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1
GRAVITACISKI
COVJEK

| NJEGOV OKOLIS

Naizgled partikularna, teZina se u arhitekturi za-
pravo javlja kao sveobuhvatna kategorija, koja se
jasno nalazi unutar forme arhitektonskog objekta
ali, puno Sire od toga, kategorija tezine preklapa sve
vazne pojavne aspekte arhitekture. Drugim rijeCima,
cjelina arhitekture, njeni bazi¢ni karakteri i principi
vezani su za iskazivanje tezine. Da bi bila potpuna,
fenomenologija teZine u arhitekturi ne moZze isklju-
Citi iz svoga obuhvata ¢ovjeka i njegov okolis, njegov
kontekst kulture i drustva.

,Prvi teoreticar arhitekture” Marcus Vitruvius Pollio
(80-70 p.n.e.-15 n.e.), koji je Zivio u antickom Rimu,
u traktatu Deset knjiga o arhitekturi (Architectura Iib
ri decem) naznacio je da arhitektura inkorporira fir-
mitas, utilitas i venustas (Vitruvius 1990: 18), uni-
verzalnu trojnu strukturu arhitekture koja se moze
okvirno razumijevati kao iskaz ¢vrstine, udobnosti i
izglednosti arhitekture. Kategorija tezine, koja jasno
odreduje prvenstveno fizicku pojavu arhitektonskog
objekta - njegov materijal i konstrukciju, jasno se ve-
zuje za prvi ¢lan Vitruvijeve trijade, za firmitas. Uz
sve to, kategorija teZine se moze pronaci i unutar



artikulacije druga dva c¢lana Vitruvijeve trijadel, uti-
litasa i venustasa, i kao manifestno fizicko i simbo-
licko pojavljivanje i kao latetno prisustvo teZine. Alj,
ispoljavanje tezine u arhitekturi je mnogo Sire i od
uobicajenog doktrinarnog razumijevanja Vitruvijeve
trijade, i moZe se detektirati u prostornoj organi-
zaciji jednoga naselja, na primjer.

Zapravo, nema pojave teZine u arhitekturi, njene
fizicke i duhovne spoznaje i osjecanja, ukoliko nema
pojave teZine u covjeku. Drugim rije¢ima, u centru
materijalnog i duhovnom aspekta arhitekture nalazi
se gravitacijski covjek. Bitisati za covjeka znaci
osjecati, vizualno i na nacine percipirati, iskusavati,
odnosno ,Zivjeti“ tezinu“. Vazno je razlikovati takvu
kategoriju pojavne tezine koja se uvijek vidi rela-
tivno razlic¢ito od fizickog, odnosno fizikalnog iskaza
tezine kao sile ili sa njom povezanog pojma mase
kao mjere inercije tijela?, Sto su nauc¢no odredene i
stabilne vrijednosti. Ali, i kao takva, pojavna i Ziv-
ljena kategorija, teZine se javlja kao jedna od rela-
tivno stabilnih znacajki pojavnog svijeta - prisutna je

1 Neki teoretiCari arhitekture, poput Ranka Radovica (1935-
2005), smatraju da Vitruvijev redoslijed trijade, gdje se na pr-
vom mjestu nalazi firmitas, nije slucajan, i da ta pozicija moZe
govoriti o dominaciji te kategorije nad druga dva ¢lana trijade,
utilatasom i venustasom.

2 Zapravo, fenomenoloSka teZina ukljucuje nesSto od smisla
fizicke teZine pa se i ona moZe mjeriti vagom, koja, sama, ipak
nije fizicka nego vizualna vaga. Jer, fenomenoloska tezina ovisi
od formalne dinamike tijela i oblika, njihovih usmjerenja koja
proizvode osjecaj tezine kretanjem nadolje, gravitira ka tlu, gdje,
terminoloski, latinskom pojmu gravitas odgovara znacenje
tezine.

u primordijalnom ¢ovjekovom razumijevanju i osje-
¢anju svijeta, kao jedna od njegovih elementarnih
datosti i simbolickih orijentacija. Kategorija teZine
odreduje i cCovjekovu Kkonkretnu orijentaciju u
fizickom prostoru, pri ¢emu zadrzava svoj simbo-
licki karakter.3 U smislu te orijentacije, covjek stal-
no, u svakom aktu opaZanja svijeta - kao Sto je akt
gledanja, na primjer - procjenjuje i mjeri tezinu, fi-
zi¢ki i simboli¢ki. Covjek, tako, odreduje teZzinske
vrijednosti svih pojavnih stvari4, odnosno samih po-
java koje nisu ogranicene na osobenost materijal
nog. Tako je jasno da i nematerijalnom svijetu i sva-
ka videna ili nacrtana slika iskazuje tezinu. Sa stano-
vista njene forme, nematerijalna i apstraktna kate-
gorija muzike, na primjer, ,posjeduje“ teZinu - pod-
loZna je gravitacijskom ucinku (Arnhajm 2008)5.

3 TeZina predstavlja jedan od vaZnih elemenata tjelesno-pro-
storne identifikacije Covjeka. "Dimenzije prostora, orijentacija,
dubina, kretanje moraju posjedovati vitalni ili egzistencijalni
smisao.” (Gojkovi¢ 1990: 96) Maurice Merleau-Ponty kaze: "Mi
opaZamo teZinu stvari kao stalnu uprkos tome... Sto moZe va-
rirati 'impresija’ tezine. Preko tezine, boje, oblika, veli¢ine, zvu-
ka, rezistencije, itd., Cita se jedinstveni nacin egzistiranja same
stvari. Opcenito, oblik, tezina i orijentacija su trajnije forme per-
cepcije od boje, npr." (Merleau-Ponty 1978: 363)

4" (..) postoji Siri konsenzus o razli¢itim 'teZinama' ili o vrijed-
nostima koje se pripisuju narocitim predjelima boje, teksture,
oblika i volumena. Drugim rije¢ima, razum se pojavljuje da bi
pojasnio vizualne podatke shodno vrsti koda koji djeluje sa
karakteristikama neuronskog ponasanja.” (Aldington 1980: 78)
5 Rudolf Arhhajm, u knjizi Novi eseji o psihologiji umjetnosti, u
poglavlju ,Opazajna dinamika u muzickom izrazu“ (str. 218-
230) razmatra gravitacijske uc¢inke zvuka, odnosno muzike.



TeZina se nikad ne pojavljuje samostalno nego pos-
redovano, preko druge forme koja je sadrzi i artiku-
lira. Centralna forma preko koje se pojavljuje teZina
je kategorija tijela. Zapravo, teZina i kategorija tijelaé
se ne pojavljuju jedno bez drugog, pa se tako
podrazumijeva da svako tijelo ima neku tezinu ali i
da svaka teZina ima svoje tijelo. U tom su smislu ove
dvije kategorije potpuno socijalizirale unutar ranih
ljudskih drustava postavsi nezaobilazni gradbeni
elemenat njihovih drustvenih vrijednosti i normi,
odnosno, jedan od osnovnih kriterija ¢ovjekovog
elementarnog poimanja svijeta.” Kao takve, u rela-
tivno neizmjenjenom obliku traju i danas.

Tezina je i materijalna i simbolicka supstanca arhi-
tekture preko koje se ¢ovjekov egzistencijalni pros-
tor iskazuje, jednovremeno tvore¢i unutarnju (mat-
ricnu) i vanjsku (ekspresivnu) strukturu tog pro-
stora. Bice arhitekture je tezinsko8. Iskustvo, opser-
vacija i spoznaja tezine u arhitekturi odredeni su

6 Marc Le Bot kaZe: "Tijelo je posljednja referencija svakog pred-
meta, predmet postaje primjetan ako mu se vidi tijelo. Obratno,
tijelo postaje neprimjetljivo ako se uzima kao objektivni izraz u
apstraktnoj logici." (Plasticki znak: zbornik tekstova iz teorije
vizualnih umjetnosti, priredili N. Miscevi¢ i M. Zinai¢, Izdavacki
centar Rijeka, 1982, str. 203)

7 Samo naucno otkrice teZine, odnosno principa gravitacije kao
uzroka njene pojave, i s njom povezane kategorije tijela javlja se
puno kasnije, sa teorijom gravitacije Isaaca Newtona (17. st.).

8 Hegel, u njegovim predavanjim o estetici (1820.g.), pojaSnjava
arhitekturu kao kategoriju zasnovane na iskazu "teskog ma-
terijala”. (Hegel 1975). Takoder, u njegovim predavanjima o fi-
lozofiji povijesti (1820-1830.g.) on pojasnjava: "Supstanca ma-
terije je tezina" gdje "Materija ima svoju supstanciju izvan sebe."
(Hegel 1966: 22-23).

covjekovom idejom i osje¢anjem teZine - kriterijem
kojim promatra, odreduje ali i osjeca svoj, i unutar-
nji i vanjski svijet. Budu¢i da je to njegov i unutarnji i
vanjski karakter, ¢covjek ne moze razluciti granice is-
kazivanja teZine - teSko povlaci razliku izmedu sebe
samog, svog okolisa i svoje arhitekture. TeZina u ar-
hitekturi se tako javlja kao sveprisutna i svepros-
tiru¢a kategorija% koja je u nekom smislu ,Sira i
vaznija od same sebe“ te se ustanovljava kao svoje-
vrsna antropologija arhitekture sa neizbjeZnom
teZinkom supstancom.

TeZina predstavlja bit ustrojstva arhitektonskog ob-
jekta, i ukupno arhitekture. Ako neko Zeli spoznati
kakvo je pravo biée arhitekture, odnosno odgovoriti
na pitanje ,Sta je arhitektura?, on treba prvenstve-
no otkriti raznovrsne forme preko kojih se manifes-
tira tezina u arhitekturi. U osnovi, svaka takva forma
ima red zasnovan na gravitacijskoj matrici, odnosno
posjeduje tjelesni red. Kategorija tjelesnog reda se
ponajprije vezuje za materijalnost arhitektonskog
objekta - genezu i proces gradenja tijela arhitekture,
ali, nije ogranic¢ena na njega. Tjelesnost, kao bazi¢na
arhitektonska forma zasnovana na iskazivanju tezi-
ne, ima integrativnu funkciju - okuplja sve tezinske
fenomene u arhitekturi u jedinstveni iskaz, kako one
materijalne tako i one nematerijalne.

9 Procjena teZine je jedna od nekoliko bazi¢nih kategorija Covje-
kovog stalnog i uglavnom podsvjesnog poimanja prostora. Pre-
ma J. Sorteu, "analiza ugodnosti nekog prostora sugerira prisus-
tvo karaktera: tezine, mjerila, boje, forme, oStrine, teksture,
strukture, artikulacije, starosti, znacenja" (Aldington et al. 1980:
87).



SI11 Svaka materijalna i vizualna forma is-
kazuje tezinu, koju, u osnovi, karakterizira
vertikalna forma. Vizualna tezina, koju arti-
kulira svaka vizualna forma, jeste vrsta per-
cpetivno-simbolicke teZine. Ona je rezultat
ucinka oka i duha, i postavlja se naspram
stvarne (fizicke) teZine, sa kojom je uvijek u
vrsti povezivanja, poredenja i razlike. Ge-
neralno, na razini podsvijesti, Covjek nepre-
stano, u svakoj situaciji i na svakom mjestu
,mjeri tezinu"."

U arhitekturi je osnovni smisao iskazivanja principa
gravitacije, odnosno djelovanja teZine u izgradnji i
odrzanju fizickog integriteta, odnosno tjelesnosti ar-
hitektonskog objekta. Tijelo je nacin na koji arhi-
tektonski objekat fizicki, odnosno pojavno postoji.
Gravitacija (tezina) i tjelesnost su na izvjestan nacin
i suprotstavljeni i komplementarni - tek zajedno da-
ju pojavni smisao jedno drugom, i to ne samo u

10 [ muzika ima perceptivno-fenomenalni tezinski karakter, na-
roCito u smislu prostornog, vertikalnog diferenciranja i
identiteta zvucnih formi.

arhitekturi nego u pojavnom svijetu opcenitoll,
Tjelesni red oznacava nacin (red) konstruiranja, od-
nosno slaganja teZina unutar jedinice arhitektonske
tjelesnosti - arhitektonskog objekta, i to na nacin da
taj red uravnotezuje djelovanje tezine. Drugim rije-
¢ima, tjelesno bitisanje arhitekture jeste nacin na
koji arhitektonski objekat ,stoji na zemlji“ - ,noseéi
tezine“.

Medusobno privla¢enje oblika - "vizualna
gravitacija"

Svaka forma, materijalna ili vizualna (oblik, slika),
iskazuje tezinu. Pojavno, kategorija vizualne teZine
se postavlja naspram kategorije fizicke tezine. Arhi-
tekturu znacajno odreduje to dvostruko iskazivanje
teZine: dva pojavna reda teZine su u izvjesnom me-
dusobnom povezivanju ali i izvjesnom suprotstav-
ljanju. Taj meduodnos definira, na primjer, histo-
rijske i stilske obrasce arhitekture. Cini se da princip
gravitacije, u smislu efekta medusobnog privlacenja,
ne vrijedi samo za fizicki, materijalni nego i za vi-
zualni i nematerijalni svijet. Ideja da se ,oblici me-
dusobno privlace“ moZe biti obrazlagana Gestalt psi-
hologijom, gdje se vizualne forme povezuju visi red,
kad su te forme prostorno blizu ili su sli¢ne.12

11 Hajdeger kaZe: "Bice je izvor svake bitne istine. U pocetku Za-
padne filozofije bice je imenovano rijecju fysis. Prvi grcki misli-
oci imali su osjecaj prirodnosti bi¢a." (Zurovac 1986: 77-79)

12 Prema zakonima proksimiteta i slicnosti Gestalt psihologije
vizualne forme se povezuju u grupe kad su bliZe jedna drugoj i
$to su sli¢nije jedna drugoj.
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SI.1.2 Povezivanje pojedinacnih vizualnih formi
u slozenu vizualnu cjelinu prema zakonima bli-
zine (proksimiteta) i sli¢nosti oblika unutar Ge-
stalt psihologije predstavlja svojevrsno privla-
Cenje oblika usporedivo s gravitacijskim privla-
Cenjem masa u fizici. Ukoliko su pojedinacne
vizualne forme apstraktne i bez znacenja (linije,
kvadrati, krugovi, i sl.) one se samo "privlace
medusobno”, odnosno, njihovo je povezivanje
Cisto vizualno bez formiranja okvirnog znace-
nja. Ali, ukoliko te vizualne forme imaju izrazen
i semanticki sloj, pa, uz to Sto su geometrijski
likovi imaju i funkciju oznacenja (primjer na sli-
ci, desno®), konacan je ucinak privlacenja obli-
ka prosiren i usloznjen, sa "priviacenjem istih ili
slicnih formi koje artikuliraju i znacenja". Time
se usloznjava karakter privlacenja vizualnih for-
mi s obzirom na njihova moguca znacenja. Na
primjer, dvije geometrijski iste i prostorno blis-
ke forme, jasno u statusu medusobnog ,privia-
Cenja”, istovremeno su u znacenjskom statusu
,odbijanja” ako su im znacenja suprotstavljena.
Time je ukupni izraz konfiguracije proSiren —
Siri je od polja vizualnog.

