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Í þessari ritgerð er samspil arkitektúrs og strúktúrs skoðað og það athugað hvernig samspil 

þessara þátta hefur breyst í gegnum tíðina. Fyrst er samband arkitektúrs og strúktúrs skoðað út 

frá hugmyndafræði módernismans og það borið saman við hugmyndir módernistanna um 

heiðarleika í byggingargerð. Áhrif franska arkitektsins og fræðimannsins Viollet-le-Duc á 

upphafsmenn módernismans eru skoðuð og einnig hvernig ný byggingarefni, stál og járnbent 

steypa, höfðu áhrif á þróun og mótun módernismans. Í kjölfarið af því er gerð ítarleg skoðun á 

Barcelona Pavillion sem Mies van der Rohe teiknaði árið 1929 og strúktúr skálans borin 

saman við hugmyndafræði módernismans almennt. Í framhaldi af því er samband arkitektúrs 

og strúktúrs skoðað út frá hugmyndafræði póst-módernismans og þar fjallað stuttlega um 

afbyggingu eða deconstructionisma í arkitektúr. Loks er gerð ítarleg skoðun á Kunsthal 

listasafninu í Rotterdam sem hannað var af arkitektinum Rem Koolhaas hjá OMA og strúktúr 

byggingarinnar settur í samhengi við póst-módernismann og afbyggingu. Í lok ritgerðarinnar 

er svo samantekt þar sem niðurstöður ritgerðarinnar eru teknar saman og meðhöndlun 

módernismans og póst-módernismans borin saman. 
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Inngangur 

Strúktúr og arkitektúr eru samofin hugtök sem erfitt er að skilgreina án þess að tiltaka hvort 

annað. Strúktúrinn skilgreinir aðferðina en niðurstaðan er arkitektúr. Þannig treystir 

arkitektúrinn á strúktúrinn til að fá birtingarmynd sína en á sama hátt treystir strúktúrinn á 

arkitektúrinn til að verða eitthvað meira en bara dautt form. Strúktúrinn er beinagrind 

líkamans en arkitektúrinn, eða raunar hugmyndin, er sálin.  

Sökum augljósra tengsla þessara fyrirbæra er mikilvægt að þau séu unnin í sameiningu og í 

samræmi við hvort annað. Ef það er ekki gert og hlutirnir unnir sjálfstætt í sitthvoru horninu 

er ákveðin hætta á að líkaminn hafni ígræðslunni eftir að strúktúrnum og arkitektúrnum er 

skeytt saman. Ef það gerist er líklegt að  tiltekin bygging tapi einhverjum af þeim eiginleikum 

sem upphaflega var lagt upp með að skapa.  

Vissulega er hlutverk strúktúrs fyrst og fremst að tryggja öruggt kraftaflæði gegnum tiltekna 

byggingu og tryggja jafnvægi og stöðugleika hennar. En þar sem strúktúrinn gerir 

arkitektúrnum kleift að taka á sig sína birtingarmynd er ekki síður mikilvægt að huga að 

birtingarmynd strúktúrsins.  

Módernistarnir skutu upp kollinum á seinna skeiði iðnbyltingar og voru afsprengi tíma sem 

einkenndist af miklum framförum í vísindum og tækni. Þeir horfðu á vélina sem fyrirmynd 

þar sem skilvirkni er lykilatriði. Var þeim mikilvægt að sneiða hjá öllu sem ekki hafði 

augljósan tilgang og truflaði virkni vélarinnar. Í því samhengi gengdi strúktúr gjarnan 

veigamiklu hugmyndafræðilegu hlutverki. Rétt eins og hjá vélinni átti hver byggingareining 

að hafa skýrt hlutverk. Þannig voru það fyrst og fremst súlurnar sem sáu um að bera uppi 

bygginguna en hlutverk veggja að afmarka rými.  

Í kjölfar módernismans og þeirra efasemda sem sú stefna olli þar sem allt var sniðið að einni 

ákveðinni virkni fóru arkitektar að brjótast útúr þeim stífa ramma sem leikreglur 

módernismans settu þeim. Póst-módernistarnir efuðust um þörf þess að aðskilja hverja einustu 

virkni mismunandi hluta og vildu leyfa hlutunum að flæða saman og yfir mörk. Póst-

módernistarnir fögnuðu fjölbreytninni og töldu að með því að blanda hlutunum saman mætti 

fá jafnvel enn meira úr hverjum hlut en hver einstakur hlutur hefði gefið aleinn.  
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Sú aðferð innan póst-módernismans sem tók hvað helst á strúktúr var afbygging eða 

deconstruction. Upphaflega kom afbygging fram sem aðferð innan heimspekinnar til að raska 

ró og brjóta niður rótgróin fræði með það fyrir sjónum að skapa nýjar tengingar og skilning á 

efninu. Þessi hugmynda- eða aðferðafræði barst yfir í arkitektúr þar sem forminu og 

strúktúrnum var gefinn laus taumurinn. En með því að sleppa takinu reyndist einnig 

nauðsynlegt að skilgreina hlutverk strúktúrsins á nýjan leik. Aldrei áður hafði hlutverk 

strúktúrsins verið eins órætt en um leið mikilvægt. Með frjálsu flæði formsins komu fram 

verk sem reyndu með áður óþekktum hætti á þyngdarlögmálið og jafnvel þar sem form 

arkitektúrsins og strúktúrsins virðist ekki fara saman. Þegar svo ber undir skiptir 

birtingarmynd eða jafnvel fjarvera strúktúrsins miklu máli bæði sjónrænt og 

hugmyndafræðilega.  

