се 
ослободили терета носеће 
улоге, и добили 
привилегију да буду 
главни носиоци 
симболичке и сензитивне 
димензије. Тиме су, на 
семантичком нивоу, 
постали основни покретач 
дематеријализације 
форме, и архитектуре у 
целини. 
Са новим технолошким 
напретком континуитет 
“олакшавања”  материје 
доведен  је до крајњих 
граница. У тежњи да се у 
потпуности ослободи 
конвенционалних стега 
чврстине и стабилности (у 
функционалном и 
појавном смислу)  
архитектура преузима 
ефемерне “слабе” 
супстанце природе: воду, 
ваздух, светло, звук и  претвара их у сопствени 
материјални оквир. То је повод да основна 
тема рада буде апсурд материјализације 
архитектуре сопственом дематеријалнош­
ћу. Доводен до тачке прелома, овај апсурд 

трансформише 
архитектуру (као 

артифицијeлну творевину), 
али и саму Природу.  Циљ 

рада је да се у односу на 
теоретске изворе, као и на 

примеру студије два 
изведена објекта 

(павиљона “Blur building”, 
Дилер и Скофидиа, и “Tow-

er of sound” Тоја Ита) 
установе принципи будуће 

генезе материјала, форме 
и архитектуре у целини.

Кључне речи:  
дематеријализација, 

парадокс, форма, 
трансформација, природа

 Увод: 
О феномену

   Дематеријалност се у 
најширем смислу тумачи 

као појава ослобађања 
архитектуре 

традиционалних стега 
чврстоће, стабилности и 

трајности у физичком, 
социјалном и 

психолошком контексту. 
Парадокс материјала у 

оваквом процесу 
олакшавања одиграва се 

на семантичком нивоу, 
било да се ради о симболичком

експонирању или одступању од материјала.
Позивајући се на поделу Хајнриха Клоца 

(Heinrich Klotz),1 савремени архитектонски 
период (последње године XX века до данас) 
сагледавамо као део историјског тока 

ДА ЛИ ЈЕ МАТЕРИЈАЛИЗАЦИЈА 
АРХИТЕКТУРЕ НЕОПХОДНО 

МАТЕРИЈАЛНА?

IS THE MATERIALIZATION OF 
ARCHITECTURE NECESSARILY 

MATERIAL?
Abstract:
Architectural dematerialization process 
has started in the first half of the previ-
ous century, and has intensively devel-
oped at the beginning of this one. Archi-
tectural form decomposition on homo-
geneous envelope and dependent inter-
nal structure, affect on façade materials 
to liberate from the ballast of supported 
role, and to gain the privilege to be the 
main holder of symbolic and sensual di-
mension. Therefore, on semantic level, 
they became primary driving force of de-
materialization of form, and architecture 
in the whole.
With new technological development, 
continuity in “relieving” of matter has 
been brought to the extreme. Striving 
for complete liberty of conventional 
firmness and stability (in functional and 
phenomenal mode) architecture take 
over the efemer “week” substances from 
nature: water, air, light, sound, and turn 
them in it`s proper frame. Therefore, the 
general thesis of this paper is the absurd 
of architectural materialization with it`s 
on demateriality. Being brought to the 
turning point, this absurd transforms 
both architecture (as artificial matter) as 
well as nature itself. 
The goal of this paper is to predicate 
principles of material, formal and archi-
tectural genesis, in relation to the theo-
retical sources, as well as by examples of 
two developed constructions  (pavillion 
“Blur building”  by Diller&Skofidio, and 
“Tower of sound” by Тоyo Ito).
Key words: dematerialization, paradox, 
form, transformation, nature.
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Оправдани изостанак потребе за нагоми
лавањем материје повећава степен чулног 
уживања, чиме се карактер архитектуре узди
же са примарног- материјалног на ниво сен
зитивне, симболичке димензије: “Конструк­
тивне технике и опрема еволуирају у дарви­
новском смислу ка уштеди и ефикасности: 
зидови постају тањи, прозори већи, челични 
делови још тањи. Мање материје, али 
материје која је софистициранија. Што више 
архитекти контролишу материју, више могу 
да се сконцентришу на сензитивну и сим­
боличку димензију архитектуре”.  6

Последице оваквог “рада” са материјом ди
ректно се транспонују и на саму појавност 
архитектонске форме. Форма се раствара, 
ослобађа и нестаје. Никада као до сада њена 
појавност није била толико неухватљива, и 
никада нису били присутнији различити тех
нолошки експерименти у пројектовању ши
роког спектра архитектонских материјала.