13 Primjer iz "Understanding Media - What is Gestalt Psycho-
logy" (Edward R. Murrow)
http://mediaelectron.blogspot.com/2008/11/what-is-gestalt-

psychology.html

Razumijevanje gravitacije - iskustvo teZine

Covjekova recepcija gravitacije je primarno vezana
za njegovo iskustvo i razumijevanje njene manifes-
tacije - kategorije tezine. Tako, kategoriju teZine, od-
nosno elementarno iskuSavanje teZine, Covjek pove-
zuje sa dvije spoznajne ravni - sa osjeanjem teZine
osobne tjelesnosti i sa ospoljenom simbolickom ma-
nifestacijom teZine tog tijela. Ta manifestacija teZine
biva kodirana u formu socijaliziranog, odnosno kul-
turaliziranog iskustva teZine. Tokom milenija, kate-
gorija teZine je sedimentirala u formu relativno sta-
bilnog drustvenog simbola. Sveukupno, iskazivanje
tezine uvijek se javlja kao svojevrsna interakcija ele-
mentarnog iskustva tezine koju jedna individua stal-
no ,mjeri i osje¢a“ i socijalnog razumijevanja i arti-
kulacije kategorije tezine, kao drustveni obrasci po-
jave tezine. Drustveni obrasci, odnosno drustveni
jezik kodiran kategorijom teZine je jako brojan i ra-
zuden, gotovo da nema tematskog druStvenog polja
na Ciju pojavnu formu ne utjecCe tezina.l4

U Starom vijeku, tezina je promisljana metafizicki
unutar elementnog poimanja svijeta. Nauka 17. sto-
lje¢a je razumijevanje gravitacije usmjerila istra-
Zivanju uzroka pojave, kada Newton daje fizi¢ko

14 Arhitektura je od brojnih drustvenih polja, ¢iji jezik sup-
stancijalno odreduje kategorija tezine. Unutar toga, zanimljiva je
artikulacija tezine unutar stilskih obrazaca arhitekture - tako,
stil romanike u arhitekturi ima svoj osobeni obrazac artikulacije
teZine, gotika drugi, itd.



pojasnjenje gravitacije (Opca teorija gravitacijel5)
iznadenim kategorijama sile, mase i ubrzanja, koje,
preko prostora mehanike, postaju jedan od obrazaca
modernog nacina misljenjalé. Christopher Alexan-
der se u knjizi The Nature of Order: An Essay on the
Art of Building and the Nature of the Universe (Alex-
ander 2001) bavi otkrivanjem prirode reda u arhi-
tekturi, gdje sugerira da gravitacija igra ulogu kon-
ceptualiziranja, odnosno pojavljuje se kao Kriterij
razumijevanja i odredenja pojave arhitekture samo
u 17. ,Newtonovom stoljecu” budu¢i da je takva
materijalno fizicka paradigma razumijevanja svijeta
u 19. i 20. stolje¢u zamijenjena sa ,nematerijalnim“
kategorijama svjetla i elektriciteta. Unutar takvog

15 Newtonovo odredenje principa gravitacije glasi: "Svaka mate-
rijalna Cestica privlaci svaku drugu Cesticu silom koja je upravo
proporcionalna proizvodu njihovih masa, a obrnuto proporci-
onalna kvadratu udaljenosti medu njima." (Opsti kurs fizike, No-
va knjiga, Beograd, 1989, str. 81) Newtonovo je pojasnjenje gra-
vitacije povezano sa ¢ovjekovim svakodnevnim iskustvom teZi-
ne Sto nije slucaj sa Einsteinovim pojasnjenjem svijeta (Speci-
jalna teorija gravitacije), gdje je gravitacija vezana za ,inerciona
kretanja planetarnih tijela u prostor-vremenskom svemiru za-
krivljenih obiljeZja nedohvatljivih ljudskom iskustvu“. (Jevti¢
1989: 63)

16 Tehniku je gravitacija zanimala toliko koliko joj je omogu-
Cavala postizanje njenog materijalnog cilja - ona gravitacijske
odrednice reducira na shematizme djelovanja. Tehnika je novo-
vjekovna kategorija kao i nauka ali se u izvjesnom smislu moze
prihvatiti kao reducirani iskaz starogrcke kategorije téchne, iz
koje ¢e se razviti i tehnika i nauka, ali i umjetnost. Umjetnost,
opcenito uzevsi, prihvata gravitaciju, uglavnom kao neupitni,
sveprisutni elemenat ustrojstva svijeta, i bavi se metaforiranjem
kategorije tezine. Estetika, koja pretenduje da bude misljenjem
umjetnosti, ne razotkriva obrasce formalnog ustrojstva vezane
za djelovanje gravitacije - njome se bavi implicitno.

videnja, tezina u novije vrijeme mijenja svoj his-
torijski iskaz u smislu ekspresije arhitektonske
forme. Tako je u 21. stoljecu epistemoloski prostor
arhitekture i njene forme odreden pojavom katego-
rije virtualne realnosti i digitalnog okruzenja, i nji-
hovog nematerijalnog u¢inka na arhitektonsko fizi¢-
ko okruZenje. Time se arhitektonska forma vidi u
odrednicama ,nematerijalne, ,slabe“ i ,necvrste”
forme. U takvom je kontekstu kategorija tezine izra-
zito potisnuta, ¢emu, uz ostalo, svjedoci i odsustvo
historijski afirmiranih obrazaca arhitektonske kom-
pozicije u savremenim iskazima, jer arhitektonska
kompozicija je u biti izvedena iz artikulacije sistema
nosenja tezina tezina.

Socioloski i kulturoloski gledano, kategorija tezine
se ograni¢eno otkriva i razumijeva. Taj paradoks
ograniCenog poimanja tezine kao sveprisutne i
sveprostiruée kategorije svijeta velikim dijelom leZi
u Cinjenici da je ona kulturna i duhovna a ne samo
fizicka Cinjenica. TeZina je zapravo svojevrsna unu-
tarnja Covjekova kategorija ciji je karakter prikriven.
TeZina je imanentna Zivotu u njenom vezivanju za
elementarno Covjekovo iskustvo pojavnog svijeta -
"tezinu zivimo“ pa je stoga ne uoc¢avamo.!’” U smislu
svakodnevnog iskustva, covjek direktno i meta-
foricki obitava u gravitaciji: Kad hoda, kad se penje,
kad dijete uci da hoda, kad stari covjek ne moze da
hoda (on "oteza"), kad radji, i kad ne radi, kad gradi...
Covjek se doslovno i simbolitno bavi teZinom -
tezina je u njemu i oko njega. Covjek savladava

17U svakom slucaju ne vidimo ono $to zivimo." (Bloh 1988: 25)



tezinu i ona savladava njega, on osjeca tezinu i po-
nasa se i djeluje prema njenim pojavnim zakoni-
tostima. TeZina se u komunikacijskom prostoru in-
dividue, u njenom uklju¢uvanju u njoj pripadno
drustvo, pojavljuje posredovano, u formi simbola.
Covjekova je tezina fizicka i puno vise duhovna kate-
gorija. Covjek vjeruje ili ne vjeruje u teZinu - na pri-
mjer, u religijskim vjerovanjima!8 prepoznatljivim u
narativima ,poniStenja gravitacije“, ,uskrsnuca“,
,uzleta na nebo“... Dakle, jednostavno re¢eno: ,Cov-
jek Zivi i komunicira teZinu!“

SI1.3 Tezina je Covjekova i unu-
tarnja i vanjska kategorija, ona
je njegov i sadrzaj i forma, ona
je matrica njegovog djelovanja i
misljenja. Tezinu, Covjek jedno-
stavno zivi. Simbolicki znacaj te-
Zine u egzistenciji Covjeka dat je
u mitu o Sizifu: ".. Bogovi su

18 Nadgravitacijski karakter gradenja i arhitekture se Cesto u re-
ligijskim i drugim obrazloZenjima izjednacava sa kategorijom
svetog. Tako se u Kur'anu, na primjer moze naci iskaz: "Alah je
nebesa, vidite ih bez stubova podigao ..." (sura XIII/2)

osudili Sizifa da neprestano ko-
trlia veliki kamen do vrha jedne
planine.., tu vidimo sav napor
jednog tijela napregnutog da
podigne ogroman kamen... No
Sizif negira bogove i podize
kamenje." (Camus 1987: 131-5)

Jezik svjedoci da kategorija teZine predstavlja ne-
rastavljivi dio ¢ovjekovog svakodnevnog i materi-
jalnog i nematerijalnog Zivota. U iskustvenoj ravni
Zivota, pojam teZine zauzima jedno od najznacajnijih
mjesta. Tako, na primjer, fenomenoloSku mnogo-
znacnost pojma teZine u svakodnevnom zivotu ilus-
trira etimoloski niz: "(do-, iz-, po-, pre-, raz-, ..) -
Jtegnuti”, "teziti", "tezina", "tezak", "tuga", itd. (Skok
1976: 452-3) Ako ¢ovjek nesto ,rasteze“ili ,priteze,
ako se ,usteze“, ako je Covjek ,danas, tezak®, ili cak
Jtuzan“.., Covjek se fizicki i simbolicki, neposred-
ovano ili posredovano, bavi teZinom. Kako je gravi-
tacija u arhitekturi prvenstveno vezana za karakter
materijalnosti, odnosno za pojavu tjelesnosti arhi-
arhitektonskog objekta, fenomenoloSko obrazloZze-
nje njene pojave u arhitekturi namece se kao logic-
no. Naucno-tehnicki smjer obrazloZenja tjelesne
pojave arhitekture odgovara na pitanje "zasSto
arhitektonski objekat fizicki stoji (na tlu)?". Alj, za
fenomenolosko obrazloZenje te pojave Cinjenica da
»objekat stoji“ je neupitno stajaliSte i tek polazni
osnov za obrazlaganje "kako se, na koje nacine,
ispoljava, odnosno pojavljuje, takav arhitektonski



»objekat koji stoji'?" i "zasto se bas tako ispoljava?"1?
U tom je smislu jedan jezicko etimoloski karakter
posebno zanimljiv: pojmovni niz ,u-stati®, ,po-stati,
,po-stojati“, itd., sugerira da je akt Covjekovog sta-
janja, odnosno ¢ovjekov uspravni stav kad se njego-
vo tijelo odupire tezini, zapravo akt covjekovog
postajanja.

SI.1.4 Ustrojstvo nasega svijeta je gravi-
tacijsko, sto je formalno ali i znacenjski
odreduje razli¢ite pojave i stvari koje se
iskazuju po pravcu vertikale. Vertikalno
djelovanje tezine, principijelno promat-
rano, izaziva otpor i suprotnosmjernu
reakciju unutar nezivog svijeta stvari i
oblika ali i svojevrstan otpor kod zivog
svijeta koji se, izmedu ostalog, manifes-

19 Tek u tom kontekstu moguce je ukljuciti i fenomenolosko
pitanje o smislu ,stajanja arhitektonskog objekta“: "Zasto, uop-
¢e, arhitektonski objekat, kao iskaz i izvedenica principa gra-
vitacije, ,stoji i ne krece se poput automobila?..." I, dalje, na pri-
mjer: ,da li je automobil, kao 'prostorna Supljina u kojoj covjek
boravi kao Sto ¢ini u svakoj ku¢i', zapravo arhitektonska for-
ma?*

tira i kao ,rast nagore”. U tom smisly,
Zivi svijet opstaje i "Zivi" dok se odupire
gravitaciji. Formalno ali i principijelno,
sav je Zivi svijet otvoren nagore. Tako, i
ljudi i drvece i trava, i planine... - "rastu
u visinu". Isto vaZi i za arhitektonski ob-
jekat koji ,stalno tezi da raste u visinu”.
Izgleda da Covjek pridruzuje ovaj pro-
tutezinski refleks Zivog svijeta svijetu
artifijelnih stvari koje i sam oblikuje, i to
Cini barem na nivou znaka. Generalno
uzevsi, iskaz kontrateZine (otpor tezini
unutar stvari i materijala koji ima verti-
kalno djelovanje) moZe se razumijevati
i kao svojevrsna entelehija, kao vitalni,
trajuci princip arhitekture, koji njenu
tjelesnost stalno gura u nadvladavanje
teZine, u kretanje u suprotnom smjeru
(nagore) od smijera djelovanja tezine
(nadolje).

Pojavljivanje uspravnog hoda, odnosno, generalno,
uspravnog stava imalo je dalekoseZne posljedice na
daljnju evoluciju ¢ovjeka i predstavlja mjesto njenog
izrazitog ubrzanja. Sa stanoviSta djelovanja teZine,
taj uspravni stav covjeka (,stajanje“) predstavlja nje-
govo ,otkri¢e tezine“ (intuitivno, tjelesno, iskustve-
no, simbolicki...) u njenom punom, iskazivanju. Tako
forma vertikale, odnosno djelovanje teZine, pred-
stavlja principijelni pocetak svih Covjekovih aktiv-
nosti, koje on u samim pocecima svoga razvoja otpo-
Cinje prepoznavati. Unutar ovog, kao vaznu formu,



covjek vrlo rano otkriva geometriju vertikale i hori-
zontale, odnosno geometriju pravog ugla.

TeZina uglavnom nije zasebno istrazivana kao cjelo-
vita i primarna kategorija unutar arhitektonske teo-
rije. Zato fenomenolosko istrazivanje tezine u arhi-
tekturi2® ukazuje na obuhvatniji teorijski pristup ka-
tegorije tezine. Arhitektura je vazno polje za istrazi-
vanje pojave teZine iz mnogo razloga a posebno zato
Sto je model arhitekture zasnovan na tezini direktno
povezan sa Covjekovim egzistencijalnim iskustvom
tezine. U arhitekturi, teZina se pojavljuje u serijama
razli¢itih obrazaca (konstrukcijskih, funkcionalnih,
estetskih, socioloskih, psiholoskih, stilskih i drugih),
jasno tvoreéi osobenu fenomenologiju tezine u
arhitekturi.

20 Kako "priroda predmeta koji se proucava odreduje prirodu
metode" (Damnjanovi¢ 1966: 40), fenomenoloski se metod u
ovoj knjizi javlja kao pogodan za proucavanje pojavljivanja tezi-
ne u arhitekturi. Ukratko, iz primjenjenog fenomenoloSkog me-
toda, odnosno sa stanovista eidetske i fenomenoloske redukcije
bit (eidos) predmetnosti arhitektonskog objekta se javlja preko
njegove konstruktivne forme - i to onaj njen narociti iskaz vezan
za iskaz tjelesnog fenomena, gdje i sama fenomenoloska reduk-
cija otkriva imanentna oblikovanja svijesti u kojoj se dohvacaju
predmeti (prema Filipovi¢ 1984: 106), specificna stanja drust-
vene svijesti (ideoloska, Klasna, i dr.), specificna stanja Covje-
kove svijesti, ali i njegove fiziologije (elementarni humani rit-
movi, humana ravnoteza, itd.) - kao principi i obrasci pojave te-
Zine u arhitekturi.

SIS U iluzivnom iskazu sli-
ke Drugi svijet umjetnika M.
C. Eschera ne moze se jed-
nostavno zakljuciti ,sta je
(prostorno) gore?” a ,Sta je
(prostorno) dolje?”, na nacin
kako se to jednostavno i
uglavnom automatski i pod-
svjesno pericipira prostor u
realnom, odnosno jedno-
gravitacijskom svijetu. Os-
novni  znacenjski  obrazac
ovog umjetnickog  djela
baziran je na sukobljavanju
pravaca i smjerova iskazi-
vanja teZine - sliedstveno,
poruka slike je da se u
jednom jedinstvenom pros-
toru sustice 'vise svjetova,
sa isto toliko gravitacijsko—
prostornih - sistema pojav-
liivanja".



Obrasci pojavljivanja tezine

U fenomenologiji teZine mogu se iznaci brojni i raz-
novrsni pojavni obrasci vezani za Covjeka i njegov
svijet, gdje su narocito znacajni obrasci koji dolaze iz
arhitekture.2! Bududi da je tezina i vanjska i unu-
tarnja Cinjenica Covjeka i njegovog svijeta ona se po-
javljuje u bezbroj formi, od kojih su tek neke eks-
plicitno teZinske. Tezinom covjek mjeri i odreduje
svoj zivot, njegove materijalne i nematerijalne po-
javnosti. Tako, na primjer, simboli¢ki smisao uspona
i savladavanja tezine artikuliraju svake stepenice,
koje, simbolicki, uvijek "vode nagore". Kretanjem
stepeniStem nagore, Covjek se stalno odupire tezini i
nadvladava je. StepeniSte tako artikulira vrstu an-
tropoloske metafore: Covjekova evolucija, ali i sva-
kodnevni dogadaji poput napretka u karijeri, na
primjer, jeste iskaz ,napredovanja u visinu“ - simbol
koji moZe biti pojmljen i kao napredak "za stepenicu
vise".

Covjekov Zivot oznacava prisustvo teZine i suprot-
stavljanje tezini. Kako je teZina stalnoprisutna Cinje-
nica ¢ovjekovog svijeta postoji stalna potreba Cov-
jeka za njenim odredenjem, vrsta stalnog programa
ispisanog ¢ovjekovim genima za ,mjerenjem teZine“.
Taj refleks u osnovi proizlazi iz ¢ovjekovog uravno-
teZenja djelovanju tezine — njegovim tjelesnim otpo-
rom toj tezini, uz koji nerazdvojno ide i duhovni,
odnosno mentalni otpor djelovanju teZine.

21 Tekst ove knjige okvirno je vezan za doktorsku tezu Fenome-
nologija principa gravitacije u arhitekturi Fehima HadZimuha-
medovic¢a (Univerzitet u Sarajevu, 1994. g.)
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SI1.6 Kretanje stepeniStem pripada
svojevrsnoj ,fenomenologiji ¢ovjeka
u usponu", gdje, principijelno, ste-
peniste oznacava ,uspon” i ,kre-
tanje nagore”. Pri ovome, cini se da
su u smislu Covjekove egzistencije
neraskidivo povezani fizicki i sim-
bolicki smisao kretanja uz stepe-
nice. Jedno tumacenje litografije
Uspinjanje i silazak (1960.g.) M. C.
Eschera sugerira da je ,ukupan smi-
sao zivota uokviren dvostrukim ka-
rakterom i ciklusom uspinjanja 'uz' i
silazenja 'niz' stepenice”.

Ta stalna teznja uravnoteZenja tezine sa akcijom
njenog protuteZinskog djelovanja tvori i covjekovu
projekciju i Zelju za njenim potpunim nadvlada-
vanjem. Stoga, ¢ovjek tezi da ,poleti uvis“ i nadvlada
tezinu i, uglavnom to ¢ini metaforicki, a tek, pone-
kad, i stvarno. Svakom fizickom nadvladavanju teZzi-
ne prethodi njeno duhovno nadvladavanje. TeZina,
koja se moZe razumijevati i kao zatvor i ogranicenje
tjelesnog, predstavlja granicu koju treba transcen-
dirati. Tu teZnju, Covjek prenosiiugraduje i u svijet
artificijelnih formi koje oblikuje, na predmete sva
kodnevne upotrebe, na arhitekturu...