Í ritgerð þessari verður leitast við að skýra betur hlutverk strúktúrsins innan módernismans 

annars vegar og póstmódernismans hinsvegar og hlutirnir settir í samhengi við 

hugmyndafræði síns tíma og samfélagslegar aðstæður Hlutverk strúktúrsins í birtingarmynd 

arkitektúrsins verður skoðað í ljósi viðkomandi hugmyndafræði en sömuleiðis hvernig 

hugmyndafræðin skilgreindi hlutverk strúktúrsins. Til þessa verða notuð dæmi af tveimur 

byggingum sem hver um sig gefa nokkuð góða mynd af meðhöndlun þessara tveggja stefna á 

strúktúr í arkitektúr.   

 

Módernismi og strúktúr 

Módernismi var sú stefna og hugmyndafræðilega nálgun sem réði ríkjum á fyrri hluta 20. 

aldarinnar meðal listamanna og arkitekta. Þetta var tími mikilla umbrota og breytinga. 

Flugvélar litu dagsins ljós í upphafi aldarinnar og með tilkomu færibandaframleiðslu Ford á 

Model T bifreiðinni gafst almenningi í fyrsta sinn tækifæri til að eignast tækni sem áður hafði 

verið á færi fárra1. Í fyrsta sinn fékk hinn almenni borgari tækifæri til að stýra vélknúnu 

farartæki og það sér til einkanota2. Í einni svipann minnkuðu vegalengdir töluvert og þá 

sérstaklega milli landa og heimsálfa með tilkomu flugvélarinnar.  

                                                
1 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture: Volume II, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1996, 
bls. 7-9. 
2 Reyner Banham, Theory and Design in the First Machine Age, The Architectural Press, London, 1960, bls. 9-
11. 
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En það var ekki síður uppbygging þessara farartækja sem og framleiðsluaðferðin við smíði 

þeirra sem hafði áhrif á upphafsmenn módernismans og þá sérstaklega í arkitektúr3. Þeir 

horfðu til iðnaðarins þar sem fjöldaframleiðsla á sérhæfðum tækjum til almenningsnota var 

fyrirmyndin. En iðnvæðing byggingariðnaðarins snerist ekki einungis um að umbreyta 

ríkjandi byggingarhefðum. Því að auki trúðu módernistarnir að í krafti iðnvæðingar 

byggingariðnaðarins mætti einnig leysa félagsleg, efnahagsleg, tæknileg og listræn 

vandamál.4 

 
Mynd 1: Loftmynd af byggingunum á Weissenhof byggingarsýningunni í Stuttgart 1927. 

Stríðsátök fyrri heimstyrjaldarinnar höfðu einnig mikið að segja um það sem koma skildi í 

hönnun, arkitektúr og listum. Eyðileggingin í Evrópu var alger í kjölfar stríðsins sem kallaði á 

mikla uppbyggingu. Með Wiessenhof byggingarsýningunni í Stuttgart árið 1927, má svo 

segja að hinn nýi stíll hafi stigið endanlega fram á sjónarsviðið. Fyrir sýninguna var öllum 

helstu arkitektum álfunnar safnað saman og hver þeirra fenginn til að hanna fyrir hana eina 

byggingu. Á sýningunni voru abstrakt form og hvíti liturinn allráðandi og voru innbyrðis 

líkindi húsanna slík að strax var farið að tala um hinn Alþjóðlega stíl (e. International Style). Í 

kjölfarið breiddist svo boðskapur módernistanna út um allan heim.5   

                                                
3 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture: Volume II, bls. 7-9. 
4 Charles Jencks, What is Post-Modernism?, Academy Editions, West Sussex, 1996, bls. 22.  
5 Reyner Banham,  Age of the Masters: A Personal View of Modern Architecture, 2. útgáfa, The Architectural 

Press, London, 1975, bls. 34-35, 39. 
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Hugmyndin um sannleika 

Þó ofangreind atriði hafi haft mikil áhrif á þá stefnu sem módernistarnir tóku í kjölfar stríðsins 

má ekki gleyma öðrum hugmyndafræðilegum þáttum sem höfðu lagt grunnin að nálgun 

módernistanna. Það má segja að þessi stefna hafði verið í þróun frá miðri 19. öld og er jafnan 

talað um að fyrsta móderníska byggingin sé Fagus verksmiðjan í Alfeld í Þýskalandi, hönnuð 

af arkitektunum Walter Gropius og Adolf Meyer. Framkvæmdum við bygginguna lauk árið 

19136 og þar með áður en fyrri heimstyrjöldin braust út árið 1914.7  

 
Mynd 2: Fagus verksmiðjan í Alfeld í Þýskalandi, hönnuð af Gropius og Meyer. 

Fyrir módernistanna var heiðarleikinn gagnvart efninu mikilvægur og að byggingar þeirra 

endurspegluðu þá hugsjón. Fól það í sér að efnisnotkun og form byggingarinnar 

endurspegluðu eftir fremsta megni virkni hennar. Þar að auki skyldi hver byggingareining 

notuð á þann hátt að  hlutverk hennar og virkni væri sem skírast.8  

                                                
6 Reyner Banham, Theory and Design in the First Machine Age, bls. 79. 
7John Graham Royde-Smith og Dennis E. Showalter, „Fyrri heimsstyrjöldin“, Encyclopædia Britannica, 
Nicholas Carr, Encyclopædia Britannica Inc., sótt. 29. janúar 2012.  
Vefslóð: http://www.britannica.com/EBchecked/topic/648646/World-War-I. 
8 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture: Volume II, kafli 1, bls. 21. 

http://www.britannica.com/bps/user-profile/2539/John-Graham-Royde-Smith
http://www.britannica.com/bps/user-profile/4646/Dennis-E.-Showalter
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Hugmyndir módernistanna um heiðarleika eða sannleika í byggingum má auðveldlega rekja 

til franska arkitektsins og fræðimannsins Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc.9 Fjölmargar 

heimildir eru til um það þar sem helstu áhrifamenn innan módernista hreyfingarinnar tala um 