   Ипак, за разлику од уметности, архитектура 
не може имати апсолутну моћ над материја
лима, делом зато што су ригорозно одређени 
индустријом, а делом зато што налазе своје 
значење (примену) само у склопу одређене 
корисности и одређене форме. То што свака 
форма не може бити реализована у свакој 
материји, говори у прилог ставу теоретичара 
Ричарда Вестона (Richard Weston) да постоји 
јасна разлика између онтологије материјала 
и онога шта су материјали у могућности да 
реализују:

“Појам материјалност је усвојен као шифра 
за став који тежи да покаже шта јесу мате­
ријали, а који се односи више на субјективни 
ефекат на посматрача, него на њихову кон­
венционалну употребу.  Појам “природа мате­
ријала” наглашава шта могу материјали.” 7

У оној мери у којој материјали “позајмљују” 
своју сопствену (де)материјалност нашој 
перцепцији форме, у тој мери им сама форма 
(и архитектура) узвраћа важношћу.

У савременој архитектонској пракси, у 
односу на своја изворна својства, материјали 
се могу сврстати у различите групе, којe су 
инструменти за реализацију процеса демате
ријализације. 

Свака од група захтева посебну анализу, и 
хипотетички претпоставља различит облик 
трансформације материјалности, форме, и 
архитектуре у целини.
1. 	У прву групу се могу сврстати традициона

лно јаки материјали (камен, дрво, опека, 
челик, стакло). Њиховим разлагањем: пер

Модерне. У том смислу, данашњу интерпре
тацију феномена посматраћемо као део 
континуитета разградње који је започет у 
време авангардног периода Модерне, а данас 
се изнова актуелизује.

Растварањем архитектонске форме на 
аутономни омотач и независну унутрашњу 
структуру у првим деценијама прошлог века, 
тешка перфорирана фасада замењена је хо
могеном континуалном опном. Тиме започи
ње процес дематеријализације традицио
налних и генерисање нових архитектонских, 
друштвених и културних процеса. Бернард 
Чуми (Bernard Tschumi) пише:

“Преокупација модернизма површинским 
ефектима још више је лишила волумене њи­
хове материјалне бити. 2  ...Радије сам при­
сталица термина опна или омотач од 
фасаде, иако носе конотацију композиционог 
клишеа... Опне могу бити у распону од ми­
литаристичких до еротичних, од сирових, 
јаких контура, до суптилних, психолошких 
екрана који сугеришу егзибиционизам и 
воајеризам.” 3

Одвојено посматрање архитектонске фор
ме, и материјала у коме се форма реализује, 
суштински је немогуће, јер се ради о деловима 
целине чије су узрочно последичне везе 
нераскидиве. Стога је симултаност тумачења 
једини прихватљив метод у интерпретацији 
феномена. Истовремено бављење формом и 
материјалом, подразумева, међутим, и свест 
о раздвојености њихових природа. Тако се и 
сама појава дематеријалности разоткрива на 
два међусобно условљена нивоа: материјал 
разграђује форму, али и трансформише зна
чење сопствене материјалне природе, осло
бађајући архитекту терета одговорности за 
“искреност материјала”.