SI1.7 Dok stoji u vertikalnom polozaju, Covjek
se odupire djelovanju tezine citavim tijelom,
tezedi da ga vertikalno izdize - tada je Covjek u
stanju dinamicke ravnoteze. Kada sjedi, ¢ovjek
se odupire tezini svojim tijelom ali i s pomocu
siedala — tada je Covjek sam vec u pasivnijoj
situaciji otpora djelovanju tezine. U leze¢em
polozaju "¢ovjek se ne odupire teZini (niti svo-
jim tijelom ni duhom) nego se predaje djelo-
vanju tezine", u tom polozaju tezina doslovno i
simbolicki dominira. Covjek je u horizontal-
nom polozaju potpuno pasiviziran (lezanje,
smrt...).
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LT
51.1.8 Covjekova je psihofizicka struk

tigravitacijskim iskazom, koji se, uz ostalo, manifestira
teznjom da ,Covjek hoce da leti”, da u tjelesnom i
tezinskom, i duhovnom smislu, nadvladava svoj fizicki
svijet i samoga sebe... Razli¢iti su obrasci takvog po-
javljivanja: Let balonom je tehnicko nadvladavanje gra-
vitacije u fizickom smislu, dok je mogucnost letenja
grcke bozice Nike sa Samotrake (skulptura na slici u
sredini; Grcka, 3. st. p.n.e.) mitoloskih, odnosno sim-
bolickih oznacenja. U stvari, premda svaki takav obra-
zac pojavljivanja ima u osnovi nadvladavanje teZine i
tjelesnosti, znacenjski, odnosno kulturoloski, on je pu-
no $iri i slojevitiji. Na primjer, sportski skok preko let-
vice oznacava ne samo “skok i let uvis” nego oznacava
nadvladavanje tezine kao nadilazenje (transcendiranje)
odredene visine - svojevrsnoga cilja, koji je u trenutku
skoka daleka i onostrana mjera.??

turu odredena an-

Svako je nadvladavanje teZine najprije mentalno, te
sadrzi koncept svojevrsne simbolicke, odnosno fe-
nomenoloske transcendencije - ,dosezanja onostra-
nog iz ovostranosti“. Pri tome je teZina simbol ovo-
stranog a njeno nadvladavanje simbol onostranog.
Obrasci takve simbolicke transcendencije teZine i
njenog nositelja - tijela, Siroko su prisutni i raz- == : -
radeni u razlititim poljima covjekovog Zivota i SL1.9 Svaki polozaj ljudskog tijela koji odstupa
njegove kulture. Takvi obrasci pojavljivanja su na- od vertikale prema horizontali zadobija izraziti
rocito izraZeni u polju umjetnosti.

22 Transcendentni smisao skoka preko letvice pojasnjava Lewis
Mumford u knjizi Mit 0 masini (Mumford 1986).



simbolni i kulturoloski ucinak, u smislu covjeko-
vog prepustanja i predavanja djelovanju sile
teZine. Pri ovome, sama kategorija teZine ima
prvenstveno duhovni karakter — dok je sam fi-
zicki osjeCaj teZine Cesto potpuno potisnut.
Tako Covjekov vertikalni stav vodi u simbolizam
metafizickog, bozijeg, nebeskog... oznacenja —
sto se moze povezati i sa jezickim odredni-
cama poput izraza ,moralna vertikala”, ,du-
hovna vertikala”, i sl. Forma vertikale je tako
kategorija duhovnog, dok je forma horizontale
bliska kategoriji materijalnog svijeta. Osoba ko-
ja se nakloni drugoj osobi njoj iskazuje pos-
tovanje, uvazavanje, i sl. Osoba koja se klanja
Bogu padajuci nicice na tlo, zapravo odustaje
od svakog tjelesnog i fizickog odupiranja dje-
lovanju tezine, ¢ime mu se i duhovno predaje.

SI110 Odupiranje tezini i
nadvladavanje teZzine je
princip Covjekovog i fizic-
kog i duhovnog Zivljenja.
U smislu djelovanja tezine,
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fizicko i duhovno su kom-
plementaran par, katego-
rije koje imaju centralno
znacenje u krs¢anstvu. Ta-
ko se i simbolizam kriza
moze tumaciti tezinskim
oznacenjima vertikalnog i
horizontalnog pravca, pa
vertikala simbolizira Covje-
kov Zivot nasuprot hori-
zontale koja simbolizira
njegovu smrt. Kad covjeka
i njegovo tijelo nadvlada
tezina, kad stalnoprisutni
fizicko-duhovni otpor te-
Zini nestane, covjek umire.
Figurativno ali i doslovno
,Covjek iz stanja vertikale
prelazi u stanje horizon-
tale”, pri ¢emu dominira
tjielesna forma kao apso-
lutni iskaz teZine. Ravno-
teza koju grade tezina i
njoj suprotnosmjerno dje-
lovanje karakteristicno za
Zivo tijelo nestaje. Ukinuta
vertikalna forma preostaje
kao potpuno simbolicki i
duhovni iskaz i sje¢anje —
ostatak, odnosno zamjena
,onome Cega nema”. (Mi-
chelangelo, Pieta, 1497)



"NoSenje tezine" je generalna forma svakodnevnog
covjekovog iskustva iz koje proizlaze neki od naj-
znacajnijih obrazaca pojavljivanja teZine. Svaka je
tezina noSena na neki nacin, $to se unutar tokova
vremena javlja vrlo rano kao jasno iskristaliziran
druStveno obrazac. NoSenje teZine, te tjelesnost i
materijalnost koji uobic¢ajeno dolaze s njom, imaju
prvorazredni drustveni, odnosno antropoloski, kul-
turni, komunikacijski, ideoloski i mitski znacaj. Fe-
nomen noSenja teZine je civilizacijski vrlo rano
zadobio ¢vrste obrasce pojavljivanja - na neki nacin,
noSenje teZine je ugradeno u covjekove gene. U
historijskim tokovima, obrasci pojavljivanja noSenja
tezina bivaju adaptirani druStvenim okolnostima,
najcesce sa karakterom ,veca teZina - veca (drust-
vena) vrijednost“.23 Metafore teZine i njenog noSenja
tvore u arhitekturi neke od osnovnih i relativno
nepromjenjivih ideoloskih poruka jednog drustva.

Primordijalni obrazac noSenja tezZina je svojevrsna
univerzalna antropoloska forma, i Cinjenica je sva-
kodnevnog Zivljenja. Bazirana je na diferencijaciji i
odnosu ,nosive” i ,noSene” forme. Pri ovome, ,no-
Sena“ forma moze biti i Ziva i neziva stvar, ali je
iskustvo nosenja tezina uvijek pocetno vezano za
Covjeka i njegovo iskustvo noSenja teZina pa tek
potom zadobija prenesena druStvena oznacenja i
aplikacije. Ono Sto je ,noSeno*, samom tom oznakom

23 Tako, na primjer, svih ,sedam svjetskih ¢uda“ afirmiraju u
stvari obrazac grandioznog nosenja tezina putem mocne tje-
lesnosti: piramide u Gizi, skulptura Kolosa sa Rodosa, svjetionik
u Aleksandriji, statua Zeusa, mauzolej u Halikarnasu, Artemidin
hram u Efesu, visec¢i vrtovi Babilona.
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izrazava tezinu i skoro uvijek ima status vise (dru-
Stvene) vrijednosti, Sto moZe biti karakter i ,viSe“
drustvene klase. Nasuprot toga, jasno, ono ili onaj
koji nosi neku tezinu skoro uvijek zauzima hi-
jerarhijski niZe drustveno mjesto i vezuje se za nize
(drustvene) vrijednosti. Tezina se tako javlja kao
jedno od osnovnih ideoloSkih sredstava klasnog
drustva.

eva pojavu
dvije jasno diferencirane forme, i to forme tezine i
forme (ili onoga) koja nosi tu teZinu. "Nosiva" i "nose-
na" forma zapravo cine par unutar organizacije no-
senja tezina, jedna drugu odreduje i daju jedna drugoj
smisao i u Zivota individue i u Zivotu jednog drustva
(njegove nauke, umjetnosti, tehnike...). Tako se distin-
kcija ,nosiva — nosena forma” prepoznaje kao razra-
den obrazac i simbol u razlicitim poljima: kao cov-
jekovo svakodnevno iskustvo nosenja teZine (u ruci, na
glavi..), kao ,nosenje vladara”, kao obrazac fizickog i
simboli¢ckog nosenja tezine krova i timpanona u arhi-
tekturi, itd. Principijelni polozaj nosive forme jeste
,dolje” a noSene forme ,gore”, $to je jasno historijski
utemeljen obrazac koji sugerira da Sto je vedi drus-
tveni znacaj nosena se forma (tezina) nastoji vise izdici
uvis. Obrazac nosiva - nosena forma tvori jednu od
najpoznatijin i najznacajnijin kompozicijskih sintaksi u
arhitekturi. Njen je principijelni i najznacajniji iskaz stup



i greda, prvi kao nosiva drugi kao nosena forma.
Dvojni iskaz stup i grede je dugo vremena smatran za
osnovnu mjeru arhitekture i njenog stilskog iskaziva-
nja, pa je klasifikacija na klasi¢ne arhitektonske redove
u arhitekturi** bila kodifikacija takovg stava.

Moze se ustanoviti direktna analogija Covjekove i
arhitektonske tjelesnosti. Ustrojstvo ¢ovjekovog Ziv-
ljenja u smislu njegovog odupiranja teZini i njenog
nadvladavanja jednovremeno je princip ustrojstva
arhitekture, koji se iskazuje i kao karakter arhi-
tektonskog objekta koji ,hoce stalno da raste i da se
izdize uvis”.

SI112 Tielesni smisao svake grade—
vine ima analogiju sa formom verti-
kalne figure Covjeka koji stoji na tlu,

24 [talijanski arhitekt iz perioda manirizma Giacomo Barozzi da
Vignola (1507-1573) sumirao je anticko znanje o arhitekturi i
njenim stilovima i postavio kanon pet arhitektonskih redova u
arhitekturi (Regola delli Cinque Ordini di Architettura, Rim,
1562), Klasifikaciju baziranu na Kriteriju razlicitih stilskih iskaza
stupa i grede, odnosno nosivog i noSenog elementa.

i tim se aktom odupire tezini”. Tako
je, u prenesenom znacenju, ,svaka
gradevina stojeca figura Co- vjeka’,
$to moze biti narocito uoc- ljivo
kod visokih gradevina. U tom smislu
visoke  gradevine imaju  an-
tropomorfni karakter. Uz to, visoke
gradevine su Cesto mjesto iska-
zivanja drustvenih ideologija buduci
da svojom veli¢inom i utiskom arti -
kuliraju karakter ,moc¢ne i domi-
nantne artificijelne strukture u pros-
toru”. U analoSkom povezivanju sa
Covjekovom tjelesnoscu, visoke gra-
devine takoder iskazuju stalnu tez-
nju za rastom u visinu - teznju da
dimenzionalno budu sve vise i vi-
Se... Kip slobode u New Yorku (iz
1886.g., visine skoro 100 m), iako
jasno antropomorfna forma, nosi
karakter arhitektonicnog vec¢ i radi
njegovog  arhitektonskog donjeg
dijela ali i ¢injenice da, poput svake
gradevine, sam kip prima ljude u
Svoju unutrasnjost. | sama ekspre-
sija ove skulpture je arhitektonic¢na
— dobrim je dijelom usmjerena uvis.
Gradevina Burj Dubai Tower u
Dubaiju, koja je u trenutku dovrs-
enja gradnje 2010. godine ozna-
¢ena kao ,najvisa gradevina na svi-
jetu” (sa visinom od 484 m) primjer
je beskrajnog ,svjetskog takmicenja
za najvisSom gradevinom".



Bazi¢ni smisao i znacaj covjekovog gravitacijskog
svijeta i njegovog gravitacijskog okoliSa, ukljuCujuci i
arhitekturu, jasniji je ukoliko se on poredi sa sup-
rotstavljenim modelom negravitacijskog svijeta. Ta-
ko, na primjer, postavlja se pitanje da li je arhitek-
tura svemirskih letjelica i orbitalnih stanica, a na
kojima sa stanovista fizike vlada nulta gravitacija,
nova klasa arhitekture buduci da su ¢ovjek i njegova
arhitektura, njegovo bice, njegova biologija i njegova
kultura u cjelini gravitacijski ustrojeni? Pitanje je
zapravo kakva je inherentnta forma takve negravi-
tacijske arhitekture - koje fizicke i socijalno-simbol-
ne principe ustrojstva slijedi takva arhitektura? Ba-
veli se ovim pitanjima, Zachary Meade?> postulira
pojavu svojevrsne "arhitekture nulte gravitacije".
No, iako se nulta gravitacija realno pojavljuje u cov-
jekovom zivljenom svijetu, ona je prvenstveno tek
simbolicka projekcija, gdje se u slucaju “arhitektu-
re“ orbitalnih stanica radi o privremenoj adaptaciji
gravitacijskog covjeka na uvjete ukinute gravitacije.
Jer, u vremenski trajnijem obliku, taj bi ,nulti gra-
vitacijski svijet i prostor” zapravo zahtijevao pojav-
ljivanje nove antropoloske i arhitektonske formeze.

25 Zachary Meade, Architecture for Zero-Gravity: A Habitat Orbi-
ting the Earth, Z Joint Study Journal, str. 147-150. (Prikaz magis-
tarske teze, odbranjene 1997. godine na The New School of
Architecture and Design, San Diego, California)

26 Zachary Meade, unutar konceptulne slike organskog rasta u
nultom polju gravitacije, sugerira zanimljive naglaske rasta
organizma u svim smjerovima. Jedan od jasnih strukturalnih
razloga takvog organskog rasta u svim smjerovima je odsustvo
gravitacijske vertikale i s njom djelovanja ,odozgo“. U tom am-
bijentu negravitacijskog, mogu se postaviti pitanja, koja odmah
indeterminiraju svaki moguci odgovor: ,Zasto se organizam ne
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To znaci da potpuna kategorija "arhitekture nulte
gravitacije” nije moguca bez izvjesnog potpunog
»negravitacijskog” ¢ovjeka, odnosno bez pojave "Co-
vjeka nulte gravitacije".

bi razvijao ka unutrasnjosti a ne u prostiranju od svojevrsnog
centra?” Ili: ,Zasto se organizam ne bi razvijao i 'tamo i ova-
mo'?“ 1li, ,zasto bi se organizam ikako razvijao ako se razvojem
razumijevaju odrednice odupiranja gravitaciji (Sto je model
rasta Covjeka i gradevine u nasem gravitacijskom svijetu)?“. Itd.



2

ORGANIZACIA
NOSENJA TEZINA
U ARHITEKTUR]
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Kao kategorija, tezina se u arhitekturi nikad ne moze
pojaviti samostalno i izolirano. Tezina se u arhi-
tekturi pojavljuje u sloZenijoj i posredovanoj formi -
kao kategorija arhitektonske tjelesnosti, odnosno
kao kategorija oblika, materijala. Sve te pojavne for-
me teZzine mogu se odrediti kao sistemi iskazivanja
teZina, odnosno, buduc¢i je svaka teZina uvijek nose-
na forma?’, kao sistemi noSenja tezina. Arhitekton-
ska forma teZine iskazuje osobene historijske obras-
ce svoje organizacije, one koje je ¢ovjek jasno arti-
kulirao u razli¢itim vremenskim tackama.

Fizi¢ka i vizualna tezZina

Unutar formi preko kojih se iskazuje (tijelo, oblik,
materijal...) tezina se mozZe imati dva vida pojave:
kao materijalna, odnosno fizicka tezina i kao nema-
terijalna teZina, koja se uglavnom pojavljuje kao vi-
zualna tezina. Fizi¢ki svijet karakterizira kategorija

27 Pojava tezine u arhitekturi je uvijek vezana za organizaciju
nosenja tezina - ljudsko iskustvo sugerira generalno videnje
svijeta u kome je ,neka tezina uvijek ne¢im nosena“. Pri tome se
uvijek pojavljuje forma-sadrzavatelj te tezine, koja se moze
razumijevati i kao element tezine.



fizicke teZine a svijet slike kategorija vizualne tezine,
koja je odredena perceptivnim uc¢inkom vizualnih
formi i svojevrsnom idejom teZine koja ide uz tu
percepciju. Izmedu te dvije kategorije fizicke i vi-
zualne teZine postoje veze i preklapanja i, rijetko, i
supstancijalne razlike.

Ta dihotomija fizicke i vizualno percipirane teZine
zapravo odreduje generalno razumijevanje arhitek-
ture, a preko tog arhitektonskog modela i izvjesno
opce videnje svijeta kao materijalnog i nemateri-
jalnog iskaza. Ta je dvojnost tezinskog iskazivanja
zbunjivala ne samo uobicajeno nego i strucno i teo-
rijsko videnje i odredenje arhitekture. Stoga je naj-
Cesce prevladavalo videnje arhitekture gdje su te
dvije kategorije potpuno odvojene. Tako se fizicka
tezina uobiCajeno vezivala za materijal i konstruk-
ciju i iz njih proizaslu tjelesnost arhitektonskog ob-
jekta dok se vizualna teZina uobiCajeno vezivala za
slikovni karakter i ucinak arhitekture, gdje se, na
primjer, arhitektonska kompozicija razumijevala u
formalnim odrednicama jednog slikarskog platna.