áhrif Viollet-le-Duc á vinnu sína. Meðal annars á Frank L. Wright eitt sinn að hafa sagt að 

bók Viollet-le-Duc, Entretiens sur l'architecture, væri raunar eina bókin um arkitektúr sem 

maður þyrfti að eiga.10  

Viollet-le-Duc horfði fyrst og fremst til gotneskar byggingargerðar til fyrirmyndar. Þá 

byggingargerð taldi hann öðrum fremri þar sem hún væri rökréttari og þar með sannari en 

aðrar byggingargerðir. Í einni af bókum sínum skrifar hann meðal annars um stíl (e. style). Þar 

færir hann rök fyrir því hvernig nokkur hlutur getur ekki haft stíl nema hver eining og virkni 

þessa hlutar sé rökrétt framhald af því sem á undan kemur. Einnig að hvert einasta smáatriði 

tengt hlutnum sé í samræmi við þá hugsjón sem leiðir sköpun hans áfram. Án þessa, nánar 

tiltekið án stíls, verður þessi tiltekni hlutur ekkert nema samansafn mismunandi eininga sem 

hverja og eina er auðvelt að rekja til uppruna síns11. Hann tekur náttúruna sem dæmi: 

„If we were to follow through and examine all the phases of creation in our world, both organic 
and inorganic, we would quickly find it to be the case that, in all of nature´s various works, 
however different they may be in appearance, the same logical order is followed; this is an a 
priori law, and nature never deviates from it. And it is to this natural method that is owing the 
“style” with which all of nature´s works are imbued. From the largest mountain down to the 
finest crystal, from the lichen to the oaks of our forest, from the polyp to human beings, 
everything in terrestrial creation does indeed possess style – that is to say, a perfect harmony 
between the results obtained and the means employed to achieve them.”12 

Samkvæmt þessu taldi Viollet-le-Duc mikilvægt að byggingarefni væru notuð í samræmi við 

eiginleika þeirra. Vissulega væri hægt að móta efni til að taka á sig viss form eða lögun en að 

lokum væru það alltaf efnisfræðilegir eiginleikar hvers efnis sem takmörkuðu notkunar-

möguleika þess.13 Formið skyldi sömuleiðis móta með tilliti til hlutverks byggingar-

einingarinnar, þannig að hlutverk hennar í heildarmyndinni væri sem skýrast.  

                                                
9 Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc (f. 1814, d. 1879) var franskur arkitekt og fræðimaður. Bækur hans fjölluðu 
um rökréttan arkitektúr þar sem hann tók gjarnan gotneska byggingargerð til fyrirmyndar.   
„Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc“, Encyclopædia Britannica, Nicholas Carr, Encyclopædia Britannica Inc., 
sótt. 29. janúar 2012. Vefslóð: http://www.britannica.com/EBchecked/topic/629711/Eugene-Emmanuel-Viollet-
le-Duc 
10 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture: Volume II, bls 1-2. 
11 Eugène-Emmanuel  Viollet-le-Duc, The foundations of architecture – selections from the Dictionaire 
raisonné,  Braziler, New York, 1990, bls. 3. 
12 Eugène-Emmanuel  Viollet-le-Duc, The foundations of architecture, bls. 6. 
13 Eugène-Emmanuel  Viollet-le-Duc, The foundations of architecture, bls. 7. 
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„If a form clearly delineates an object and makes understandable the purpose for which that 
object was produced, then it is a beautiful form. It is for this reason that the creations of nature 
are always beautiful in the eyes of the observer. The correct application of a form to its object 
and to its use or function, and the harmony that necessarily always accompanies such a correct 
application, can only evoke our admiration … “ 14 

Eins og áður segir vísaði Viollet-le-Duc gjarnan til gotneskrar byggingargerðar sem hann taldi 

rökrétta frá upphafi til enda. Hann taldi byggingargerðina rökrétt framhald af umhverfi sínu 

og samfélagi og að hver lausn væri í samræmi við endanlegt markmið verkefnisins. Allt frá 

efnisvali til notkunar og frágangs hverrar byggingareiningar.15 Jafnvel skreytingarnar (e. 

ornament) taldi Viollet-le-Duc ekki einungis í samræmi við heildina heldur hjálpuðu þær til 

við að leggja áherslu á uppbyggingu strúktúrsins og útskýra virkni hans.16 

Skrif Viollet-le-Duc höfðu mikil áhrif á komandi kynslóðir arkitekta þó byggingarstíll 

módernistanna sé langt frá því að teljast gotneskur.17 Innlegg Viollet-le-Duc til módernistanna 

snerist fyrst og fremst um hinn efnislega heiðarleika. Það að nota byggingarefni í samræmi 

við eiginleika þess og getu. Þetta má einnig yfirfæra á heiðarleika í víðara samhengi þar sem 

form og skipulag byggingar skyldu taka mið af virkni sinni og notkun og sem eðlilegt 

framhald af því samfélagi sem skapar hana. Hvað þetta varðar skiptir án efa miklu máli að í 

kringum aldamótin 1900 voru ryðja sér til rúms stál og járnbent steypa sem byggingarefni í 

húsagerð. Að auki voru samfélagsbreytingar miklar á þessum tíma sem krafðist þess að hugsa 

þurfti hlutverk bygginga upp á nýtt. Þetta gaf færi á og raunar kallaði eftir nýju byggingarlagi 

og  -aðferðum.18  

 

Nýtt burðarkerfi 

Burðarkerfi gotneskar byggingargerðar byggðist á einföldu jafnvægi (e. equilibrium). 