   Реагујући на некадашњи став о  “искрено
сти материјала” Луј Кан (Luis Kahn) је исказао 
комичну опаску: “Када пројектујете у опеци 
морате питати опеку шта жели и шта може 
да уради”.4   Савремена архитектура се са јед
наком иронијом, и са много мање реторике, 
односи према оваквом “очекивању” матери
јала. У том контексту Чуми пише:

“Данас зидови једва да садрже грађу, реду­
цирани на преграде и стаклене параване који 
готово да и не раздвајају унутрашњи од 
спољашњег простора. Ова појава тешко да је 
реверзибилна, а они који заговарају повратак 
на “поштење материјала” или масивне poche 
зидове, често су више мотивисани идеолош­
ким него практичним разлозима”. 5
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Синтагму “слаба архитектура” недвосми
слено треба прихватити као метонимску је
зичку фигуру, чије се вредносно значење ме
ри снагом архитектуре да оствари “флуидност, 
флексибилност и отвореност за конфликте 
перцепција и мишљења”.13   На општем плану, 
значење слабог тумачићемо као одступање 
од неприкосновеног (“материјалног”) карак
тера архитектуре, у његовом најекстремнијем 
облику. 

   Ипак, чак и када се ради о екстремно лакој, 
ефемерној архитектури, њена реализација 
условљена је конкретним материјалним 
планом. Та крутост архитектуре, која је увек 
чини “јачом” од уметности, а “слабијом” од 
градитељства, полако смекшава пред налетом 
технолошке стварности. Овим се пред нама 
отвара питање које и Чуми поставља себи пре 
више од 30 година: “Да ли је материјализација 
архитектуре неопходно материјална”?14 

Како се у истраживању бавимо материјали
зацијом такозваним нематеријалима, у ве
ликој мери је (макар на језичком нивоу) већ 
добијен одговор на постављено питање. Ре
шење дилеме наслућује се у процени да су 
материјали без-тежине “способни” да буду 
главни носиоци форме, и архитектуре у 
целини. Овај појмовни апсурд говори, како у 
прилог одговору на Чумијево питање, тако и у 
прилог парадоксу феномена “слабости” у 
његовом језичком, али и физичком значењу. 
Први, експлицитни ниво “одговора” за сада 
ћемо оставити по страни, у покушају да про
нађемо дубље, унутрашње слојеве разуме
вања проблема.     

Вратимо се зато феномену слабе архитекту
ре, огољене од појавног материјалног плана.

Ако је детерминисаност архитектуре, у 
највећој мери условљена корисношћу и тра­
јањем, онда се њена “слабост” може дефи
нисати карактером пуког ужитка15 и ефемер­
ности. У том смислу, феномен нематери
јалности можемо тумачити како кроз одсуство 
конвенционалних материјала, тако и кроз 
одсуство употребе и трајања. Критикујући 
став функционалиста да лепота објекта лежи 
у испуњавању сопствене корисности, Чуми је 
записао:

“Завидети архитектури на корисности, 
или реципрочно томе, завидети уметнику на 
стваралачкој слободи, показује у оба случаја 
наивност и погрешно разумевање дела. У  
градњи корисност можда и јесте кључна, али 
у архитектури не нужно “. 16

форирањем, раслојавањем, разградњом,  
као и парадоксалним услојавањем транс
парентних материјала, ослобађа се појав
ност архитектонске форме. 

2. 	У другу групу спадају изворне супстанце 
природе, нематеријали: вода, ваздух, свет
ло, звук, који парадоксално постају главни 
“носиоци” архитектонске форме. Одсуство 
конвенционалне материјалне грађе доводи 
до “нестајања” форме, али и архитектуре у 
целини. 

3.	Трећу групу чине најновији композитни 
транс-материјали (аерогел, термопласти
чни панели, премази полимер филмовима), 
дигиталне и холограмске мапе. Њихово де
ловање измешта перцепцију у простор 
између материјалног и не-материјалног, 
реалног и виртуелног. 
Тематски оквир овог рада је друга група 

материјала, нематеријалне супстанце: вода, 
ваздух, светло, звук, које као екстреман случај 
на најдословнији начин разоткривају суштину 
феномена.