Slika i tezZina - vertikalno ustrojstvo i
vizualna vaga

Svaka je slika, u smislu njenog dvodimenzionalnog
pojavljivanja, bazi¢no gravitacijski ustrojena (Hadzi-
muhamedovi¢ 2020: 49-71). To znaci da je bazi¢no
ustrojstvo slike, bas kao i materijalnog svijeta, verti-
kalno. Tezinske osobenosti i principi slike isti su ili
slicni onima u svijetu fizickih teZina, i uvijek su
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povezani sa ljudskim iskustvom i vizualnom percep-
cijom, koja moze biti izrazito promjenjiva i relativna.
Neki oblik izgleda teZi ukoliko je ve¢i (npr., veci
kvadrat naspram manjeg kvadrata) i ukoliko je
njegova boja jaca i toplija a tekstura ,zasi¢enija“ i
ispunjenija (poput pune i ,teske“ naspram prazne i
Jlake“ kosare za voce). Vertikalno naglasen oblik iz-
gleda teZi od horizontalnog. Pri svemu, vaZzan teZin-
ski aspekt oblika je njegovo formalno usmjerenje,
pa, na primjer, trokut usmjeren nadolje izgleda tezi
od trokuta usmjerenog nagore?8. Ali, suStinski, iskaz
tezine jednog oblika je relativan i ovisi o njegovom
kontekstu pa se navedene tvrdnje o tezZinskom ucin-
ku vizualnih formi mogu u odredenom kontekstu
skroz obrnuti u znacenju.

e =
SI.2.1 Unutar umjetnosti modernistickog pravca
De Stijla (1917-1931) vizualna tezina je, sem
oblikom, artikulirana i bojom. Tako, forme pravo-
kutnih ploha u boji imaju vrlo malu ekspresiju

tezine — izgledaju lake. To je vezano i za formalni

28 "Oblik po svoj prilici utjece na tezinu. Pravilni oblik jednos-
tavnih geometrijskih figura ¢ini da one izgledaju teze. Cini se da
kompaktnost, to jest usredsredenost mase oko srediSta stvara
tezinu. (..) Vertikalno usmjerene forme Cine se tezim nego is-
koSene." (Arnhajm 1981: 28)



otklon od vertikale, odnosno za dominaciju eks-
presije horizontalnog prostora koga stvaraju
plohe u boji, gdje crvena boja gradi jaci utisak
prostornosti od plave boje, naprimjer. Ta je eks-
presija horizontalnog prostora ali i ukupan li-
kovni jezik dvodimenzionalnih ploha i njihove
apstraktne geometrije, zajednicka i za slikarstvo
Pieta Mondriana kao i za arhitekturu Kuce
Schréder (G. T. Rietveld, Utrecht, 1924.g.) na slici.

Osnovni vizualni balans jedne slike ima karakter te-
Zinskog i iskazuje se po vertikalnom pravcu. Taj je
vertikalni pravac - svojevrsna vertikalna osovina or-
ganizacije slike - izrazito znacajan i moze se pronaci
u psihologiji slike Rudolfa Arnheima unutar matric-
ne strukture slike. Arnheim tu matri¢nu strukturu
naziva ,strukturalni skelet slike“ (Arnheim 2004:
170) na osnovi kojeg se generira i strukturira po-
javljena slika. Taj strukturalni skelet slike karak-
teriziraju istovrijedni ucinci vertikalnog, horizontal-
nog i dva dijagonalna pravca, pri ¢emu njihovo sje-
ciSte odreduje centar slike. Ali, ako se uvazi znacaj
djelovanja tezine, gdje vertikalni pravac dominira i
sa horizontalnim pravcem ¢ini osnovni djelatni par
(HadZimuhamedovi¢ 2020: 49-71), moze se naciniti
izvjesna dopuna Arnheimovog modela. U toj se do-
puni dakle pojavljuju hijerarhijski odnosi pravaca
unutar Arnheimove strukturalne reSetke slike gdje
vertikalni pravac dominira nad svim drugim.
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SI.2.2 Premda Arnheim-
ov strukturalni skelet sli-
ke sugerira da i verti-
kalni i horizontalni pra-
vac imaju isti slikovni
ucinak, oni se zapravo
razlikuju. Razlog tome je
gravitacijski, pa je unu-
tar svake slike dominira
njeno vertikalno ustroj-
stvo, ostali su pravci
manje vazni¢®. Unutar
svake slike, vertikalni
pravac se javla kao
osnova  njene  organi-
zacije: pojavljuje se ver-
tikalna osovina oko koje
se organizira slika i for-
mira njen vizualni, te-
Zinski i drugi balans.3

29 Jako forme vertikale i horizontale Cine par, vertikalni pravac
je naglaseniji unutar strukturalne resetke. Tako se, u vizualnoj
percepciji forme kvadrata, njegova vertikalna stranica doima
vecom od one horizontalne. (Hadzimuhamedovi¢ 2020: 61-62)

30 Iz razloga ilustranja vaznosti tezine i generalno vertikalnosti
forme slike, u originalnom prikazu Arnheimovog strukturalnog



Budu¢i da je osnovni vizualni balans jedne slike od-
reden po vertikalnom pravcu, iz njega je izveden is-
kaz vizualne vage kao iskazivanje vizualne teZine
koja se uravnotezuje po horizontali na nacin da su
lijeva i desna teZzina jedne slike uravnotezene u od-
nosu na tu vertikalu. Vizualna vaga se iskazuje samo
ako je artikulirano srediSte objekta - kao teZinsko i
formalno srediSte objekta, kao izvjesni centar tezina,
odnosno kao forma vertikalne osovine.

SI.2.3 Naizgled banalni i zastarjeli
uredaj vage sa tasovima sublimira
primordijalno ljudsko iskustvo mijere-
nja obje, i stvarne i simbolicke tezine,
te se javlja se kao neprevazideni mo-
del i instrument videnja pojavnog svi-
Jjeta koji samom svojom pojavom afir-
mira nacelo ravnoteze. Taj se osjecaj
ravnoteZe prvenstveno prepoznaje u
formi vizualne simetrije. Sama forma
vizualne vage, koja je i sama vizualno
simetri¢na forma, rezultat je te teznje
za balansom, odnosno teZnje da se
svaka slika vidi kao harmonicna i rav-
notezna cjelina (Gestalt psihologija).

skeleta slike (sl.2.2) naglasen je vertikalni pravac (osovina) - na
grafickoj analizi dat crvenom bojom.
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Forma vizualne vage zapravo pred-
stavlja strukturalno ustrojstvo svake
slike koja sadrzi centar i (sredisnju)
vertikalnu osovinu, i uz to bocni, lijevi
i desni prostor koji se medusobno
vagaju, odnosno uravnotezuju.

Analiza komponiranja i uravnoteZenja teZine unutar
dvodimenzionalne forme slike uputna je i za arhi-
tekturu. Tako analiza platna Paula Cézannea Mrtva
priroda: zdjela sa voéem, jabuke i ¢asa iz 1879. go-
dine (sl. 2.4) pokazuje da je grada likovnih eleme-
nata ove slike zasnovana na uravnoteZenju vizualnih
tezina prema mehanizmu vizualne vage. U dijelu te
slike, u formi zdjele s vocem, vertikalna djelovanja
tezina bivaju uravnoteZzena u odnosu na centar,
odnosno vertikalnu osovinu. Da bi uravnoteZio vizu-
alni, odnosno psiholoski ucinak koju proizvodi vizu-
alna tezina voca na jednom kraju zdjele Cézanne
povecava, odnosno izduzuje drugi dio zdjele koji nije
napunjen voéem, tako da sam taj dio povecéava svoju
vizualnu tezinu. I premda je time ukupna forma
zdjele s vocem geometrijski neta¢no naslikana, ona
je sa stanovista vizualne percepcije, koja uvijek trazi
vizualnu ravnotezu tezina - tacna. Pomenuti princip
vizualne vage ima smisla samo ako se mjeri u
odnosu na srediSnju vertikalu (na slici: podupirac
zdjele), koja, zapravo, iskazuje vertikalnu osovinu
noSenja teZina. Vizualni teret sa jedne strane je



uravnoteZen adekvatnim vizualnom teretom sa dru-
ge strane vizualne vage31.

platna Mrtva priroda: zdjela
s vocem, jabuke [ asa*® po-
kazuje kako se forma jedne
vizualne teZine uravnotezu-
Jje drugom po principu vizu-
alne vage. Ovakvom kom-
pozicijom i strukturom slike
Cézanne sugerira da je mje-
renje tezine stalnoprisutni

31 Simetri¢na forma zdjele nacrtana je na slici kao asimetri¢na,
deformirana i izduZena na jednu stranu. To je autor napravi kao
uslov dobre vidljivosti, odnosno C(itljivosti slike - zdjela koju
opaza vanjski promatrac treba biti videna kao "ravnotezna", "si-
metri¢na” i ,nedeformirana“.

32 Cézanneova se organizacija slike Mrtva priroda: zdjela s vo-
¢em, jabuke i ¢asa, odnosno njeno dubinsko uvazavanje vizualne
percepcije $to je i rezultiralo sofisticiranom upotrebom vizualne
vage na samoj slici, moZe povezati sa estetskim idejama Kon-
rada Fiedlera (1841-95) o razvoju umjetnosti u mijeni vremena.
"Fiedler je (..) tacno vidio da oblikovanje, odnosno umjetnicku
djelatnost treba razumjeti kao daljnji razvitak procesa opazanja,
ali je Fiedler taj dalji razvitak interpretirao kao saznajni proces,
a samu umjetnost kao specificno saznanje." (Damnjanovi¢ 1988:
186)
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program covjekove vizualne
percepcije, pri ¢emu je mje-
renje uvijek u funkciji pre-
poznavanja i formiranja rav-
noteze slike, odnosno njene
unutarnje strukture.

Strukturalni skelet arhitektonskog objekta -
vertikalne osovine kao matrice iskazivanja
teZina

Maurice Merleau-Ponty, poput Arnheima, govori o
strukturalnim vrijednostima slike, ali, pri tome, on
uvodi smisao prostornog ekspresije. Tako Mer-
leau-Ponty govori odnosima gore i dolje, te lijevo i
desno (Merleau-Ponty 1990: 287)33. Uvazavajuti ci-
njenicu da je arhitektura svojom pojavom takoder
slika koja uvijek ima i prostorni smisao, moze se
detektirati pojava svojevrsnog prostornog struktu-
ralnog skeleta u arhitekturi. To je zapravo struk-
turalni skelet teZina u arhitekturi, koji predstavlja
matricu pojave i organizacije iskazivanja teZzina.
Strukturalni skelet tezina u arhitekturi najcesce je
pojavljena, vizualizirana i materijalizirana forma, i
sadrzi sistem vertikalnih pravaca, odnosno vertikal-
nih osovina povezanih u jedan sistem, gdje dominira
jedna osnovna, centralna vertikalna osovina.

33 Uz diferencijaciju na dolje i gore, te lijevo i desno, Maurice
Merleau-Ponty dodaje jo$ jedan par konkretizacije odnosa u
prostoru: blizu i daleko. (Merleau-Ponty 1990: 287)



Vertikalne osovine su arhitektonski generativne i
odreduju pojavni aspekt arhitektonske forme, na-
rocito formalno srediSte objekta. Jedna arhitekton-
ska tjelesnost je odredena jednom organizacijom,
odnosno sistemom nosSenja tezina. U tom sistemu,
strukturalni tezinski skelet odreden je pojavom jed-
ne vertikalne osovine oko koje se organiziraju i oku-
pljaju iskazi tezina - masa, materijala, arhitektonskih
elemenata, odnosno prostora.

Ova vertikalna osovina je vazna i nerazdvojiva od
odredenja srediSta, odnosno centra neke tjelesnosti
buduci da ¢ovjek i u svjesnoj a jos$ viSe u intuitivnoj
percepcijskoj ravni stalno ,mjeri tezinu“ pojavnog
svijeta. Covjek stalno procjenjuje tezinu nekog ob-
jekta (ali i svakog oblika) pri ¢emu bez odredenja
svojevrsnog srediSta tog objekta nema pojave tezine
i bilo kakve tjelesnosti. Vertikalne osovine nose ka-
rakter centralnosti ali one su, za razliku od jed-
nodimenzionalnosti tacke, karakteristicni dvodi-
menzionalni, linearni iskazi3* koji definiraju trodi-
menzionalni, puni i prazni prostor oko sebe. Mogu
biti arhitektonski materijalizirane (kao centralni
stup unutar gradevine, na primjer) ili nematerija-
lizirane, kao prazni prostor (u i izvan gradevine).
Imaju snaZan simbolicki smisao koji je Siri od samog
polja arhitekture. Cini se da u fenomenologiji per-
cepcije prostora uvijek postoji ,osjecaj prisustva
vertikalnih osovina“, narocito u smislu odredenja
sredista, odnosno centra punog i praznog prostora.

34 Vertikalna osovina se moZe razumijevati kao vrsta ,izduzene
tacke” bududi da gravitacija djeluje vertikalno.
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Srediste i vertikalna osovina koji karakteriziraju co-
vjekov puni i prazni prostor i to ne samo u arhi-
tekturi, nego generalno. Vezani su i za Covjekovu
principijelnu poziciju i orijentaciju u prostoru. U tom
smislu, Christian Norberg-Schulz daje model eg-
zistencijalnog prostora u arhitekturi, formu gdje
vertikalna prava (osovina) probada horizontalnu
kruznu ravan (Norberg-Schultz 1975). Forma datog
modela je jasno povezana sa bazicnom tjelesnom or-
ganizacijom arhitektonskog objekta ali i sa princi-
pijelnom formom ¢ovjekove tjelesnosti, odnosno sa
formom stojeceg, uspravnog covjeka. Tako covjeka,
sliku koju vidi i arhitekturu koju gradi (u smislu
gradnje i punog i praznog prostora) povezuje struk-
turalna forma vertikalne osovine.

; T )

| | |
SI.2.5 Model egzistencijalnog prostora u arhi-
tekturi Christiana Norberg-Schulza tvori verti-
kalna osovina koja probija horizontalnu kruznu
ravan, te tvori formu pravoga ugla. Taj model
zapravo predstavlja osnovno formalno ustroj-
stvo arhitekture (prostorno, konstruktivno, itd.),
ali je model prepoznatljiv i u vertikalnoj formi
Covjeka koji stoji na horizontalnoj podlozi. Pro-
stor je tako definiran vertikalnom osovinom.
Vazan aspekt ovog modela jeste zahvaceni
kruzni (,egzistencijalni’) prostor, gdje je prazni
prostor neodvojiv od punog.



SI.2.6 Arhitektonski prostor,
odnosno arhitektonska tje-
lesnost dzamije Mesdzid-i-
dzami (Qazvin, Iran, 807. g.)
nastala je generiranjem jed-
nog sistema nosenja tezina,
odnosno generiranjem jed-
ne centralne vertikalne oso-
vine oko koje se organizi-
raju i rasporeduju tezine
(materijali, oblici), te puni i
prazni prostori. Mjesto cen-
tralne vertikalne osovine te-
Zina nije materijalizirano u
prostoru ali je vizualno naz-
naceno idealnom simetri-
jom trodimenzionalne  for
me koja odreduje njen cen-
tralni polozaj. Simbolicki, is-
kaz vrtnje na ovom objek-
tu u formi spiralne orna-
mentalne Sare na kupoli ne
bi imao smisla da ne uklju-
Cuje tu naznaku centralne
vertikalne osovine — kao ne-
materijalizirane i nevidljive
strukture vertikalnog pravca.
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Uz to, ta je vertikalna osovi-
na jasna reprezentacija sim-
bolizma Axis Mundi, kao
,mikro-kosmoloske osovine
svijeta”.

SI.2.7 U primjeru arhitek-
ture ,kolektivne kuce” (To-
tem Bight State Park, Ket-
chikan, Aljaska), centralna
vertikalna osovina oko ko-
je se organiziraju pojavne
forme tezZine ne javlja se u
geometrijskom, odnosno
u prostornom sredistu tog

35 Mircea Eliade je u tekstu "Symbolism of the Centre” (u knji-
zi Images and Symbols; Princeton, 1991) uveo kategoriju Axis
Mundi razmatrajudi sakralni uc¢inak formi, koje se u arhitekturi,
Cini se potpuno jasno, mogu uociti i u klasama obi¢nih i nere-
ligijskih objekata - onih koji nisu crkve, na primjer. Narocito su
zanimljivi objekti koji imaju artikuliranu, odnosno pojavljenu i
materijaliziranu centralnu vertikalnu osovinu nosenja tezina u
vidu konstrukcije centralnog stupa u sredini kuce, gdje taj stup
simbolizira Axis Mundi. (Za kompletniju informaciju o arhitek-
turi objekta sa konstrukcijom centralnog stupa pogledati prim-
jer arhitekture ,gostinske kuce“ na ilustracijama 2.23 1 4.7)



objekta, kako je to uobi-
¢ajeno za nju nego se po-
javljuje u fasadnom pros-
toru objekta. Ona je ma-
terijalizirana u vidu cen-
tralnog totemskog stupa.
U ukupnom arhitekton-
skom izrazu, neodvojiv je
konstruktivni od  simbo-
lickog ucinka date verti-
kale. Uz centralnu, javljaju
se dvije sekundarne, boc-
ne vertikalne osovine koje
uglovno organiziraju no-
Senje teZina i materijala®.