Byggingareiningum var raðað upp á þann hátt að saman unnu þær gegn gagnstæðum kröftum 

og sköpuðu þannig kraftajafnvægi. Vissulega er þetta ennþá raunin í dag, en með tilkomu 

stálsins opnuðust nýir möguleikar þar sem hægt var að blanda togstyrk stálsins inn í jöfnuna. 

                                                
14 Eugène-Emmanuel  Viollet-le-Duc, The foundations of architecture, bls. 8.  
15 Eugène-Emmanuel  Viollet-le-Duc, The foundations of architecture, bls. 15.  
16 Eugène-Emmanuel  Viollet-le-Duc, The foundations of architecture, bls. 12.  
17 Edward R Ford, The Details of Modern Architecture: Volume II, kafli 1, bls. 1. 
18 Reyner Banham,  Age of the Masters, bls. 18.  
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Statísk fræði tóku miklum framförum á 19. öldinni og farið var að horfa á burðarkerfi sem 

eina heild í þrívíðu rúmi frekar en tvívíðu.19  

Þessi nýju byggingarefni og notkun þeirra eru nátengd iðnbyltingunni og voru þau í fyrstu að 

langmestu leyti notuð í mannvirkjum tengdum iðnaði, svo sem verksmiðjum og brúm. Á 

þessum tíma myndaðist mikil þekkingin á þessum efnum og fjölmörg dæmi til um brýr, 

verksmiðjur, lestarstöðvar og sýningarsali þar sem nýstárleg og og tæknileg form voru 

sjáanleg. Þetta voru fyrst og fremst verkfræðileg mannvirki en nokkur tími leið þangað til 

þessi nýju efni og tæknin sem henni fylgdi fóru að sjást í arkitektúr. Margar merkilegustu 

byggingar 19. aldarinnar, til að mynda Bibliothéque Sainte-Genevieve (1843) og Bibliothéque 

Nationale de Paris (1861) eftir Francois Henri Labrouste, voru vissulega byggðar úr stáli en 

þar var efnið aldrei notað í samræmi við eiginleika sína heldur í raun og veru eins og um stein 

væri að ræða.20  

Arkitektúr þessa tíma byggði að mestu leyti á hefðum og þekktum aðferðum og því skapaðist 

tómarúm þar sem arkitektar náðu ekki að fylgja eftir þeirri tækniþróun sem átti sér stað. 

Verkfræðingar þessa tíma voru að byggja mannvirki fyrir eitthvað sem var algerlega nýtt og 

óþekkt og voru því lausir undan oki hefðarinnar.21 Smám saman fóru þó arkitektar að gera sér 

grein fyrir notkunarmöguleikum þessara byggingarefna og einstaka byggingar, sérstaklega 

uppúr aldamótunum 1900, mörkuðu leiðina að því að þessi byggingarefni töldust nothæf til 

húsbygginga. Má þar til dæmis nefna þrjár byggingar Auguste Perret: Rue Franklin (París, 

1903), Rue Ponthieu (París, 1905) og Théâtre des Champs Élysées (París, 1912), þar sem 

járnbent steypa var notuð og eru taldar hafa rutt veginn fyrir notkun steinsteypu í arkitektúr.22 

                                                
19 Alexander Zannos, Form and structure in Architecture, Van Nostrand Reinhold, New York, 1987, bls. 51-53. 
20 Alexander Zannos, Form and structure in Architecture,  bls. 52-53. 
21 Alexander Zannos, Form and structure in Architecture,  bls. 52-53. 
22 Reyner Banham, Theory and Design in the First Machine Age, bls. 39-41. 
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Mynd 3: Sneiðmynd af rammastrúktúrnum sem Perret hannaði fyrir Théâtre des Champs 

Élysées í París 1912.  

Á þessum tíma var skýjakljúfurinn ný byggingargerð og að ryðja sér til rúms og þá 

sérstaklega sérstaklega í Bandaríkjunum. En með tilkomu lyftunnar árið 1853 varð þetta 

byggingarform fyrst að raunverulegum möguleika.23 Hin nýju byggingarefni reyndust einnig 

mikilvæg í þróun skýjakljúfsins. Með stálgrindinni og járnbentri steypu varð mögulegt að 

byggja grindarvirki sem náðu áður óþekktum hæðum.24 Tæknilegir möguleikar þessara efna 

til húsbygginga komu því skýrt fram í skýjakljúfunum. Eflaust skiptir svo ekki minna máli 

sýnileiki þessara bygginga í borgarmyndinn við að gera þessi byggingarefni nothæf í 

arkitektúr.  

 

                                                
23 Cesar Pelli, ,,Skyscrapers“, Perspecta, Vol. 18, 1982, bls. 135. 
24 Rosemarie Haag Bletter, ,,The Invention of the Scyscraper: Notes on Its Diverse Histories“, Assemblage, No. 

2, 1987, bls. 112. 
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Strúktúr og módernismi 

Sannfæring módernistanna fyrir þeirri stefnu sem þeir boðuðu var sterk og má oft á tíðum 

túlka orð þeirra og skrif sem nokkurs konar trúboð.25 Framleiðsluferlar iðnaðarins og vélin 

voru fyrirmyndin sem endurspeglaðist í hugmyndinni um heiðarleika gagnvart hverri 

byggingareiningu og notkun mannvirkisins. Þegar rýnt er hinsvegar í uppbyggingu og frágang 

margra bygginga gömlu meistaranna, til að mynda Le Corbusier og Mies van der Rohe, þarf 

ekki að kafa mjög djúpt til að sjá að heiðarleikinn gagnvart efninu risti ekki alltaf svo djúpt. 