СЛАБА АРХИТЕКТУРА8 

   Увод у тумачење одсуства материјалности 
можда најбоље приказује теоретичар Џонатан 
Хил (Jonathan Hill) позивајући се на књигу 
“Chora L Works” 9  аутора Жак Дериде (Jacques 
Derrida), и Питер Ајсермана (Peter Eisenman).  
Местимичном перфорацијом  књиге од пред
ње ка задњој страни, аутори приказују идеју 
да “изостанак материјала не значи истовре­
мено и изостанак значења”. 10 Делови папира 
који су изостављени у књизи формирају при
суство празнине. Отвор на свакој појединачној 
страници наглашава отсуство текстуалног 
садржаја, а читалац или наслућује изоставље
не речи, или креира сасвим нов, сопствени 
текст.

   Ослањајући се на претходно, Хил износи 
став да субјект - читалац, корисник, посматрач, 
сопственом перцепцијом одлучује о томе да 
ли је архитектура нематеријална или не. 
Архитекта креира материјалне услове у чијим 
оквирима се та одлука доноси. И једна и друга 
одлука су подједнако креативан чин.

   Позивајући се на став да је “дисциплина 
архитектуре слаба јер укључује не само обје­
кат, већ и релацију између субјекта и објек­
та”,11 слабост као стање архитектуре Хил 
транспонује на пројектантски метод, а затим 
и на сам архитектонски објекат. 12
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Непоновљивост момента, атмосфере и кли
матских прилика по Земперу (Gotfrid Semper) 
је “догађај користан за свакодневно искуство 
зато што није свакодневна појава. У форми 
кратког даха, он нуди интензивно проживље­
ну архитектуру”. 20a

   Најзад, архитектура која се перципира као 
нематеријална и ефемерна има своју посебну 
сврху.   

. . .
Ако се архитектура данас, много више него 

раније, налази “са оне стране утилитарних 
ствари” 21  онда је могућа (макар подједнако) 
и неутилитарна материјална грађа: 

“Материјали су  ваздух, гас, ватра, звук, ми­
рис, магнетне силе, струја, електроника”. 22     

У следећем делу рада бавићемо се кон
кретним појавним облицима ефемерне, лаке 
архитектуре која се у потпуности остварује 
нематеријалним средствима. Архитектонска 
форма “позајмљује” изворне супстанце При
роде: воду, ваздух, светло, звук... и претвара 
их у сопствени материјални оквир. Сва мета
фора лакоће огледа се у способности ових 
нејаких супстанци да на себе “узму” архитек
тонску форму. Овакав вид материјализације 
(својом сопственом нематеријалношћу) је 
апсурд који показује сву растегљивост појма 
слабости у његовом појмовном и физичком 
значењу.

По Чумију, најекстремнији облик бескори
сности (ужитка) негира “друштвено прихва­
ћену форму”.17  Чуми овде указује на неупо­
требност као контрадикцију друштвеним 
очекивањима о конвенционалном коришће
њу објекта, простора, или архитектуре у це
лини. Позивајући се на Хегела и разлику коју 
он прави између архитектуре и градитељства 
Чуми пише:

“Хегел је закључио потврдно: архитектура 
је све оно у градњи што не указује на њену ко­
рисност. Архитектура је нека врста “умет­
ничког суплемента” придодатог обичном 
објекту. Али проблем таквог закључка  на­
стаје  када се покуша замислити објекат који 
измиче сврсисходности  простора, објекат 
који не би служио ничему другом осим `архи­
тектури`”. 18

Овај став je веома јасно илустрован Чуми
јевим пројектом за Парк Ла Вилет (1987-1981)  
у Паризу, и девет година касније изложеним 
пројектом ватромета у целом парку. И један 
и други пројекат у потпуности афирмишу 
архитектуру уживања и “нулте” корисности. 
Како је овакав вид “архитектуре” у потпуности 
лишен употребне вредности, потребно га је 
посматрати као метафору, како би се на при
меру екстрема на најдословнији начин  интер
претирао феномен. Трагање за “нултом” упо
требном вредношћу је естетички чин намере 
да стање “нуле” добије своју постојаност, 
вредност и тачку ослонца. Указујући на 
Адорнов (Theodor Adorno) захтев да треба 
“произвести уживање које се не може купити 
ни продати, које нема тржишну вредност и 
које не може бити део производног круга”, 19  