Vertikalna ravnoteza objekta i
jedinstvo tezine i uzgona

Svaka opazena slika, dakle i ona arhitektonska, iskaz
je uravnoteZenja djelovanja vizualnih tezina, i to pri-
je svega, uravnoteZenja u vertikalnom smislu. Rav-
noteZa je uvjet pojave ne samo fizickog nego i sva-
kog opaZenog svijeta, unutar kojega stalno je stalno
trazimo i nastojimo ustanoviti. Pri ovom, vizualni i
fizicki aspekt ravnoteZe nisu medusobno odvojene
nego su povezane kategorije - ¢ine dva vida jedin-
stvene organizacije noSenja tezina. U tom smislu,
Tiao Chang tvrdi da je "... ravnoteZa mase sloZena
pojava. Ima svoj fizi¢ki, kao i vizualni aspekt. A bilo

36 Principijelno, ugao gradevine je uvijek mjesto pojacane kons-
truktivnosti i naglasenog nosenja tezina.
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koja osobenost aspekta ¢e utjecati na stanje drugog.
Osnovni princip fizicke ravnoteZe izgleda da je pri-
bavljanje dovoljnog otpora moguceg opterecenja."
(Tiao Chang, 1981: 43) Moglo bi se zapravo reci da
Covjek ne opaza neravnotezne pojave - kad ih opazi
one su vel izvjestan red i izvjesni iskaz ravnoteZe.
Peter F. Smith, kao elemente covjekove intuitivne
estetske percepcije navodi Cetiri estetska programa
vizualnog opazanja koje su ,ispisali geni i adaptirale
prostorne okolnosti“: ,osje¢aj reda [obrasca], pro-
cjena ritma, prepoznavanje ravnoteZe, osjetljivost i
prepoznavanje harmonicnih iskaza“. (Aldington et al.
1980: 74) Iskaz tezine je narocCito vezan za pre-
poznavanje ravnoteZe ali se moZze pronadi i u drugim
estetskim programima.3? Oblik, zapravo, nadilazi i
prekriva sve druge perceptivne karaktere (arhi-
tektonske) forme i na svoj je nacin neupitan.

Dva vizualna djelovanja, odnosno dvije vizualne sile
se uravnotezuju se po vertikali unutar strukture
slike. To su ,vizualna tezina“ i ,vizualni uzgon“38 -
prvo djelovanje predstavlja usmjerenje oblika nado-
lje dok drugo predstavlja prvom suprotstavljeno
djelovanje kao vizualno usmjerenje nagore. Katego-
rija vizualnog uzgona se prepoznaje tek u njenoj

37 Dok tredi estetski program Petera Smitha jasno artikulira aspekt
ravnoteZe ali su i prvi i Cetvrti program jasno vezani za nju, dok
drugi njegov program, odnosno aspekt ritma pojavljuje kao grada
ostala tri programa.

38 Usmjerenje neke vizualne forme nagore moze se nazvati ,vi-
zualnim uzgonom® jer pojam ,uzgon“ sugerira pravac verti-
kalnog djelovanja. U fizici, uzgonom se imenuje i fizicka kate-
gorija sile koja djeluje reaktivno u odnosu na silu tezine.



refleksnoj pojavi, u njenom uravnotezenju sa kate-
gorijom ,vizualne teZine“ sa kojom ¢ini par.

S1.2.8 Dominantno usmjerenje prv-
og trokuta, na slici lijevo, je prema
dolje i nosi karakter izraZzene vizual-
ne teZine, dok je dominatno usmje-
renje drugog trokuta prema gore i
nosi karakter izrazenog vizualnog
uzgona. Kad su preklopliena ova
dva trokuta, tvore slozeniju vizualnu
formu Sestokrake zvijezde® i artiku-
liraju apsolutnu ravnotezu dva
suprotna djelovanja: vizualne teZine
i vizualnog uzgona. Tako i svaku vi-
denu sliku nastojimo prepoznati u
odrednicama ravnoteze, gdje je
njena ,dolje - gore” inacica, zasno-
vana na artikulaciji tezine, domi-
nantan karakter forme slike.

39 Vizualna forma Sestokrake zvijezde nacinjena od dva trokuta
moze se prepoznati i kao simbol Davidove zvijezde, koja ima $i-
roke duhovne, metafizicke i simbolne ucinke. Unutar simbo-
lizma Davidove zvijezde (prisutnog u judaizmu, kr$c¢anstvu,
islamu) znacenja dva trokuta se mogu tumaciti i elementno - kao
simboli elementa Zemlje i elementa Neba. ,Zemlja i nebo
povezani u jedno“ predstavljaju jedan od najsnaznijih sakralnih
obrazaca, odnosno sakralnih slika prisutnih u mitoloskim i po-
etskim videnjima svijeta.
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SI2.9 Sa pojavom teZine javija
se i kategorija njenog suprot-
nosmjernog, odnosno protute-
Zinskog djelovanja, koje ju urav-
notezuje. Skulpture na sarkofa-
gu Giuliana de' Medicija (Mi-
chelangelo, Kapela Medici, San
Lorenzo 1520-34, Firenze), koje
personificiraju no¢ (lijevo) i dan
(desno), iskazuju tezinu na na-
¢in da formalno ,klize¢i” nado-
lie, medusobno tvore formu vi-
zualne vage. Taj ,klizedi” iskaz
vizualne teZine dviju figura (u
grafickoj analizi predstavljene
strjelicama plave boje) odmah
izaziva pojavu ravnoteze preko
pojave vizualnog uzgona i kre-
tanja nagore (predstavljen strje-
licom crvene boje) i obuhvata
sjedecu figuru u centru kompo-
zicije (Giuliano). Iz tih razloga, ta
centralna figura u njenom
vertikalnom stavu i naspram
bocnih horizontalnih figura, za-
dobija znakove Cvrstine, snage i
svojevrsne Zivotnosti.



TeZina pojmovno ve¢ sadrzi smjer svog djelovanja -
pojam "teziti" je uvijek odreden "teZenjem"“ odnosno
»teznjom“ nadolje. Naspram teZinskog smjera, njena
reakcija mora imati suprotan smjer - nagore, pa se
pojmovno moZe odrediti kao kategorija "uzgona"49.
TeZina i uzgon ¢ine ravnotezni par unutar tjelesnosti
arhitektonskog objekta, kako u cjelini tako i u nje-
govom detalju*l. UravnoteZenje teZine i uzgona je
smisao i procesa gradenja - odnosno odrzanja rav-
noteZe krutog tijela arhitektonskog objekta.*? To
vertikalno uravnoteZenje dva djelovanja nije fiksi-
rano na neko odredeno mjesto - prostire se u Citavoj
tjelesnosti arhitektonskog objekta3. Svaki konstruk-

40 Razlic¢iti simboli se vezuju za pojavu uzgona u i izvan
arhitekture. Arhitektonski elemenat stepenista doslovno i sim-
bolicki podrzava smisao uzgona napredovanjem u visinu: "Stu-
biste je simbol napredovanja prema znanju, uspe¢a prema spo-
znaji i preobraZzaju... DiZe li se put neba, rijec je o spoznaji vid-
ljivoga ili boZanskoga svijeta. (...) Stubama su analogne ve¢ pira-
mide..." (Chevaller&Gheerbrant 1983: 646) "Kod pagode trina-
est spratova podrazumijeva nivoe uspona, znanja i prosvjet-
ljenja." (Encyclopedia of Architecture 1989: 622)

Simbolicki, za pojavu uzgona bitna je i forma vatre i dima
unutar arhitektonskog objekta. Pojava dima, njegov uspon navi-
Se, pojava vertikale dimnjaka, itd., veZu se sa idejom uzgona.

41 Ukoliko se uzgon i teZina promatraju kroz prizmu umjet-
nickog djela, njihov smisao se moZe iznaci u Lukafevom stavu
da "ono (umjetnicko djelo) ... ispoljava svoju autenti¢nu bit jedi-
no ako u procesu estetske strukturacije postigne karakter
strukture u smislu coincidentia oppositorum”. (Prohi¢ 1980: 78)
42 Govorec¢i jezikom statike, odnosno treceg Newtonovog
zakona, uravnotezuju se suprotstavljene dvije sile jednakog in-
tenziteta a suprotnog smjera.

43 "Zahtjevi ljudskog oslobodenja od tezine gradevina (...) upu-
¢uju ga da shvati da (na primjer) ¢vrsti dio nekog dijela (gra-
devine) oznacava pritisak, visina oznacava bolji otpor savijanju,
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tivni elemenat, poput jednog stupa na primjer, prin-
cipijelno ima vertikalnu formu i artikulira uzgon u
svom usmjerenju nagore. Ali, elementi druge kvali-
tete unutar gradevine mogu imati slican karakter.
Tako, poput stupova, liftovi i stepenista imaju formu
vertikalnog prostiranja i artikuliraju  uzgon. U
Covjekovoj uobrazilji, odnosno simbolic¢ki, liftovi i
stepeniSta se uvijek krecu iskljucivo uvis.

S1.2.10 Forma uzgona suge-
rira da, principijelno gleda-
judi, svaki arhitektonski ob-
Jjekat i svaka arhitektura tvo-
re sistem otvoren nagore. U
primjeru na slici, uzgon sim-
bolicki nadjacava djelovanje
teZine, te se manifestira kao
sila i forma koji probijaju
krov u njihovom djelovanju
nagore. (Coop Himmelblau,
Wolf Prix, Helmut Swiezin-
sky, Advokatski uredi, Be,
1989)

a dva dijela vezana spojem upucuju na djelovanje jedne sile. Kad
veli¢ina noSenog dijela, jednog od dva elementa, ukazuje na
prekoracenje njegove lakoce potreban je pokret nadolje koji ¢e
to kompenizirati." (Tiao Chan 1981: 43)



Pojavljuju se dvije vrste ravnoteze unutar arhitek-
tonskog objekta - fizicka i vizualna ravnoteZa, kao
refleksije djelovanja fizicke i vizualne teZine. Svaka
od njih ima istaknut ali partikularan arhitektonski
znacaj ali tek u njihovim sloZenim meduodnosima
arhitektura postiZe svoj puni iskaz. Organizacija no-
Senja fizickih tezina u arhitekturi pojavljuje se kada
se po vertikali uravnotezuju fizicka tezina u njenom
djelovanju nadolje i njoj reaktivno i uravnotezujuce
djelovanje konstrukcije kroz materijal, u njenoj re-
akciji u suprotnom smjeru, nagore. Dakle, isti smi-
sao djelovanja po vertikali povezuje dvije klase
organizacije tezina i njihovog uravnoteZenja: fizicku
organizaciju tezina i likovnu organizaciju vizualnih
tezina. Uz smisao i strukturu, dvije su organizacije
tezina povezane i drugim karakterima, pa su pone-
kad preklopljene ali nikad identi¢ne - nikad se ne
javljaju kao jedna organizacija noSenja tezina*+. Ta-
ko je u strukturi arhitektonskog objekta, oblik u
odredenoj mjeri uvijek povezan sa fizickim iskazom
konstrukcije i materijala.4>

44 Jako se u biti nikad ne mogu ispoljiti kao jedna organizacija
nosenja tezina, procjena fizicke i vizualne tezine u svakodnev-
nom videnju arhitekture se vrlo ¢esto razumijeva jednom jedin-
stvenom, a, zapravo, dolazi od ove druge. U tom smislu, neki
promatrac opaZza, procjenjuje i odreduje da je neka arhitektura
sa stanovista tezine ,teska“ ili ,laka“ samo na osnovi ekspresije
njene vizualne tezine, odnosno onoga $to vidi.

45 Rudolf Arnheim razmatra vizualnu dinamiku arhitektonske
forme u knjizi The Dynamics of Architectural Form (Arnheim
1977) pri ¢emu se zadrzava samo na vizualnom aspektu arhi-
tekture ne tretirajuci strukturalne znacajke. Arnheim tumaci
vizualne sile - kao ,uzlazne i silazne vizualne sile“ (ascending,
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SI.2.11 Kad preostane oblik a
izostane djelovanje stvarne
fizicke tezine, kada nema is-
kazivanja konstrukcije preko
materijala i unutar arhitek-
tonskog objekta, kategorija
tezine se ipak pojavijuje:
Pojavljuje se kao forma vi-
zualne teZine koju artikulira
iskljucivo oblik, sto je uoclji-
VO U primjeru svojevrsnog
beztjelesnog” i ,konturnog”
i ,nepostojeceq” arhitekton-
skog objekta, muzeja i spo-
menickog kompleksa Benja-
min Franklin u Filadelfiji (R.
Venturi, 1976). Zabat ove
Jkuce" i dalje vizualno ,radi”
nagore u odupiranju nepo-
stoje¢oj tezini  materijala,
dok su dimnjacke forme na
krovu tek vizualno "teske"
Jer fizicke teZine nema. Itd.

descending visual forces). Te komplementarne, uravnotezujuce
sile mogu se razumijevati kao kategorije vizualne tezine i vizu-
alnog uzgona (otpora toj vizualnoj tezini).



Fizicki, arhitektonski objekat mora biti u ravnotezi
da bi objekat uopce stajao na tlu, odnosno fizicki eg-
zistirao. U fizickom smislu, od tri vrste ravnoteze u
arhitekturi stabilna ravnoteZa se najbolje gradi kroz
kupastu i piramidalnu formu sa vrhom okrenutim
nagore. Druge dvije vrste ravnoteZe, nestabilna i in-
diferentna ravnoteZa mogu se pojaviti u arhitekturi
ali ne kao fizicka nego kao simboli¢ka i slikovna
vrsta ravnoteZe - na primjer, arhitektonski objekat
koji izgleda kao obrnuta piramida.

SI.2.12 Svaka geometrijska forma piramide, poput Kefrenove
piramide na slici (Egipat, oko 2600 pne.), afirmira iskaz stabilne
ravnoteze u arhitekturi. Njoj slicna geometrijska forma kupe?®
se moze u prirodi kao teZinska forma planine — planina je
principijelno stabilna forma. Covjek je kroz historiju teZio i
naucio da gradi stabilne forme pa je taj formalni kriterij prenio
i u njegovo videnje prirodnih formi, gdje ih nastoji prepoznati.
Tako vrlo Cesto forme nekog brda ili planine vidi kao ,kupaste
i piramidalne”, gdje je poznati primjer prepoznavanje formi
brda iznad grada Visokog kao geometrije piramida. Taj se te-
zinski model brda kao pravilne geometrijske forme moze pre-
poznati u principu distribucije materijala u konusnu formu,
gdje, na primjer, hrpa pijeska koja nastaje obrusavanjem tog
materijala sa neke visine zadobija konusnu formu. Nasuprot

46 Geometrijska forma piramide je izvedenica geometrijske for-
me kupe.
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ove forme stabilne ravnoteze, forma piramide ili kupe u
obrnutom poloZaju sugerira pojavljivanje klase nestabilne rav-
noteZe koja se u arhitekturi moze javiti samo kao simbolicka
ali ne i fizicka nestabilnost jer bi se tada urusila gradevina —
primjer ,obrnute piramide” zgrade Slovackog radija u
Bratislavi (arhitekti S. Svetko, St. Durkovi¢, B. Kissling)
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SI.2.13 Model obrtanja polozaja historijskin primjera
arhitekture "naglavce", sugerira gubitak pojavnog
obrasca arhitektonske tjelesnosti — gubi se konstruktivni
ali i opsti arhitektonski identitet jer se pojavljuje kaoti¢ni
iskaz redanja teZina (materijala, elemenata i oblika),
onaj koji potire vec¢ afirmirane historijske obrasce: Obrt-
anjem Eiffelov toranj dolazi u situaciju nestabilne rav-
noteze, kao i Partenon, Mikerinova piramida i kapela u
Ronchampu. Partenon, uz to, gubi sistemni iskaz uz-
ro¢no-posliedicne organizacije iskazivanja tezina a di-
jelovi (oblici) koji grade taj sistem ,rasipaju se”. Rimski
koloseum i Palazzo Rucellai zadobijaju neku vrstu obr-
nutog sistemnog iskaza sa novostvorenom domina-
cijom tezine koju grade, prije svih, neuobicajene forme
obrnutih lukova.#’

47 Jlustracija 2.13 uradena prema modeliranju ,obrtanja arhitek-
tonskih formi naglavce” u knjizi Claire i Michel Duplay Methode
illustree - De creation architecturale (Duplay 1982).



SI.2.14 Primjer ,obrnutih stupova” na glavnoj palaci u
Knossosu (Kreta, 1900 — 1350. g. pne.) otkriva da je lo-
gici sistema nosenja tezina upadljivo suprotstavljena
logika atrakcije oblika i naglasenog estetskog ucinka
sto formira ,paradoksalan” konstruktivni i arhitektonski
identitet stupa. Naime, stupovi se, sa stanovista logike
dobrog nosenja tezina, odnosno konstruktivne logike,
trebaju Siriti prema dolje, prema bazi stupa, ili barem
biti nepromjenjivog presjeka kako to nalaze kons-
truktivno iskustvo socijalizirano u arhitektonskoj upo-
trebi hiljladama godina. Nasuprot toga, kretski stupovi
se suzavaju prema dolje i time obrcéu logiku i iskustvo
nosenja tezina pa pojava njihove ,paradoksalne” i
,obrnute” forme izaziva recepciju ,5oka” kod promat-
raca®. Ovime i cjelokupna gradevina zadobija znak
ekskluzivnosti gdje je taj identitet posebnosti baziran
na obrascu ,otklona od normalne pojave” - u ovom
slucaju otklon od logicne organizacije tezina sa pri-
padnim oblicima. Generalno uzevsi, uvijek postoji dis-
krepanca izmedu vizualne i stvarne teZine jednog arhi-
tektonskog elementa. To proizlazi i iz pojavnog karak-
tera vizualne teZine, odnosno nemogucnosti njenog
preciznog odredenja. Vizualna teZina je promjenjiva i
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relativna kategorija koja mijenja svoj tezinski utisak.
Tako, jedan te isti stup iste fizicke tezine (istih dimen-
zija, materijala i fizickih osobenosti) kad je obojen raz-
licitom bojom (generalno, boje imaju razlicite teZinske
ucinke) ima razliCitu ekspresiju vizualne konstruk-
tivnosti i teZine pa izgleda laksi ili tezi. Cini se da je u
primjeru arhitekture obrnutih stupova na Pallazzeto
dello sport u Rimu (arh. P. L. Nervi, 1957.g.), gdje oblik
stuba proizlazi iz statickih dijagrama (promjenjivi se
presjek stuba prilagodava slozenim statickim silama)
diskrepanca vizualne i fizicke konstruktivnosti, odnos-
no tezine mala, mozda i radi neupotrebe boje.