Sem dæmi um þetta má nefna hvítu villur Corbusier, sem hann teiknaði á þriðja áratug 20. 

aldarinnar. Í þessum byggingum eru hvítir veggirnir lesnir sem heilsteyptir veggir en í flestum 

tilvikum er í raun og veru að miklu leyti um að ræða hlaðna veggi sem voru svo múrhúðaðir 

og loks málaðir hvítir.26  

En einmitt út af þessu misræmi milli háleitra markmiða módernistanna um heiðarleika og svo 

þeirrar útfærslu sem skilaði sér hverju sinni í byggingum þeirra er áhugavert að staldra við og 

skoða hvað veldur. Vissulega má segja að í upphafi hafi byggingar módernistanna verið á 

undan sinni samtíð og metnaður þeirra og takmörk ekki verið í samræmi við það sem 

byggingariðnaðurinn réði við á þeim tíma27. En módernistarnir höfðu sterka og ákveðna sýn á 

hlutverki hins nýja arkitektúrs. Þar með var mikilvægt að byggingarnar sýndu þá hugsjón sem 

módernistarnir höfðu að markmiði að skapa. Jafnvel þótt það þýddi einstaka málamiðlanir 

varðandi heiðarleika gagnvart efninu.  

                                                
25 Charles Jencks, What is Post-Modernism, bls. 22. 
26 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture: Volume I, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2003, 

bls. 245. 
27 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture: Volume I, bls. ?.xx 
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Mynd 4:Sneiðing í útveggi Villa Savoy, eina af hvítu villum Le Corbusier. Sneiðingin sýnir að      

veggirnir voru ekki steyptir heldur hlaðnir og svo múrhúðaðir eftir á. 

Í þessu samhengi er áhugavert að velta fyrir sér hlutverki strúktúrsins í módernískum 

arkitektúr. Þrátt fyrir áðurnefndar málamiðlanir gefur úthugsaður frágangur á strúktúr þessara 

bygginga til kynna að lesa ætti strúktúrinn á einn ákveðinn hátt frekar en annan.  
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Mynd 5: Barcelona Pavillion. Teiknað af Ludwig Mies van der Rohe fyrir heimssýninguna í 

Barcelona árið 1929.  

Barcelona Pavillion 

Þýski sýningarskálinn sem Mies van der Rohe hannaði fyrir heimsýninguna í Barcelona árið 

1929, gjarnan kallaður Barcelona Pavillion, er ein þekktasta bygging móderníska tímabilsins. 

Í einfaldleika sínum kristallast hugmyndafræði módernistanna í skálanum enda notagildi hans 

takmarkað og frelsi Mies því algert til að einfalda hlutina niður í minnstu smáatriði.  

Birtingarmynd strúktúrs skálans er einföld og skýr. Átta frístandandi súlur sem bera uppi flata 

plötu og frístandandi veggir sem eru einungis til rýmisaðgreiningar en bera engan burð.28 

Raunverulegur strúktúr skálans er hinsvegar nokkuð frábrugðin birtingarmynd hans en mynd 

sem tekin var á byggingartíma skálans sýnir raunverulegan strúktúrinn vel (mynd 7).  Um er 

að ræða nokkuð venjulegan stálgrindarstrúktúr með tilheyrandi boltum og festingum, sem að 

lokum var vandlega falinn. Þakið sýnist vera flöt gegnheil plata en er í rauninni grindarplata 

sem síðar var klædd og loks múrhúðuð. Í miðju þaksins eru bitarnir umtalsvert stærri en úti 

við kantana þar sem þykkt þakplötunnar reyndist of lítil til að bera uppi útkragandi 

þakplötuna. Af þeim sökum voru bitarnir úti við kantana minnkaðir til að ná þykkt plötunnar í 

þá stærð sem Mies óskaði. Veggirnir sem virðast úr gegnheilum marmara eru í rauninni 

                                                
28 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture: Volume I, bls. 271. 
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stálrammar sem hengdar hafa verið á þunnar marmaraplötur en á endum veggjanna eru 

hinsvegar gegnheilir marmarakubbar til að gefa það til kynna að allur veggurinn sé gegnheill. 

Þessa uppbyggingu veggjanna má vissulega að miklu leyti skýra sem leið til að skera niður 

kostnað enda marmari dýrt efni. Þetta gaf hinsvegar líka færi á að staðsetja auka súlur við 

þessar átta frístandandi inni í veggjunum til að bera uppi þakið, sem er og gert. Krosslaga 

súlurnar eru hver og ein byggð upp af fjórum vinklum en að lokum klæddar með þunnum 

krómuðum málmplötum. Að auki er tenging súlnannan við þakið og jörðina hvergi sjáanleg 

enda vandlega falin inni í þakinu og undir gólfplötunni. Loks er nálægð einstaka súlna við 

veggina engin tilviljun þar sem hún gefur ótvírætt til kynna mismunandi hlutverk súlunnar og 

veggjarins. Súlan ber uppi þakið en hlutverk veggjarins er fyrst og fremst að skipta upp 

rýminu.29  

                                                
29 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture I,  bls. 273. 
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Mynd 6: Sneiðing af Barcelona Pavillion. Teikningin sýnir vel hvernig raunverulegur strúktúr 

skálans er vandlega falinn með undir yfirborðinu.  

Öll þessi marglaga uppbygging einstakra byggingareininga er vissulega í nokkru ósamræmi 

við hugmyndina um heiðarleikann gagnvart efninu. Þetta gerði Mies hinsvegar kleyft að 

stjórna nákvæmlega sýnileika hverrar tengingar og tjá með skýrari hætti hlutverk einstaka 

hluta strúktúrsins.30 Að þessu leyti er Barcelona Pavillion algerlega á pari við hugmyndir Le 

Corbusier um hið fría plan þar sem súlur bera uppi plötur og veggir einungis notaðir til 

rýmisaðgreiningar. Allt sem truflar þann lestur er falið.  