Чуми потврђује да се неупотребност и ужитак 
опиру кругу производње и конзумен
ције, коју насупрот томе утилитарност 
афирмише: 

“Најбоља архитектура свих времена 
је ватрометна. Она перфектно показује 
бесплатну конзумацију задовољства”. 
19а   (Сл. 1)

   Померање фокуса на ужитак у 
архитектури не значи неопходно и 
изостанак употребне вредности. 
Потенцијал употребе лежи у могућ
ности архитектуре да у једнакој мери 
изгледа нематеријално, али и значајно и 
мерљиво за свакодневно искуство. На крају, 
главни задатак данашњег архитекте је да 
“ухвати све што може утицати на свесност 
о датом  моменту”. 20

Сл. 1 
Бернар Чуми,  Ватромет у 
парку Ла Вилет, 1991. 
Fig. 1 
Bernard Tschumi,  Fireworks 
at Parc de la Villete, 1991. 
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спољашњих сила Природе. Али шта ако ове 
појаве одједном постану компатибилне? Ако 
се стаклена опна, која је пуштала поглед и 
штитила од кише одједном претвори у 
“прозор за ветар”? 24

Одговор ћемо покушати да пронађемо на 
примеру “Blur building” (“Објекат  Магла”) 
изложбеног павиљона за “Експо” у Швајцарској 
2002. године, аутора Дилер и Скофидиа 
(Diller& Scofidio). (Сл.2)

По речима аутора, овај екстремни архитек
тонски облик показује сву “радикалност 
отсутног објекта без програма”.25  Иако не 
“до краја” утилитаран, објекат представља је
дан нови манифест26 архитектонске демате
ријалности. Сентенција Питера Беренса (Peter 
Behrens) “bien nicht” (“скоро ништа”), заокру
жена у Мисовој “Less is more” (“мање је више”), 
данас, век касније, реинтерпретира се на 
примеру овог павиљона, али и у самом називу 
пратеће публикације: “Blur: the making of noth­
ing” (“Магла: креирање нуле”). 27 

Павиљонска намена објекта ограђује га од 
конкретне корисности, па ћемо га, за сада, 
посматрати само као иницијацију долазеће 
архитектуре и одраз деценијске нејењавајуће 
жудње за нестајањем. У пратећој публикацији 
павиљона аутори пишу: 

“Поред жеље да се супротставимо конвен­
ционалности херојског Експа и сајма архи­
тектуре, хтели смо и да уронимо у естетику 
нуле, и ухватимо супстанцу без форме”. 28

Архитектуру “нуле” немогуће је, ипак, ство
рити ни од чега. Основни материјал павиљона 
је вода, “позајмљена” из непосредног окру
жења. Вода се извлачи из језера, филтрира и 
избацује као рафинирана магла из густо по
стављених млазница под високим притиском, 
креирајући константно променљиву зама
гљену масу. Павиљон је у потпуности подре
ђен природним, климатским условима. У 
таквом контексту, аутори исказују бојазан да 
ће се “магла пренети на обалу и избрисати 
цео Експо, можда и град у целини”.29  Ефекат 
“брисања”, односи се, дакле, како на нестајање 
саме форме, тако и на сасвим нов однос објек
та и окружења. 

Стално померајући замагљени волумен не
предвидив је и недескриптиван. Поступак 
извесне архитектонске “контроле” састоји се 
у моделовању понашања овог волумена у 
свим временским условима. Компјутерски 
контролни систем регулише протицање воде 
у зависности од ветра, влажности и темпе
ратуре. Ипак, наслућивање трајности форме 

СЛАБИ МАТЕРИЈАЛИ
Магла

Поимање архитектуре традиционално под
разумева њену заштитну вредност. Јасним 
раздвајањем непредвидиве спољашњости, 
узроковане силама Природе, и програмираних  
унутрашњих процеса, остварује се осећај 
безбедности и психо-физичког комфора. 