M il‘ y v
SI.2.15 Gradevinu Marin County Civic
Center u S. Raphaelu (arh. F. L. Wright,
1962.9.) karakterizira primjena obrnuto
postavljenih arhitektonskih lukova u
gornjem dijelu objekta - arhitektonski
nekarakteristican i, u biti, manje kons-
truktivan polozaj arhitektonskog ele-
menta luka.*® | sam vizualni u¢inak obr-
nutog luka ima usmjerenje nadolje, za
razlku od ,normalnog”, pocetnog i

48 Qvaj prastari obrazac izazivanja Soka kod promatraca u antic-
kim je i predmodernim vremenima bio upotrebljavan selektivno
dok je danas je jako raSirena marketinska, odnosno oblikovna
pojava. Skoro po pravilu dizajn i pojavnost jednog savremenog
proizvoda imaju za cilj ekstremno Sokirati promatraca i tim ga
efektom vezati za sebe.

neobrnutog polozaja gdje je vizualno

49 0 arhitektonskom karakteru obrtanja lukova u Marin County
Civic Center Sire vidjeti obrazloZenje Carlsa Dzenksa u knjizi
Moderni pokreti u arhitekturi. (Dzenks 1982: 162-3).



usmjerenje nagore. Taj originalni polo-
7aj i forma luka sa usmjerenjem nago-
re, principijelno uzevsi, sukladan je ra-
du konstrukcije i materijala ¢iji otpor te-
Zini proizvodi fizicko, odnosno stvar-
no usmjerenje nagore. U slucaju obrn-
utog polozaja luka desava se izrazita
diskrepanca procjene vizualne i ocjene
stvarne tezine — jer, vizualno, luk izgle-
da ,tezak” i ,nekonstruktivan”.

Vizualna vaga u arhitekturi

Covjekov, prije svega, unutarnji i intuitivni univer-
zalni poriv za mjerenjem teZine svijeta i stvari oko
njega izrazito je vezan za arhitekturu, koja je rano
postala sinonim za tezinu. U tom smislu ¢ovjek uvi-
jek vidi ali i generira arhitekturu kao svojevrstan
pojavni obrazac teZine. Unutar te pojavnosti, domi-
nira videnje arhitekture kao tezinski ravnotezZne
forme Sto vodi u generiranje arhitektonskog objekta
formalno simetri¢nog iskaza Sto slikovno vodi odre-
denje oblika te arhitekture u formu vizualne vage.
Unutar ovoga, da bi ,izmjerio teZzinu jednog arhi-
tektonskog objekta“ ¢ovjekov percepcijsko-kognitiv-
ni aparat trazi ustanovljenje mjesta centra objekta,
odnosno mjesta centralne vertikalne osovine koja je
uporisSte s pomoc¢u koga onda, ,tehnologijom vizu-
alne vage“, covjek odmjerava pojedinacne tezZine ob-
likd odnosno same oblike. Dakle, oblici, odnosno nji-
hov tezinski uc¢inak se odmjeravaju simetricno, lije-
vo i desno u odnosu na taj centar. Svi ovi elementi
vizualne vage najcesSce se javljaju materijalizirani u
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specificne arhitektonske elemente, forme koje su
vezane za karakter oblikovanja i stil arhitektonskog
objekta. Vizualna vaga u arhitekturi ima prostorni
karakter pojavljivanja ("prostorna vizualna vaga"),
ali je njen identitet Cesto vezan i za reduciranu po-
javu, pa se mozZe razumjeti i kao dvodimenzionalni
model kada se, na primjer, pojavljuje na fasadi ob-
jekta. Tada se fasada razumijeva kao vrsta slike kad
se jasno potencira njena dvodimenzionalnost.

SI.2.16 Arhitektonska kompozicija zgra-
de Parlamenta Brazila u Braziliji (arh. O.
Niemeyer, 1958.9.) generirana je na 0s-
novi forme vizualne vage, gdje se, nas-
pram vertikalne osovine koja zauzima
centralno mjesto, ,vagaju” i uravnote-
Zuju tezine i oblici lijeve i desne strane,
forme dvije kalote, jedne okrenute na-
gore i jedne okrenute nadolje.

U primjeru arhitekture Centralne banke u Sarajevus?
(sl. 2.17) sredina objekta glavne fasade, odnosno

50 Zgrada Centralne banke, originalno Hipotekarna banka, izgra-
dena je 1932. g. (arh. M. Zlokovi¢) sa jasnim neoklasicistickim i
formalno potpuno simetri¢nim glavnim proceljem.



poloZaj centralne vertikalne osovine na njoj jasno je
markiran i odreden s pomocu postavljanja dvije
skulpture u srediStu. Vertikalna osovina je mjesto
izmedu tih skulptura. Nasuprot, objekat slicnog
arhitektonskog koncepta (,stub i greda“) Higijenski
zavod u Sarajevu (sl. 2.18) nema jasno markirano
srediste, odnosno poloZaj centralne vertikalne oso-
vine Sto rezultira njegovom konfuznijom percep-
cijom: ,NaSe oko trazi to srediSte forme i kako ga ne
moZe odrediti - luta“ i ,ne moze se jasno i cjelovito
procijeniti teZinu objekta i njegovih dijelova“ per-
ceptivnom tehnikom vizualne vage. Drugim rijeCima,
da ovaj objekat posjeduje jasno naznaceno sredisSte,
¢ime bi i njegovi bo¢ni dijelovi dobili na znacaju, on
bi se doimao puno ravnoteznijim nego Sto jeste a
ekspresija teZine bi bila znacajnije izraZena i time bi
poduprla njegov naznaceni stilski iskaz (neokla-
sicizam). Takoder, bez navedenih elemenata, odnos-
no onakakv kakav jeste, objekat nema karakter
jednotjelesne ¢vrstine pa se na neki nacin ,raspada“
na sastavne dijelove - objekat se tako sagledava kao
prosti zbir dijelova, gdje dominira ritam kolonade
stubova.

u Sarajevu,
odnosno njegovo juzno procelie (glavni ulaz)
projektiran u neoklasicistickoj maniri sistemom
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jakih nosivih i teskih nosenih elemenata) Cist je
primjer potpuno uravnoteZene arhitektonske
kompozicije, gdje su svi njeni dijelovi povezani
u jedan cvrst sistem. Ta je ravnoteZa teZina
zasnovana na modelu vizualne vage, gdje su
jasno odredeni centar tezina i centralna
vertikalna osovina koja se nalazi u sredini
objekta, izmedu dvije skulpture. Ukoliko ne bi
postojale dvije skulpture na ulazu, ne bi bilo
markirano mjesto centralne vertikalne osovine
koja dijeli objekat u dva simetricna dijela, te bi
uz ostalo, bila manje artikulirana ekspresija
tezine.

) ? P ,l S

SI1.2.18 Zgrada Higijenskog zavoda u
Sarajevu (1951.g.) izgradena je u maniri
socijalistickog realizma, sa evidentno
neoklasicistickim arhitektonskim kodom
zasnovanim na izrazu stuba i grede”'.
Ali, bududi da centar objekta, odnosno

51 NoSenje velikih teZina preko arhitektonskih elemenata stupa
i grede, upotreba kolonade, i sli¢ni iskazi, predstavljaju histo-
rijski afirmirane obrasce metaforiranja drustva kroz arhitek-
tury, jasne pojave jo$ u antickom vremenu. Metafore Kkoje, zap-
ravo, drustvo upucuje samom sebi jesu drustveno afirmativne i
krec¢u se u smjeru prikazivanja drustva ,svrhovitim“, ,visoko
uredenim®, ,idealnim®, itd. - nikad se ne projiciraju u smjeru
negativnih vrijednosnih odredenja.
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fasade, nije striktno naznacen, u arhi- (Leicester Eng. Bui., arhitekti J.
tektonskoj kompoziciji dominira ritam Stirling i J. Gowan, Leicester,
stubova kolonade i ekspresija hori- 1959.g.) asimetri¢ni dijelovi ar-
zontalnog pokreta. Horizontalni  pok- hitektonskog korpusa postav-
ret i odsustvo centra kompozicije jesu lieni lijevo i desno od central-
zapravo karakteri modernisticke arhi- ne verrtikalne osovine urav-
tekture pa se ova zgrada javlja kao notezuju se medusobno i ob-
stilski dvostruko kodirana — i neokla- licima, odnosno njihovom te
sicistickom i modernom arhitekturom. Zinom - ,vagaju se”. Pri ovo-

me, vizualni uc¢inak odnosno
osjecaj tezine formi je jako bi-

UravnoteZenje principom vizualne vage je jasno tan pa projektant ove kompo-
artikulirano kod simetri¢nih objekata: oblici se zrca- zicije oblikuje asimetricno po-
le u odnosu na centralnu vertikalnu osovinu (koja je stavljene forme s lijeve i des-

ne strane na nacin da razli¢ito
tezinski rade - ,razlicite su te-
zine" 52 Tako ce ,laksu” i di-
menzionalno vecu formu sa
desne strane (sa preteznim
staklenim dijelom) uravnote-
Zivati ,teza" i velicinom manja
i niza forma sa lijeve strane
vertikalne osovine, pri ¢emu
se potrebno uravnotezenje
postize dodavanjem vertikal-
ne i visoke arhitektonske for-
me. Mjesto centralne vertikal-
ne osovine koja odreduje vi-
zualnu vagu je u ,praznom”
(ostaklienom) meduprostoru.

i simetrala arhitektonske kompozicije). Ali, kod asi-
metri¢nih arhitektonskih objekata, rad vizualne va-
ge je delikatniji pri ¢emu je presudna pozicija cen-
tralne vertikalne osovine. Ovaj tip asimetri¢ne vizu-
alne vage karakteristican je za modernisticki stilski
iskaz arhitekture.

52 Primjenjeni metoda oblikovanja se mozZe usporediti sa obli-
kovanjem Cézanneove platna Mrtva priroda: zdjela s vocem,
jabuke i ¢asa (sl. 2.4), odnosno sa primjenom principa vizualne
vage.

S1.2.19 U predocenom moder-
nistickom primjeru  asimetric-
ne arhitektonske kompozicije



Arhitektura simetri¢ne kompozicije, volumena i pro-
Celja, najceSce je upotrebljavani obrazac njenog ge-
neriranja unutar historije arhitekture i odnosi se na
primjenu modela vizualne vage, odnosno simetric-
nog rasporeda tezina i oblika na lijevoj i desnoj stra-
ni vage. NajuspjeSnija, odnosno najravnoteZnija ina-
Cica modela te simetri¢ne vizualne vage nije oce-
kivano dvodjelna nego trodjelna forma. Zapravo,
model vizualne vage je uvijek trodjelan - desno i
lijevo su teZine formi uravnoteZene trecom formom
izmedu njih, u sredistu. Taj trodjelni model vizualne
vage u arhitekturi, takoder i u slikarstvu, predstavlja
kanoniziranu formu "triptiha", gdje se bocni dijelovi
uravnotezuju dok sredisnji dio ima ulogu njihovog
povezivanja i prihvatanja vertikalne osovine preko
koje se ostvaruje ravnoteza vizualne vage. Taj sre-
disnji dio je naj¢eS¢e materijaliziran u arhitektonski
elemenat. U ovoj konstelaciji triptiha vrijedi pravilo
da Sto su viSe udaljeni bo¢ni dijelovi (koji zapravo
presudno artikuliraju tezinu) to je ukupni efekat te-
Zine i vizualne vage snazniji.

SI.2.20 Prozorski otvor tipa
trifore (desno) ima snazniji is-
kaz ravnoteze vizualnih tezina
(koje dolaze od samog oblika
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prozora) nego prozorski ot-
vor tipa bifore (lijevo) bududi
da su njegova dva bocna
prozorska otvora udaljenija
od vertikalne osovine koja
markira treci, centralni pro-
zorski otvor. Svaka bifora je u
stvari trodjelna, ova na slici
ima materijaliziranu  osovinu
(prozorski stup) kao treci, dio
vizualne vage. Ali, bez obzira
na tu trodjelnost, ucinak vizu-
alne vage je slab kod bifore
bududi da je za njen dobar
rad potrebno da bocne tezine
koje se odvagavaju budu od-
maknute. (Mergulese-Montal-
to palazzo, Ortigia)

SI.2.21 Izrazita tjelesna rav-
noteza prednje, glavne fa-
sade katedrale u Sarajevu



(arh. J. Vancas, 1887.g.) pro-
izlazi iz primjene historijski
potvrdenog modela  arhi-
tektonske kompozicije zas-
novanog na formi vizualne
vage. Ta vizualna vaga afir-
mira arhitektonsku formu
triptiha gdje se uravnote-
Zuju oblici i njihove teZine -
simetricno postavljeni  kor-
pusi bocnih  zvonika sa
srediSnjim portalnim dijelom
crkve, koji artikulira verti-
kalnu osovinu oko koje se
organiziraju mase. Ta je
osovina istovremeno sime-
trala arhitektonske kompo-
zicije. 1z razloga uravnote-
Zenja iskaza tezina bocnih
korpusa, centralni  korpus
mora imati suprotan, pro-
tuteZinski iskaz - mora imati
naglasen iskaz vizualnog
kretanja nagore (,uzgon”).

Kretanje sredinom neke ulice po poduZnoj hori-
zontalnoj osi, odnosno percepcija takvog prostora
bazirana je na uravnoteZenjima - na procjenama
tezina lijeve i desne strane ulice (lijevog i desnog
fasadnog niza), gdje se u izmjenjivim slikama kre-
tanja formiraju serije percepcija baziranih na
serijama izmjenjivih vizualnih vaga. Drugim rije-
¢ima, onako kako percipiramo teZinu i ,vagamo“
pune (ponekad i prazne) prostore neke gradevine
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tako isto tezinski mjerimo prostor trazec¢i balans
lijeve i desne strane u odnosu na naSu putanju.
Jedina je razlika Sto je sada akt percepcije vezan za
dinamicki iskaz ¢ovjekove kretnje u prostoru. Jedan
idealni primjer takve situacije jeste historijski pri-
mjer renesansne arhitekture, ulice odnosno Galerije
Uffizi u Firenci (arh. G. Vassari, 1560-81. g.), ¢ije se
potpuno simetricne fasade nalaze na obje strane
ulice (Piazzale degli Uffizi). Situacija kretanja sre-
dinom te ulice vezana je za procjenu ravnoteZe lijeve
i desne strane fasada serijom dinamickih iskaza
serija vizualnih vaga, gdje su ,mjerene” (percipi-
rane) tezine s lijeve i desne strane vizualne vage, od-
nosno ulice, apsolutno identi¢ne, odnosno ,idealne“.

= L ey
SI222 Kretanje Strosmajerovom
ulicom u Sarajevu u pravcu kated-
rale obiljezeno je percepcijom pro-
stora po modelu serija izmjenjivih
vizualnih vaga koje se odnose na
,vaganje” desne i lijeve fasadne
strane ulice, gdje je i procelje ka-
tedrale neraskidivo povezano sa
formom vizualne vage. U toj ulici,




iako fasade objekata sa lijeve i des-
ne strane nisu apsolutno identi¢ne
(iste), odnosno nisu u zrcalu (poput
primjera fasada u ulici galerije Uffizi
u Firenci), one iskazuju red i simet-
riju. To dolazi od efekta niza urav-
notezujuc¢ih vizualnih vaga®? - urav-
notezenja tezina i oblika sa lijeve i
sa desne strane ulice, kad promat-
rac (koji se krece ulicom) u percep-
tivno-kognitivnom aktu nastoji pre-
poznati iste vrijednosti teZina, obli-
ka, materijala, stilskih znacajki i dr.
Sama katedrala, svojim simetricnim
proceljem strukturalno ucestvuje u
formiranju serija vizualnih vaga bu-
dudi da ona cini njihovu vertikalnu
osovinu®4, odnosno ¢vrstu tacku
mjerenja lijeve i desne strane ulice.

53 Kretanjem kroz taj prostor, perceptivni mehanizam vizualne
vage postaje dinamicka forma perceptivnih serija - sa svakim
malim kretanjem naprijed, sa svakim korakom i sa svakom
novom slikom javljaju se nove i nove vizualne vage sa svojim
zahtjevima za ravnoteZznim videnjem i odmjeravanjem zat-
vorenih i otvorenih prostora.