                                                
30 Edward R. Ford, The Details of Modern Architecture I,  bls. 271. 
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Mynd 7: Mynd af Barcelona Pavillion í byggingu. Myndin sýnir vel stálgrindina sem er 

raunverulegur strúktúr skálans.  

Póstmódernismi og strúktúr 

,,I like complexity and contradiction in architecture. ... I speak of a complex and contradictory 

architecture based on the richness and ambiguity of modern experience … Architects can no 

longer afford to be intimidated by the puritanically moral language of orthodox Modern 

architecture. I like elements which are hybrid rather than “pure”, compromising rather than “clean” 
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… I am for messy vitality over obvious unity. I include the non sequitur and proclaim the duality. 

… But an architecture of complexity and contradiction has a special obligation toward the whole: 

its truth must be in its totality or its implications of totality. It must embody the difficult unity on 

inclusion rather than the easy unity of exclusion. More is not less.”31 

 

Þannig eru upphafsorð bókarinnar Complexity and Contradiction in Architecture sem skrifuð 

var af Robert Venturi og kom út árið 1966. Bókin hafði mikil áhrif innan fræðasviðs 

byggingarlistarinnar og er af mörgum talin ein merkilegustu fræðaskrif um arkitektúr frá því 

Le Corbusier gaf út rit sitt Vers une Architecture árið 1923.32 Þessi upphafskafli bókarinnar, 

sem ber heitið Nonstraightforward Architecture: A Gentle Manifesto, lýsir vel þeirri afstöðu 

sem Póst-módernistarnir tóku gegn módernismanum og göllum stefnunnar sem voru víða 

farnir að koma í ljós.  

Eftir því sem leið á miðja 20. öldina fóru arkitektar og fræðimenn að verða sífellt gagnrýnni á 

módernismann. Á 7. áratugnum og í upphafi þessi áttunda komu út nokkrar bækur sem höfðu 

mikil áhrif með harkalegri gagnrýni á hugmyndafræði módernismans.33 Ritin The Death and 

Life of Great American Cities (Jane Jacobs, 1961) 34, Complexity and Contradiction in 

Architecture (Robert Venturi, 1966) 35 og Learning from Las Vegas (Robert Venturi, Steven 

Izenour, Denise Scott Brown, 1972) 36 komu út á þessu tímabili en sömuleiðis The Language 

of Post-Modern Architecture (Charles Jencks, 1977) þar sem Jencks skrifar meðal annars um 

„dauða“ módernismans sem hann tímasetti við niðurrif Pruitt-Igoe hverfisins í St. Louis árið 

1972.37 

Þó póst-módernismanum sé gjarnan stillt upp sem svari við módernismanum er ekki um að 

ræða eiginlegan einn stíl. Í póst-módernismanum fellst miklu frekar ákveðin afstaða sem deilir 

á hugmyndafræði módernismans. Þannig rúmast innan póst-módernismans margar 

mismunandi aðferðir sem hver með sínum hætti reynir að auðga meiningu og hlutverk sitt.38 

Það sem sameinar hinsvegar öll þessi afbrigði póst-módernismans er fjölbreytileikinn. Í 

                                                
31 Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, 3. útgáfa, The Museum of Modern Art, New 
York, 2002, bls. 16. 
32 Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, bls. 9. 
33 Charles Jencks, What is Post-Modernism?, bls. 29.  
34 Charles Jencks, Critical modernism: where is post-modernism going?, Wiley Academy, Chichester, 2007, bls. 
18. 
35 Robert Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, bls.1. 
36  
37 Charles Jencks, Critical modernism, bls. 18-19.  
38 Charles Jencks, What is Post-Modernism?, bls. 35-37. 
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mörgum verkefnum er fleiri en einni aðferð blandað saman og mörk þessara aðferða þannig 

gerð óskýr og leyft að hafa áhrif hver á aðra og jafnvel út fyrir ramma þessa tiltekna 

verkefnis. Að fagna fjölbreytileikanum og brjóta niður mörk, í því felst afstaða póst-

módernismans.  

,,The idea of plurality is essential to Post-Modernism; the necessity of crossing boundaries and 

mixing genres is also a norm...”39 

 

Afbygging 

Hugtakið afbygging (e. deconstruction) kemur í grunninn frá franska heimspekinginum 

Jacques Derrida uppúr miðri 20. öldinni. Ekki er um eiginlega kenningu eða hugmyndfræði að 

ræða heldur ákveðna aðferð ætlaða til að ögra gefnum raunveruleika og draga hið ómeðvitaða 

fram í sviðsljósið. Afbyggingin ræðst þannig á tiltekna hugmynd innan frá en ekki til brjóta 

hana niður og eyðileggja, heldur til að ljúka upp og sýna hinn hugmyndfræðilega strúktúr.40 

Í arkitektúr er afbygging sú aðferðafræði innan póst-módernismans sem fæst við strúktúr á 

mest áberandi hátt. Ekki er um eiginlega stefnu eða stíl að ræða heldur, rétt eins í 

heimspekinni, fellst í aðferðafræðinni ákveðin nálgun. Rétt eins og orðið sjálft gefur til kynna 

þá felst í aðferðafræðinni einhverskonar niðurbrot á tilteknum hlut eða af-bygging. Ekki er þó 

svo að skilja að um sé að ræða eiginlegt niðurrif á tilteknum strúktúr eða byggingu. 