Испуњењем сна о визуелној транспаренци
ји и текућем простору, архитектура Модерне 
је убола у неприкосновеност ове иконичне 
представе, и једном заувек раслабила чвр
стину граница између куће и природе. Ипак, 
заштита од временских (не)прилика је кон
стантан параметар током целе историје архи
тектуре. Што су се архитектонски материјали 
више “отварали” ка природи транспарен
тношћу и стањивањем, то су више ојачавани 
супстанцама које их штите од непредвидиве 
спољашњости. 

Може се рећи да је историја материјала за
право историја трагања за што јачом “изо
лацијом” од сила Природе. У том смислу, ни
шта мање прејако звучи и Хилов став да је 
“историја архитектуре историја временских 
прилика”. 23 

Познавање “времена” један је од основних 
параметара који мање, или више утичу на 
генезу материјала и архитектуре уопште. Било 
да се ради о неизвесности или свесности о 
климатским променама, материјали су на 
првој одбрамбеној “линији фронта”.  Поимање 
архитектуре кроз њену одбрамбену вредност 
по инерцији подразумева контрадикторност 
између унутрашњих механизама куће и 

Сл. 2    
Дилер+Скофидио, Објекат Магла, 
Yverdon-Les-Bains, Експо 2002.
Fig. 2     
Diller+Scofidio, Blur building, Yverdon-
Les-Bains, Ekspo 2002.
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љају” замагљеном масом и невербално кому
ницирају. Костим постаје једини опипљив 
“материјал”, којим се посетилац “уцртава” у 
ефемерну сцену, креирајући једну врсту теа
тралне поставке и импровизованог спек
такла. 

Светлост и Звук
У култури Модерне, која се базирала на 

стабилним предметима и буквалној транс
парентности, наше “око” је било у могућности 
да лако и једноставно, путем дневног освет
љења, продре кроз материјал у унутрашњост 
форме.  Пример  архитектуре “облака” данас 
нам отвара значење лакоће у њеном дубљем, 
готово метафизичком смислу. Са једне стране, 
крхка и неухватљива материјалност  растапа 
архитектонску форму, док са друге стране, 
наша перцептивна енергија нараста у потре
би да “ухватимо” фокус, правац или материју. 
Реципроцитет између објективне лакоће 
материјалности и нашег личног напора да је 
савладамо, можемо препознати и у запису 
Леонарда да Винчија (Leonardo da Vinci), по 
коме се “лакоћа ствара само у споју са те­
жином, а тежина настаје само ако се на­
ставља у лакоћи”.31 Антитеза је на неки начин 
увек  динамична, лакоћа поспешује тежину и 
обрнуто. 

   По Жан Бодриљару (Jean Baudrillard) слике 
које данас гледамо су “производ неусмерених 
ефеката  гледања из нове мреже комуника­
ције”.32   Дигитална стварност захтева од нас 
“нови поглед”, поглед “кроз”, као други ниво 
везе између природног и артифицијелног.  У 
контексту преклапања ове две реалности Тојо 
Ито (Toyo Ito) пише: “Бавећи се двема врстама 
архитектуре у исто време, настојим да 
“замаглим” област архитектуре”. 32а

Некадашња “игра волумена на светлости” 
данас је замењена сликама које су и саме 
светлост. Архитектуру дана потиснула је архи
тектура ноћи.  У таквом контексту, светлост у 
потпуности постаје артифицијелна твореви
на. Архитектура “позајмљује” феномен светла 
од Природе, ставља га под сопствену контролу 
и регулише ефекте његовог деловања. Оно 
постаје сама архитектура, њен унутрашњи 
феномен, механизам модификовања форме у 
простору.