54 Ulica i katedrala, zapravo zajedno tvore neku vrstu jednog,
arhitektonski skoro potpuno zatvorenog prostora budu¢i da je i
vanjski prostor skoro potpuno zatvoren, ograden je sa tri strane,
kao vrsta ,otvorenog enterijera“. Ukoliko se kretanje prema
katedrali produzi kroz samu katedralu onda se i taj unutarnji
put povezuje sa prethodnim po istom obrascu. Naime, u
prostoru katedrale, kretanjem po pravcu horizontalne oso- vine,
prema oltarskom prostoru, opet se formira opazanje prostora
vezano za serije vizualnih vaga, $to daje osnovni ka- rakter
ovom crkvenom prostoru kKao sacra via. Kona¢no, dva kretanja,
ono Strosmjerovom ulicom i ono u samoj katedrali postaju jedna
cjelina buduci da nose isti formalni karakter.
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Generativni karakter vertikalnih osovina u
arhitektonskim i gradskim prostorima

Arhitektura, njen puni i prazni prostor, bivaju ge-
neriran preko vertikalnih osovina, vidljivih ili nevid-
ljivih, materijaliziranih ili nematerijaliziranih. Pri
svemu, jedna, centralna vertikalna osovina karak-
terizira jednu arhitektonsku jedinicu - jedan arhi-
tektonski prostor. Ta centralna osovina odreduje
primordijalni karakter arhitekture: centralno bice
kuce. Svaka je kuca kvalitet tog centralnog i time
koncentriranog bi¢a bez obzira da li se njen podni
plan pojavljuje u centralnoj, pravokutnoj ili nekoj
drugoj geometrijskog formi. Uz to, centralna verti-
kalna osovina moZe biti materijalizirana i vidljiva -
na primjer u vidu centralne konstrukcije stupa.

S1.2.23 Materijalizirana cen-
tralna vertikalna osovina,
odnosno centralni konstruk-
tivni stup karakterizira kruz-
nu organizaciju arhitekton-
skog prostora ,gostinske
ku¢e” na Samoa Islands, Po-
lynesia.



§1.2.24 Cetiri ugla pravougaone gra-
devine su u tradicionalnom gradenju
mjesta najizrazenije konstrukcije i ka-
rakteriziraju ih Cetiri uglovne verti-
kalne osovine oko kojih se organizira
konstrukcija i noSenje tezina, odnos-
no materijala. Ti su uglovi Cesto i ar-
hitektonski  nagladeni. U razvojnim
mijenama arhitekture, Covjek je vrlo
rano otkrio konstruktivni i simbolicki
znacaj koji pripada formi ugla grade-
vine. Arhitektonski naglaseni uglovi
gradevine karakteristi¢ni su za utvrde
i zamkove, poput primjera uglovnih
kula u krilu zamka Vufflens (Svicarska,
1425.g.). Stambeni tornjevi u kom-
pleksu ,Soping centra” na Grbavici u
Sarajevu (arh. Ivan Straus) stilski pri-
padaju moderni gdje su pojavijene
forme principijelno iskazi apstraktne
geometrije i nediskurzivnih oznace-
nja. Ipak tornjevi imaju arhitektonski
naglasene uglove i vertikalne ugaone
osovine, te otvaraju prostor za his-
torijska oznacenja ove arhitekture u
smjeru simbolickih formi ,kule”, ,ut-
vrde”, i sli¢no.
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S1.2.25 Modernisticki

iskaz
tekturi principijelno sugerira destru-
iranje centralnog bica kuce, Sto je,
izmedu ostalih razloga, vezano za
artikulaciju tzv. ,tekuc¢eg prostora” i
ekspresiju  pokreta arhitektonske
forme. Premda modernisticka gra-
devina, Staklena kuca (Glass House,
arh. Phillip Johnsona (New Canaan,
1949.g.) ipak ponesto zadrzava taj
smisao centralnog bic¢a ku¢e mate-
rijaliziranjem glavne vertikalne oso-
vine koja se pojavljuje u geometriji
velikog valjka. Ta osovina ucestvuje
genezi i definiranju osnova arhitek-
tonskog prostora.

SI.Z.ZE Husejnija dzamija u
Gradaccu (1826. g.), poput




svih jednokupolnih dzamija,
predstavlja tip gradevine sa
dvije glavne vertikalne oso-
vine noSenja teZina, gdje
svaka od njih generira svoj
centralni arhitektonski pros-
tor ¢vrstih geometrijskih for-
mi. U biti, to je kompozicija
sastavliena od dva arhitek-
tonska objekta - tijela i mu-
nare dZamije.

SI.2.27 Primjer udvajanja
vertikalnih osovina na ug-
lu gradevine, kao u prim-
jeru stambeno-poslovnog
objekta u Sarajevu (ul. M.
Tita) specificnost je mo-
derne arhitekture u gene-
riranju prostora. U datom
primjeru, jedna vertikalna
osovina pripada ugaonom
stubu a druga erkernom
istaku. Dvije osovine time
definiraju arhitektonski es-
tetski obrazac.
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S1.2.28 Formalno diferenciranje
arhitektonskog objekta, sa stano-
vista njihove funkcije, na ,sluzece”
i ,sluzene” prostore i forme (ter-
minologija i kategorije arhitekte
Louisa Kahna®) utje¢e na pojav-
nost modernisticke arhitekture. U
primjeru arhitekture Studentskog
doma u Sarajevu (naselje Nedza-
ri¢i),  funkcionalno  sekundarni,
,sluzedi” prostori predstavljeni su
formama vertikalnih komunikacija
(stepenista, liftovi, instalacije...),
odnosno, to su mijesta vertikalnih
osovina organizacije nosenja tezi-
na. Ove osovine daju objektu os-
novni arhitektonski karakter pa
arhitektonska kompozicija objekta
zadobija ritmizirani iskaz sa ob-
rascem arhitektonske kompozicije
,A-B-A-B-A" (A-forme stepenista,
B-stambeni kubusi).

55 Ovo specificiranje arhitekture, gdje odredenoj nijansiranoj
funkciji jednog objekta odgovara pripadna arhitektonska forma
programski predstavlja kriticku dopunu modernistickog fun-
kcionalizma - odnos forme i funkcije. Javlja se tek u periodu pos-
lije Drugog svjetskog rata.
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U primjeru isto¢nog krila Drzavne
bolnice u Sarajevu (predasnje sta-
nje) prisutan je ovakav vid pros-
tornog komplementiranja ukupne
arhitektonske kompozicije. S druge
strane, karakterom svoje organic-
nosti, hortikulturne forme takoder,
kompoziciono i znacenjski, komple-
mentiraju artificijelni karakter geo-
metrijskih formi arhitektonskih obje-
kata®®, te podupiru artikulaciju mo-

51.2.29 Ako arhitektonski objekat iz- dernistickog ,tekuceg prostora”.
razava iskljucivo ekspresiju horizon-
talne forme, kako je to cesto u
modernoj arhitekturi, onda mu za
puni arhitektonski iskaz nedostaje
vertikalna forma koja uvijek iskazuje
osnovni  formalni  smisao  svake
gradevine. Odnosno, sa stanovista
arhitektonske kompozicije za kom-

plementiranje horizontalne potreb- / 2

na je neka vrsta pojave vertikalne SI.230 Grupa objekata istog

forme, makar u okruZenju te hori- karaktera arhitektonske tjeles-
zontalne arhitektonske forme. Mo- nosti (slicnih masa), postavljenih
dernisticki arhitekti dominantnu ho- na bliskom rastojanju, generira
rizontalnu arhitektonsku formu ces- odnosno definira i markira za-
to komplementiraju hortikulturnim Jjednicki prostor izmedu njih. To
formama koje postavljaju oko ob- se postize zajednickim pros-
jekta — dodavanjem raslinja (drveca, tornim radom, odnosno po-
i sl), i to narocito onog koje ima vezivanjem masa arhitektonskih

naglasen vertikalni karakter. Tako se
tvori kompozicija koja ima rudi-
mentarne forme arhitektonskog is-

kaza te sadrzi i vertikale i hori- 56 Uz navedene aspekte komplementiranja, koje sustinski po-
zontale u povezanom iskazivanju. vezuje kategorije punog i praznog prostora, u modernizmu je
vazna i artikulacija pokrenutog, kontinualnog prostora.



objekata®, koje su odredene
njihovim vertikalnim osovinama.
U primjeru na slici, ne javlja se
jedna zajednicka i ,rezultira-
juca” centralna vertikalna osovi-
na izmedu objekata nego se
javlja, $to je tipicno za moder-
nu, kategorija praznog pros-
tora. (Rathaus, arhitekti Hans
Van den Broek, Jaan Bakema
Marl, Njemacka, 1967.9.)

Centralna vertikalna osovina jednog arhitektonskog
objekta nalazi se u njegovom centru, S$to je jasno za
objekte koji imaju pravilnu geometriju. Za objekte
koji su zasnovani na formi ¢ija je geometrija nepra-
vilna vaZzi isto ali je ponekad jako teSko odrediti
poziciju tog centra. Postoji teznja da se centralna
vertikalna osovina koja se nalazi u centru punog ili
praznog prostora jednog arhitektonskog objekta
projicira u ospoljeni, fasadni dio arhitektonskog ob-
jekta. Tada se javlja kao nova generativna vertikalna
osovina organizacije noSenja tezina, ali, u ovom slu-
¢aju, samo u orgnizaciji fasadnog prostora. To je na-
rocCito slucaj za objekte jasno izrazenog drustveno-
komunikacijskog znacaja fasade.

57 Edmund Bacon u knjizi Design of Cities razlikuje Cetiri metoda
oblikovanja rasta (gradova) (Bacon 1975: 82-93) - jedan od
metoda je ,masa kao veza“ izmedu objekata.
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SI2.31 U primjeru gr¢ckog hrama Par-
tenona sa stupovima po obodu (tip hra-
ma: peripteros) projekcije centralne ver-
tikalne osovine na fasadni prostor odre-
duju njegov ukupni geometrijski ali i sim-
bolicki karakter. Vertikalna osovina na fa-
sadi, na glavnom zabatnom dijelu hrama,
izrazito je Cvrsto pozicionirana u sredini
(oblikom zabata krova, postavkom skul-
ptura, itd.) dok su pozicija i znacaj verti-
kalne osovine koja se nalazi na drugoj,
poduznoj fasadi, nebitni. Ovime je jasno
naznacen simbolizam hrama gdje je po-
duzna fasada periferna. Ipak, i ova po-
duzna fasada ima materijalizirano sre-
diste, odnosno mijesto iskazivanja fasad-
ne vertikalne osovine, i time iskaz ideal-
nog reda koji svojom formom ovaj hram
iskazuje. Ali, dok je na glavnoj, zabatnoj
fasadi mjesto vertikalne osovine projici-
rano u prostor izmedu dva stupa, na
poduznoj fasadi vertikalna osovina je
markirana punim prostorom, jednim stu-
pom?8 u sredini kolonade, ali je taj karak-
ter centralnosti tesko uocljiv.

58 Zapravo, organizacija i raspored stupova u cjelokupnoj
kompoziciji punih i praznih prostora hrama vezana je za
matematicko-geometrijski i prostorni odnos stupova: 8 stupova



Vertikalne osovine, €ija je svrha organizacija noSenja
teZina i generiranja arhitektonskih formi, markiraju
i definiraju i zatvoreni i otvoreni prostor, bilo da se
radi o zahvaéenom prostoru jedne gradevine ili
zahvacenom prostoru viSe gradevina, koje zapravo
artikuliraju prostor u nekom naselju.

A e

§1.2.32 Cetiri ugaone vertikalne osovine koje markiraju pra-
vougaonu horizontalnu osnovu, cine prepoznatljiv arhitek-
tonski model koji ima kontinualan razvoj od geneze prvobitne
arhitekture do danas. Medu razvijenim historijskim tipovima
tog modela gradevine nalazi se tip dZzamije sa Cetiri munare, u
stvari sa Cetiri vertikalne ugaone osovine i jednom sredisnjom
centralnom osovinom, koja svojom centralnos¢u i arti-
kuliranom arhitektonskom formom markira jedan, povezani i
ujedinjeni centralni prostor. Primjer tog tipa arhitekture je
dzamija Aja Sofija u Istanbulu®® i mauzolej TadZ Mahal u Agri
(Indija, 1635.9.).

na glavnoj fasadi naprema sedamnaest stupova (2x8+1) na po-
duznoj fasadi. Tako je srediste na glavnoj fasadi u praznom
prostoru izmedu cetvrtog i petog stupa a sredisSte poduzne fa-
sade na devetom, ,sredi$njem"“ stupu.

59 Aja Sofia, prvobitno kr$¢anska bazilika, izgradena 537.g. ne.,
konvertirana je u sakrlani prostor dZzamije kada su joj dodate
Cetiri munare (u 15. ili 16. st.). Analizu (v. skicu u sredini)
kvadrati¢nog prostora Aja Sofije koji je markiran i odreden sa
Cetiri munare uradio je Bacon (Bacon 1975).
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na i Cetiri
organiziraju

horizontalne  osovine
raspored materijala i prostora, povezuju
pune prostore i prazni dvoriSni prostor
Mesdzid-i-dzami (Isfahan). Pitanje arhitek-
tonskog identiteta jeste vezano za dilemu da
li se ovdje radi o arhitekturi jednog
arhitektonskog objekta ili arhitekturi vise
arhitektonskih objekata? Sa stanovista orga-
nizacije prostora vertikalnim, i sa njima
povezanim horizontalnim osovinama odgo-
vor moze biti relativan — radi se i o jednom i
o drugom, i ovisi o konvenciji 'Sta pojavno
Jjeste jedan arhitektonski objekat'.

koje

Izvorno arhitektonski, generativni polozaj centralne
i drugih vertikalnih osovina oko kojih se organi-
ziraju mase i prostori jednog arhitektonskog objek-
ta je u njegovoj unutrasnjosti. Alj, joS prije baroknog
razdoblja a sasvim jasno u vremenu barokne arhi-
tekture dolazi do promjena takvog izriCaja pa se
afirmira svojevrsni barokni obrazac artikulacije ver-
tiklanih osovina. Taj je barokni obrazac tjelesne or-
ganizacije arhitekture zasnovan na jasnom uvodenju
izvan objekta postavljenih vertikalnih osovina. One,
takoder, organiziraju mase i prostore arhitekton-
skog objekta ali je prostor koga artikuliraju vanjski.
Formira se obrazac zasnovan na jednovremenom,



arhitektonski generativnom, radu i unutarnjih i
vanjskih vertikalnih osovina, formalno proznatljiv
kao komponiranje u seriji izmjenjivih punih i
praznih prostora. Zato je ovo kompozicija ,u kon-
trapunktu®, sa karakterom ritmi¢ne izmjene pros-
tora, jasno povezana i definirana sa muzickom for-
mom kompozicije punctus contra punctum. U ar-
hitekturi, ova kompozicija je biva ritmizirana i ni-
zovima vertikalnih formi, iza kojih stoji ritam
vertikalnih osovina noSenja teZina.

SI.2.34 Analiza plana crkve u
Rimu, San Carlo alle Quattro
Fontane (1638-41.g.) Frances-
ca Borrominija ilustrira primje-
nu obrasca ritimicke forme
barokne ,kompozije u kontra-
punktu’, koja se (promatrano
izvana) ocituje kao organiza-
cija jednoliko izmjenjivih, pu-
nih i praznih prostora.
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Barokno ,otkri¢e prostora“, tacnije receno prepo-
znavanje rada vertikalnih osovina ,u vanjskom i
unutarnjem arhitektonskom prostoru“, zapravo vodi
ka prepoznavanju praznog prostora kao kategorije
iste vrijednosti kao i puni (maseni, materijalni)
prostor. Artikulacija praznog prostora ¢ini samu bit
pojave arhitekture i arhitektonskog objekta - ,Su-
pljina“ u objektu, odnosno kategorija egzistencijal-
nog prostora (Ch. Norberg-Schulz) jesu njen prvi i
osnovni smisao. Identitet kategorije praznog pros-
tora bio je potisnut u milenijumskoj razvojnoj liniji
arhitekture - u nizu od Mezopotamije i Egipta, preko
Grcke i Rima, itd., iako neki primjeri, poput rimskog
Panteona (125.g. ne.) sugeriraju uvazavanje tog
identiteta. Jedan od vaZnih razloga je vezan za vje-
rovanje u dominaciju materijalno-tjelesne kategorije
svih pojava u svijetu pa i arhitektonske - tako ,praz-
ni prostor” nije bio viden, barem ne kao vaZan. Ba-
rok ¢e naznaciti povratak te kategorije ali ¢e tek
koncept moderne arhitekture jasno elaborirati kate-
goriju praznog prostora - kao kvalitete i vanjskog i
unutarnjeg prostora. Za razliku od baroknog modela
prekidnog i nekontinualnog prostora, moderna ce
promovirati neprekinuti, kontinualni prostor u po-
vezivanju vanjskog i unutarnjeg prostora u arhi-
tekturi. Time ¢e moderna zapravo ukinuti domi-
naciju, odnosno koncept mnostva izmjenjivih verti-
kalnih osovina koje organiziraju masu i prostor, zna-
Cajno prisutan u baroku ali i u svim drugim iska-
zima arhitekture. Sa ,otkri¢em prostora“ otvoren je
put drugacijem i supstancijalnijem razumijevanju
samog prostora grada - naselje dobija kategoriju
preko koje se sadrzajnije vezuje sa arhitekturom.



Razmatrajuc¢i smisao generiranja prostora u gradu
Edmund Bacon, u knjizi Design of Cities (Bacon
1975: 82-93), razlikuje Cetiri ,metoda oblikovanja
rasta (gradova)®, od kojih su prve tri metode jasno
povezane za artikulaciju mase, odnosno teZine arhi-
tektonskih objekata u prostoru. U tom smislu, Bacon
naglaSava generiranje urbanog prostora uspostav-
ljanjem odnosa izmedu pojedinacanih arhitekton-
skih objekta unutar naselja - preko njihovih tezina,
vertikalnih i horizontalnih osovina®. Tako se u na-
selju tvori mreza prostornih koutjecaja zasnovanih
na kategoriji tezine.