Birtingarmyndir arkitektúrsins, formin og strúktúrinn, eru tekin til rannsóknar og skoðuð 

niður í merginn. Þau eru beygð, brengluð og af-byggð. Strúktúrnum ýtt að þolmörkum sínum 

en ekki brotin.41  

Þessi nálgun í arkitektúr kom fram á 9. áratug síðustu aldar. Verkefni arkitekta á borð við 

Frank O. Gehry, Daniel Liebeskind, Rem Koolhaas, Peter Eisenman, Zaha Hadid, Coop 

Himmelblau og Bernard Tschumi vöktu athygli og árið 1988 var haldin sýning í MoMA undir 

nafninu Deconstructive Architecture. Sýningarstjóri var Philip Johnson og voru verk þessara 

arkitekta þar til sýningar þar sem þau þóttu bera merki um sameiginlega sýn við að nálgast 

                                                
39 Charles Jencks, What is Post-Modernism?, bls. 6. 
40 Alois Martin  Müller, „The Dialectic of  Modernism“ í Architecture in Transition: Between Deconstruction 
and New Modernism, Peter Noever ritstýrði, Prestel, Munich, 1991, bls. 9-11.  
41 Philip Johnson og Mark Wigley, Deconstructivist Architecture, The Museum of Modern Art, New York, 1988, 
bls. 19. 
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arkitektúr. Þessir arkitektar voru vissulega ekki þau einu sem unnu með þessum hætti en þóttu 

sýna einhverskonar þverskurð af því sem í gangi var.42 Síðan þá hafa allir þessir arkitektar 

haldið áfram á sinni eigin braut og þróað áfram sína persónulegu nálgun. Afbyggingin er 

hinsvegar ekki langt undan í byggingum þeirra þó birtingarmynd hennar sé ekki alveg eins 

agressíf og áður. Þar að auki hafa þessi verkefni haft rík áhrif á arkitektúr seinunstu tveggja 

áratuga og meðhöndlun arkitekta á strúktúr og formum.  

Kunsthal Rotterdam 

,,As the lines of the structural system of arch and tie become interrupted by the beams, it is not 

clear what the thin red line means. 

Is it structure? 

Is it pattern? 

Or, is it architectural device? 

The answer is; all three.”43  

Kunsthal listasafnið í Rotterdam í Hollandi er mjög gott dæmi um póst-móderníska byggingu 

þar sem strúktúr byggingarinnar spilar stórt hlutverk í heildarupplifun á arkitektúrnum. 

Listasafnið var byggt árið 1992 og var aðalhönnuður þess Rem Koolhaas hjá OMA en um 

hönnun á burðarvirki byggingarinnar sá verkfræðingurinn Cecil Balmond. 

Strúktúr byggingarinnar er víða tjáður á áberandi hátt í arkitektúrum en er þó síður en svo 

skýr. Hvar sem hann er kemur fram er raunar gert í því að trufla lesturinn á honum og reynt að 

gefa honum annað arkitektónískt hlutverk. Meðhöndlunin á strúktúr byggingarinnar er þannig 

raunar gagnstæð við aðferðir Mies van der Rohe við Barcelona Pavillion þar sem allt var gert 

til að einfalda og skýra hlutverk strúktúrsins.  

Þegar komið er að byggingunni taka á móti manni þrjár stórar súlur sem halda uppi skyggninu 

yfir innganginum. Það sem markar sérstöðu þessara súlna er staðsetning þeirra innbyrðis sem 

virðist heldur óreiðukennd, en hvorki er bein lína né jafnt bil á milli þeirra. Þar að auki er 

enginn súlnanna eins. Súlurnar setja þannig tóninn fyrir það sem koma skal með óvenjulegu 

uppbroti sínu. 

                                                
42Philip Johnson og Mark Wigley, Deconstructivist Architecture, bls. 5 og 7. 
43 Cecil Balmond, Informal, Prestel Verlag, Munich, 2007, bls. 64.  
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,,Before you enter the Kunsthal from the street you notice three columns in close proximity. They 

are of different shape and material, one in concrete, two in steel. The concrete column is square in 

section and the steel columns have different profiles. One has the appearance of a normal ´I´ beam 

section, the other is castellated. These profiles are found regularly in many buildings but what 

makes this instance unusual is that the columns stand close together, their separateness being quite 

distinct. 

They somehow ´disturb´ the air. Their personalities clash. 

… 

These columns signal the experience of the building itself, with its schisms, its interior slips and 

jumps and separate materialities.” 44 

 
Mynd 8: Inngangurinn í Kunsthal listasafnið í Rotterdam. Sjá má súlurnar þrjár við innganginn.  

Innandyra tekur strúktúr byggingarinnar á sig ýmsar birtingarmyndir sem eru breytilegar milli 

einstakra rýma. Í öðrum af tveimur sýningarsölum safnsins rennur rauð lína eftir loftinu. Um 

er að ræða stálpípur sem fylgja bogalaga ferli milli bita í loftinu og taka þar upp lárétta krafta í 

bitunum. Tengingar milli stálpípanna eru ekki sýnilegar og því þarf augað að stökkva yfir 

bitana til að fylgja eftir ferlinum. Bilið þarna á milli dregur augað áfram og veldur 

einhverskonar hröðun í rýminu. 

                                                
44 Cecil Balmond, Informal, bls. 88-89. 
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Mynd 9: Salur 2 í Kunsthal listasafninu. Rauður bogalaga stálpípuferill rennur eftir og í 

gegnum loftið. Er ætlað að vinna gegn láréttum kröftum í þakplaninu.  