Садашњи технолошки ступањ подразумева 
да се визуелно опажање све чешће замењује 
више-чулном перцепцијом. Ричард Нојтра 
(Richard Neutra) је још 1949. године записао: 
“Морамо се заштитити од мишљења да је 
једини вид перцепције на коју можемо рачуна­

павиљона, одређено је само у оној мери у 
којој је могуће предвидети промену климат
ских прилика. Стога је атмосфера,  у бук
валном и фигуративном смислу, једини (кон
текстуални) феномен који утиче на архитек
туру објекта. Дилер пише: 

“Облак је динамичан. То је константна игра 
природних и технолошких сила. Када је дан 
ветровит, облак ће имати за собом форму 
дугачког репа... када је дан влажан и топао, 
магла ће се спустити и нестати у правцу 
ветра;  за време ниске температуре са ниском 
влажношћу, магла ће се подићи и спа­
рити...”29а

Павиљон тражи померање у перцепији ма
теријалности. Крећући се платформом према 
објекту посетилац доживљава постепен пре
кид перцепције. Опажање више није поуздано 
било у визуелном или физичком смислу. Ауто
ри тумаче ову појаву као стање дезоријен
тације, у коме раслабљује наша фокусираност 
на објективну реалност, а замењује је осећај 
зебње услед изгубљености сопственог тела у 
простору. То је својеврстан психолошки про
стор, “свепрожимајуће чулно стање, у коме 
физичка реалност измагљује, и коначно не­
стаје, на рачун нашег визуелног напора у 

оријентисању “.30  (Сл.3)
Стање дезоријентације и потпуне немате

ријалне реалности “ублажава” се акцентова
њем људског тела у простору. Одговарајућа 
телекомуникациона мрежа, подешена у одно
су на људску димензију, повећава ниво кому
никације у маси облака. Растопљена форма 
објекта истиче тело, суперпонирано у односу 
на надреално окружење. Сваком посетиоцу 
се додељује “интелигентна” кабаница опрем
љена са “6 чула”, преко које учесници “управ

Сл. 3
 Дилер+Скофидио, Објекат Магла, 
Yverdon-Les-Bains, Експо 2002.
Fig. 3
Diller+Scofidio, Blur building, 
Yverdon-Les-Bains, Ekspo 2002.
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ти она која се односи на лако и свесно опажање... Стога морамо 
посветити пуну пажњу - а будући експерименти ће то 
несумњиво и урадити - на све  невизуелне аспекте архи­
тектонског окружења и дизајна”. 32б

У отсуству перманентне видне појавности, чујна перцепција 
преузима на себе визуелизацију невидљивог. “Гледајући парче 
папира ја видим ваздух који вибрира око њега”, 33 говори 
Федерико Сориано (Federico Soriano). Исту импресију исказује 
и корејски уметник До-Ху Сух, посматрајући традиционалну 
корејску кућу, чији су прозорски отвори, уместо стаклима, 
попуњени непровидним папиром: “Корејска архитектура је 
веома порозна. Док седите или спавате у кући, можете да 
чујете све звукове који долазе споља. Осећате се као да сте у 
сред природе”. 33а

Звучни импулси се јако осећају чак и у одсуству материјал
ног артефакта, у традиционалном смислу. Звук је у стању да 
приказује, саопштава и трансформише. Кроз њега можемо 
креирати речник препознавања и перцепцију кроз асоција
ције. Звук је нематеријалан јер не може бити виђен изузев 
својих последица, али је и материјалан, јер се може чути. Осе
ћај простора га претвара у материјално, док отсуство звука 
фокусира повећану осетљивост чула и материјално при
суство. 

Пример објекта, који је у потпуности креиран преклапањем 
визуелних и чујних вибрација (у природном и артифицијелном 
облику) је Итов “Tower of sound” (“Торањ звука”) изведен 1986. 
године. (Сл. 4) О свом објекту Ито пише: 

“Желео сам да креирам архитектонски простор који је 
налик простору звука. Конфигурацију звука у музици одређује 
композитор, али што извођач дуже изводи дело, све више се 
мења простор звука, шта више, звук  умире како време 
пролази. 

...Осећам да виртуелна архитектура у 
мојој свести може да буде преведена у нешто 
налик музици. У реалности, међутим, једном 
када је кућа изведена, не може бити више 
преведена у музику. У том смислу, увек се 
осетим изневереним  када видим резултат 
свог рада. Ипак, на концу свега, и музика и 
архитектура су визуелизација времена и 
конструкција простора”. 34

Појавност торња трансформише се у току 
дана, у зависности од промене ваздуха и 
звука. Цилиндар је обмотан перфорираним 
алуминијумским панелима са више од хиљаду 
мањих лампи, дванаест неонских прстена и 
рефлекторима у основи. Ветар и звук ини
цирају светлосне варијације кроз промену 
интензитета лампи.  Реагујући на звукове око 
торња лампе мењају боју, неонски прстенови 
вибрирају, а алуминијумски панели се трансформишу у 
распону од чврсте, непровидне опне, до ефекта испаравајуће 
материјалности.

Сл. 4 
Тојо Ито, Торањ звука, 
Јокохама, 1996.
Fig. 4 
Toyo Ito, Tower of sound, 
Yokohama, 1996.
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   ЗАКЉУЧАК  

Трансформација материје - Друга Природа
   
Тежња да се архитектура “дефинише својом сопственом 

празнином, нематеријалним средствима: ваздухом, 
светлошћу и пејзажем” 35 позната нам је још из остварења 
Рајта, Миса, Ле Корбизијеа. Било да се радило о органским 
алузијама, буквалној транспарентности, или о хармонији тела 
са здравом средином, природа је увек била “у средишту, али 
истовремено и изван, на другој страни”. 36

Дубљи разлози за овакав дистанциран однос леже у нашој 
“западној”, изричито визуелној перцепцији. Како је Хајдигер 
(Martin Heidegger) приметио, још у раним ступњевима грчке 
филозофије моћ сазнања се изражавала као “жудња за 
гледањем”,37 да би у првој половини прошлог века, и сам Ле 
Корбизије изјавио: “Живим само зато што видим”.38 Гледајући 
природу, човек западне цивилизације верује да ће је боље 
разумети. Човек истока, међутим, научен је да слуша природу. 
Слушајући, он је у стању да саучествује са њом кроз 
визуелизацију невидљивог. 

Савремена архитектура се постепено окре
ће невизуелној перцепцији. Већи уплив 
источне традиције, утицај концептуалне 
уметности и Land Art-a  (Сл. 5, Сл. 7),  као и нова 
технолошка стварност (којом је омогућено 
преклапање различитих видова опажања), 
помажу у креирању новог односа између 
унуташњости и спољашњости. 

Док је модернистички концепт подразумевао “деловање” 
природе из екстерног поља архитектуре,  данас се опонашање 
природних процеса одвија у склопу интерних архитектонских 
механизама.  На овај начин се нивелисање две крајности не 
постиже само на визуелном, мимикричном нивоу, већ кроз 
активне камуфлажне генеричке процесе: 

“... камуфлажа није више буквално уклапање у природу и 
пејзаж..., већ утврђивање  дијалога између феномена 
натурализације (као њеног биолошког, репетативног и 
цикличног карактера) и одвојених процеса ове натурализације”. 
39 (Сл. 6, Сл. 7)

Променом карактера атмосфере, у физичком и симболи
чком смислу, мења се место, његово прво значење, genius loci.  
Место постаје нестварно, дематеријализовано, претвара се у 
“цртеж места, конструкцију, артифицијелни простор”.40 
Архитектонска  “контрола” природних супстанци ствара нову, 
технолошку природу, у садејству са другачијом, нату
рализованом архитектуром. Природни и вештачки механизми, 
међутим, нису у антагонизму. Они заједнички “раде” у процесу 
нестајања и настајања различитих видова материјалности. 
Тамо где нестаје прва, појављује се друга материја, нова, 
артифицијелна Природа.

Сл. 5
Ханс Хак, Кондензована 
коцка, 1963-1965.
Fig. 5
Hans Haacke, Condensation 
cube, 1963-1965.

Сл. 6 
Бернар Чуми,  Ватромет у 
парку Ла Вилет, 1991. 
Fig. 6
Bernard Tschumi,  Fireworks 
at Parc de la Villete, 1991. 

Сл. 7
Валтер де Мариа, 
Светлосно поље, Quemado, 
New Mexico, 1977.
Fig. 7
Valter de Maria, The Lighting 
field, Quemado, New Mexico, 
1977.
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