Í hinum sal safnsins er skynjunin á rýminu brengluð með óvenjulegri efnisnotkun. Salurinn er 

opið rými með súlur sem bera uppi gólfplötuna á hæðinni fyrir ofan. Súlurnar eru í tveimur 

línum en í stað þess að mynda ferning er önnur línan dregin til hliðar. Við þessa einföldu 

aðgerð opnast upp rýmið þar sem hver súla fær sitt eigið sjálfstæði í stað þess að skipta 

rýminu upp í innri og ytri hring. Það sem setur hinsvegar fyrst og fremst mark sitt á salinn er 

að fyrir súlur eru notaðir trédrumbar í stað hefðbundnari byggingarefna. Þessi óvenjulega 

efnisnotkun skapar súrealíska spennu milli hlutverka og efnis og brenglar skynjunina á 

rýminu sem heild.  
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Mynd 10: Salur 1 í Kunsthal listasafninu. Trédrumbasúlur skapa súrealíska spennu milli 
hlutverka og efna.  

  
Mynd 11: Rampurinn og fyrirlestrarsalurinn í Kunsthal. Sjá má hvernig súlurnar halla sér fram 

í átt að sviðinu. 

Fyrirlestrasalur safnsins er hluti af rampi sem er hluti af gönguleiðinni í gegnum bygginguna. 

Rampurinn er í raun hallandi plata en að auki halla súlurnar fram hornrétt á plötuna. Halli 

súlnanna býr til spennu í rýminu sem hefði ekki verið til staðar ef um lóðréttar súlur hefði 

verið að ræða. Með halla sínum gefa súlurnar rýminu stefnu í ákveðna átt. Sem hluti af 

fyrirlestrasal verða súlurnar eins og þeir áhorfendur sem halla sér fram til að fylgjast betur 

með. Sem hluti af gönguleið verða súlunnar eins og gestir safnsins sem flæða áfram í rýminu.  

Þegar gengið er í gegnum safnið er ljóst að hlutverk strúktúrsins er margræðnara en það eitt 

að bera uppi bygginguna eða sýna hið rétta kraftaflæði eins og módernistarnir gerðu. 

Strúktúrinn er hvergi eins og vekur upp mismunandi spurningar og tilfinningar eftir 

mismunandi rýmum.45 Mismunandi litum, efnum, formum, stefnum er blandað saman og fær 

því  strúktúrinn tækifæri til að tjá sig með mismunandi hætti.  

Af öllu ofansögðu er ljóst að strúktúrinn í Kunsthal er síður en svo einfaldur. Ekki endilega 

þegar horft er á hvert tilvik fyrir sig heldur þegar horft er á heildarmyndina. Þar ægir saman 

                                                
45 Cecil Balmond, Informal, bls. 105. 
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mismunandi kerfum sem hafa lítið með hvort annað að gera innbyrðis. Þessi marglaga og 

margræða frásögn hvers hluta byggingarinnar er einmitt það sem hin póst-móderníska nálgun 

felur í sér. Með því að gefa hverri byggingareiningu fleiri en eina merkingu, verður upplifunin 

og skynjunin á arkitektúrnum dýpri og flóknari, en um leið merkingarmeiri.  

Það sem er að auki merkilegt fyrir strúktúrinn í Kunsthal er sú nálgun sem Cecil Balmond, 

burðarþolsverkfræðingur byggingarinnar, kemur með að hönnuninni. Í strúktúr 

byggingarinnar er mismunandi burðarkerfum blandað saman og notuð á óhefðbundin hátt með 

það fyrir augum að ná útúr hverju og einu þeirra einhverjum tilteknum eiginleika hvers kerfis.  

Hvergi eru staðlaðar lausnir notaðar heldur er hvert tilvik skoðað vandlega til að hámarka 

möguleika hvers og eins. Þannig verða öll burðarkerfin sterkari með samtali og samvinnu sín 

á milli. Þessi nálgun á hreinni verkfræðilegri hlið strúktúrsins hússins er í raun mjög póst-

módernísk enda rímar hún við hugmyndir póst-módernistanna um fjölbreytt hlutverk hverrar 

einingar og margræðni.  

 

Lokaorð  

Þrátt fyrir fögur fyrirheit er varla hægt að segja að byggingar módernistanna hafi í raun verið 

heiðarlegar gagnvart byggingarefnunum. Þar er þó ekki þar með sagt að hugmyndir þeirra séu 

ógildar þó málamiðlanir á heiðarleikanum hafi verið nauðsynlegar af og til.  Módernistar 

höfðu skýra stefnu og höfðu trú á að hugmyndir þeirra og aðferðir myndu verða samfélaginu 

sem heild til góða. Þessi markmið voru háleit og því var ekki gefinn neinn afsláttur af þeirri 

ímynd sem verið var að skapa. Vélin var fyrirmyndin og hlutverk byggingareininga áttu að 

vera skýr. Strúktúrinn var samkvæmt því einfaldur og leið kraftanna sem verkuðu á tiltekin 

mannvirki leidd með skýrum hætti niður til jarðar. Súlur sáu um burð en fletir voru notaður til 

að skipta upp og afmarka rými. Með tilkomu póst-módernismans hefur áður skilgreindum og 

niðurnjörvuðum hlutverkum tiltekinna byggingarhluta verið ögrað og þeim gefið tækifæri á að 

vera eitthvað meira. Afhverju ætti súla til dæmis að vera bara súla ef hún getur á sama tíma 

gengt hlutverki veggs og öfugt.  

Þessi samanflæking og útþynning á hlutverkum hefur átt sér stað í samfélaginu almennt og 

náttúrulegt flækjustig þess samþykkt. Þetta hefur skilað sér í arkitektúr og strúktur með þeim 
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hætti að við tökum flækjunni fagnandi. Við gleðjumst yfir flækjustigi náttúrunnar en reynum 

ekki að afmá hana og einfalda í kartesísk hnitakerfi.  
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