S1.2.35 Organizacija ukupne pros-tor-
ne kompozicije i crkve i trga sv. Petra
u Rimu zasnovana je na iskazu dvije
centralne vertikalne osovine oko kojih
se okupljaju teZine, odnosno otvoreni
i zatvoreni prostori. Te dvije osovine
su smjestene u centre najznacajnijih

60 ,Metode oblikovanja rasta gradova“ E. Bacona, odnosno,
nacini povezivanja arhitektonskih objekata u smislu generiranja
urbanog prostora Cine: ,osovine kao veza“, ,masa kao veza“,
Jrast po naponu“, ,rast prostiranjem*. Sve te metode su u biti
forme pojavljivanja i organizacije tezine.
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iskaza punog i praznog prostora: jed-
na osovina oznacava vrh kupole crk-
ve a druga osovina markira obeliks i
prostor oko njega na trgu. Te dvije
vertikalne osovine artikuliraju jedan
homogeni prostor - izmedu njih se
javlja svojevrstan prostorni napon koji
Citav kompleks povezuje u nerastav-

ljivu cjelinu.

Generativni karakter vertikalnih osovina u gradu os-
nova je njegovog fizickog i prostornog i iskazivanja, i
odreduje ,sliku jednog grada“ (terminologija K.
Lyncha) u smislu karakteristi¢ne konture koja gradu
daje identitet. Kao u arhitekturi i u tkivu grada puni i
prazni prostori bivaju generirani preko vertikalnih
osovina. Zapravo, jedina razlika sa stanovista arti-
kulacije vertikalnih osovina je u tome Sto se u
arhitekturi kod jednog arhitektonskog objekta radi
0 jednom sistemu i to manjeg broja vertikalnih
osovina a u gradu se radi o viSe grupa sistema ver-
tikalnih osovina. Uostalom, grad se sastoji od arhi-
tektonskih objekata Cije je vezivno tkivo zapravo sis-
tem vertikalnih reSetki oko kojih je generiran puni i
prazni prostor¢l. Razlika je i u smislu identiteta -
grad se promatra kao organizacija i kompozicija
prevashodno praznih a arhitektura punih prostora.

61 Covjekovo iskustvo teZine, punog, materijalnog prostora i tje-
lesnog svijeta prenosi se i na prazni prostor vec i zato Sto covjek
obitava u praznom prostoru, u arhitekturi je to svojevrsna Su-
pljina unutar arhitektonskog objekta.



SI.2.36 Grad se u strukturalnom smislu
pojavijuje kao sistemno djelovanje ver-
tikalnih osovina oko kojih se organizi-
raju brojni puni i prazni prostori — kako
onih samih gradevina tako i onih pros-
tora izvan gradevina. Svi ti prostori
zapravo imaju zajednicki urbano-pros-
torni rad. Sami vertikalni pravci osovina
— njihovi karakteri, meduodnosi, ritmo-

vi, oblici... - svi zajedno tvore formalni
identitet jednog grada. (Linija siluete
Drezdena)

Trg je, u svom pocetnom, odnosno historijskom ka-
rakteru iskaz koncentriranja na jednom mjestu ot-
vorenih ali i zatvorenih prostora. Trg je iskaz orga-
nizacije otvorenih i zatvorenih prostora preko djelo-
vanja principijelno jedne centralne vertikalne osovi-
ne tezina. Ta je centralna vertikalna osovina najces-
¢e smjeStena geometrijskom srediStu prostora trga i
sobom principijelno nosi stati¢ni karakter prostora.
Nasuprot, koncept moderne arhitekture u 20. sto-
lje¢u u sustini potire koncept koncentriranja punih i
praznih prostora te time i samu pojavu vertikalne
osovine budué¢i da je ideal moderne artikulacija
pokrenutog i neomedenog prostora. U biti, ne pos-
toji neSto takvo kao modernisti¢ki trg. Prostori
koncipirani u moderni nisu odredeni generiranjem s
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pomocu centralnih vertikalnih osovina nego pros-
tiranjem prostora sa naglasavanjem horizontalnih
pravaca - u predmoderni su, nasuprot, naglaseni
vertikalni pravci.t2 Otvoreni prostori koji nastaju u
moderni ne predstavljaju obrazac historijskih trgo-
va, koji su uvijek svojom ¢vrstom i jasnom organi-
zacijom, te koncentracijom masa i prostora uvijek
povezani za pojavljivanjem razvijene forme drustve-
ne komunikacije - pa se forma trga pojavljivala uvi-
jek kao pravilan prostorno geometrijski obrazac.

1

0
L

nu vertikalnu osovinu najcesc¢e predstavija puni
prostor, odnosno materijalizirani objekat a ne
prazan prostor, odnosno ,prazno srediste pro-
stora”. Zato se u sredistu takvih trgova pojavljuju
statua, obelisk, toranj, i slicno - poput primjera

62 Prostor u gradu generiran na modernisticki nacin, odnosno
svojevrstan ,modernisticki prostor moze se unutar klasifikacije
Edmunda Bacona pronaci u tre¢em i narocito cetvrtom metodu
generiranja urbanog prostora (1-,0sovine kao veza“, 2-,masa
kao veza“, 3-,rast po naponu“, 4-,rast prostiranjem“). (Bacon
1975: 82-93)



trgova na slici: Place Vendéme (Pariz), San Pietro
(Rim), Place de [Etoile (Pariz), San Marco
(Venecija), Piazza del Campo (Siena).

Autenticni historijski obrazac prostora Bascarsije u
Sarajevu nije vezan za artikuliranje forme trga, Ciji je
bazi¢ni smisao koncentri¢na organizacija punih i
praznih prostora oko centralne, vertikalne osovine.
Sa stanovista takvog neartikuliranja klasi¢ne forme
trga postoji odredena sli¢nost koncepta modernis-
tickog prostora i historijskog prostora Bascarsije.
Karakteristicno je da su u oba primjera, u funkci-
onalnom ali i formalnom smislu, pokret i pokre-
nutost u prvom planu prostora dok izostaje karakter
stati¢nosti i boravaka u prostoru. Prostor Bascarsije
je definiran kretanjem (ljudi, roba) uzduZ njenih
trgovinsko-zanatskih ulica a ne otvorenim prosto-
rima trgova. To je sasvim jasno ukoliko se analizira
prisustvo, odnosno odsustvo centralnih vertikalnih
osovina koje definiraju organizaciju i punih i praz-
nih prostora. Tako zaista postoje objekti koji su ge-
nerirani s pomocu vertikalnih osovina organizacije
masa, poput dzamija ili medrese, ali, nasuprot njih,
dominantna arhitektonska jedinica - prostor du¢ana
i zanatske radnje (,cepenak“) - formalno nije kon-
centrirana tjelesnost, te je definiran kretanjem i
nema ¢vrstu poveznicu sa vertikalnim osovinama.
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S1.2.38 Danasnji sebilj na Bascarsiji u Sarajevu,
izgraden 1913. godine, zamijenio je stariji sebilj
Mehmed-pase Kukavice (izgraden 1753.g.).
Prema rijeCima njegovog projektanta arhitekte
Aleksandra Witteka, oblikovan je “prema uzori-
ma iz 16. stolje¢a”. Uz to, danasnji je sebilj
pomjeren u prostoru u odnosu na mjesto
starijeg sebilja, te je postavljen centralno u od-
nosu na novostvoreni prazni prostor. Ima po-
ligonalnu osnovu a kasnije je postavijen i na
izdignuto postolje. Ovakvo oblikovanje i pos-
tavka u prostoru sugeriraju generiranje central-
ne vertikalne osovine u prostoru, koja se po-
javljuje upravo u obliku sebilja — forma, preko
koje se organiziraju prazni i puni prostori prim-
jereni jednom trgu. Ovo mijenja naslijedeni au-
tenticni urbani i arhitektonski obrazac Bascar-
Sije, koji ne sugerira pojavljivanje javnog trga i
karakterom centralnog mijesta. Ipak, vreme-
nom, ,promjenama malih koraka”, taj prostor
se sve viSe centralizira u smislu forme trga.
Malo po malo, i odnosi okolnih objekata se
prilagodavaju centralnom i prostorno-hijerar-
hijski visem mijestu koga markira forma sebilja,
uspostavljajuci s njim ¢vrstu vezu. Danas je
identitet prostora oko sebilja jasno ,trg”, koji se
jasno doZivljava kao centralni i glavni prostor



Bascarsije®. Autenti¢ni, historijski obrazac us-
trojstva Bascarsije je time supstancijalno trans-
formiran, odnosno narusen.

Fizi¢ka struktura grada: Sta ¢ini formu jednog
arhitektonskog objekta?

»Arhitektonski objekti su osnov fizicke strukture
urbane strukture, uopée“ (Radovi¢ 1972: 70), pri
¢emu je otvoreno pitanje je da li se arhitektonski
objekti kao fizi¢ke (a time i teZinske) €injenice mogu
jasno medusobno diferencirati u tkivu naselja i
odgovoriti na pitanje ,Sta ¢ini u fizickom smislu je-
dan arhitektonski objekat?“¢4 Odgovor treba potra-
Ziti u Sirem odredenju fizi¢ke strukturesés, gdje se na-
dilazi puku fizi¢nost pojave, odnosno gdje se katego-
rija fizicke strukture grada moZze promatriti iz dru-
gih uglova.¢¢ Sve ukazuje na to da je tesko povudi

63 Sa stanoviSta autenti¢nog obrasca ustrojstva simbola na Bas-
Carsiji, hijerarhijski najvise mjesto pripada formama dzamija i
medresa, potom hamama, itd. Dakle, radi se o svojevrsnom ru-
Senju historijskog sistema simbola Bascarsije gdje periferni ili
barem sekundarni simbol koji nosi forma sebilja sobom para-
doksalno sada zauzima mjesto ,najviseg” i ,najznacajnijeg”.

64 Pitanje je zahtjevnije ukoliko se promatra kontinualno urbano
tkivo, odnosno, urbani identitet ,viSe arhitektonskih objekata
oslonjenih jedan na drugog".

65  Fizicka struktura nije prazna ljustura, formalni model,... Ona
je zivo, promenljivo, Zivotno oKkrilje, okruzje u stalnom promen-
ljivom vremenu, uvek novih znacenja i sasvim novih vrednosti®.
(Radovi¢ 1972: 6)

66 Za fizicku strukturu Kevin Lin¢ kaze: "Slika covjekove okoline
mozZe se analizirati tako Sto ¢emo je razloziti na tri komponente:
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apsolutnu granicu izmedu jednog i viSe arhitek-
tonskih objekata unutar fizicke strukture grada, $to
prvenstveno vazi za kontinualno tkivo jednog grada
ali vrijedi i za ono nekontinualno.¢? Kontinualno ur-
bano tkivo uobicajeno je videno kao zajednicki iskaz
mnogih i razli¢itih arhitektonskih objekata ali se u
izvjesnom smislu moZe razumjeti kao iskaz jednog
jedinog arhitektonskog objekta.

SI1.2.39 lako programski predstavija ,,j—
dan arhitektonski objekat” Chiat/Day

identitet, strukturu i znacaj." (Lin¢ 1974: 10) Fizicka struktura
se moZe po R. Radovicu analizirati kao integralni sistem partija,
cjelina, poteza i linija. Kriterijumi za njihovo definiranje jesu: sa-
drzajni (odredeni sadrZaji se grupiSu i ¢ine cjelinu), historijski
(prostori nastali kao jedinstveni ambijenti u odredenim vre-
menskim periodima), funkcionalni (funkcije odredenih dijelova
grada), prostiranja (linearni, celijski, itd.). (Radovi¢ 1972: 81)
Radovi¢ klasificira fizicku strukturu prema sadrzaju na: prirod-
nu (velike prirodne povrsine), osnovnu (stanovanje, centralne
funkcije, rad, proizvodnja i skladista), vitalnu (koja ¢ini ukupni
sistem infrastrukture, ... sistem snabdijevanja energijom, ... vo-
da, i dr.). Visi smisao ove podjele je na gradenu i prirodnu fizic-
ku strukturu. (ibid. 91-95)

67 T. Reiner Klasificira fizicku strukturu u dvije tipoloske kate-
gorije: a) urbani prostori organizirani kao kontinualno izgra-
deno tkivo, b) urbani prostori organizirani kao nekontinualno
izgradeno tkivo. (prema Radovi¢ 1972: 114-115)



Building (Venice, California, 1991.g., arh.
Frank Gehry®) se pojavljuje u tri zaseb-
na arhitektonska identiteta, odnosno tri
odvojene arhitektonske tjelesnosti - iza
Cega stoje tri koncepta oblikovanja, tri
difrencirane klase simbola, tri klase
upotrijebljenih materijala, itd.

Konstruktivna uobrazilja i
povezivanje teZina u arhitektonsku formu

Konstruiranje arhitektonske tjelesnosti - zidova,
stupova i drugih konstruktivnih elemenata jedne
gradevine otpocinje prepoznavanjem nacina djelo-
vanja tezine unutar materijala i oblika, i to uvijek u
prostornim odrednicama. Prostorni karakter kons-
truiranja, uz ostalo, znaci da ono ve¢ u sebi samom
sadrZi i predvida formiranje arhitektonskog prosto-
ra. Uobrazilja koja je potrebna da bi se iz hrpe ma-
terijala kamena konstruirala vertikalna forma suho-
zida - jedne od primordijalnih ali i danas trajucih
formi gradevinskih konstrukcija - pripada prostoru
apstraktnog misljenja, odnosno apstrahovanja pri-
rodne pojave materijala i tezine u njemu. Jer, taj
kvalitet apstrahovanja je osnova uobrazilje kons-
truktivne forme. Konstruktivna forma oznacava ge-
neriranje artificijelnog sistema gdje se iskazivanje
tezine kroz materijal i oblik uravnotezuje svoje-
vrsnim protutezinskim karakterom unutar tog sis-
tema. Drugim rijeCima, kad konstruira gradevinu

68 Binokularnu formu ulaza oblikovali su umjetnici Claes Olden-
burg i Coosje van Bruggen.
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covjek raspoznaje formu pojavljivanja i iskazivanja
tezine, koju sadrZe materijal i oblik, i njoj suprot-
stavljenu formu kao svojevrsnu ,antitezinu“ (,anti-
materijal“ i ,antioblik“). Jezikom filozofije receno,
bez te konstruktivne uobrazilje koja komplementira
tezinu "sva materija leZi ospoljena na tlu, kao mrtva
klada, ako nema pomo¢ni supstrat za subjektivni
momenat". (Bloh 1988: 33)

0d svih konstruktivnih elemenata u arhitekturi for-
ma zida se pojavljuje kao izvorno vaZzna. Vazan kara-
kter zida jeste njegova partikularnost - iz njegovog
se iskaza, za razliku od skeletne konstrukcije, ne
moze naslutiti cjelina gradevine (njen oblik i njena
konstrukcija, kao i njena prostornost) buduci da tre-
¢i karakter dominira u zidu - materijal(nost). Zid
kao forma nije arhitektonski oblikotvoran.

S1.2.40 Uobrazilja koja je potrebna da iz hrp
kamenja® konstruirala vertikalna forma zida veza-
na je za erekciju vertikale. Kod prvih konstrukcija

kamena u hrpe pozitivnih geoglifa i gromila u neolitu (u svrhe
pravljenja tumulusa) ili tek prostot gomilanje kamena u hrpe
predstavlja primordijalni odnos Covjeka prema materijalu ka-
mena i njegovoj tezini - neprekinuta covjekova aktivnost od
prapocetaka do danas.



suhozida od kamena slazu se, ,izdizu se” u verti-
kalnu formu zida neobradeni komadi kamena,
onakvi kakvi su nadeni u prirodi. Tako proces kon-
struiranja zida zahtjeva suptilno razumijevanje sva-
kog komada materijala kamena, njegovih teZin-
skih, konstruktivnih i drugih osobenosti, ali zahti-
jeva i mentalnu uobrazilju, koja se odnosi na for-
miranje apstraktnog koncepta generiranja cjeline
jednog zida’®.

SI.2.41 Svako noSenje tezina, odnosno sva-
ko konstruiranje zapocinje erekcijom verti-
kale, sto je vidljivo u procesu i tradicional-
nih ali i savremenih metoda gradenja. To
znaci da se prvo grade, odnosno ,podizu”
vertikalni nosivi elementi jer su oni kons-
truktivno najvazniji. Erektiranje vertikale,
odnosno izdizanje materijala u visinu u for-
mu uredenog sistema nosenja tezina ozna-
Cava proces gradenja. Taj postupak ima
karakter artificijelanosti i racionalnosti. DZa-
mija Bobo-Dioulasso (Burkina Faso), Ciji je
materijal suseno blato, ima osnovu kons-
truktivnog sistema zasnovanog na iskazu

70 Jasna etimoloska veza "zidanja" sa "zdanjem", "zgradom"
(prema Skok 1976: 653-4) sugerira arhitektonsku prvotnost
upotrebe zidanja u nastanku ,teske arhitekture od c¢vrstih ma-
terijala“.
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vertikalnih formi konstrukcije, koje domini-
raju i tvore dominantu i arhitektonske kom-
pozicije, zasnovane na ritmu vertikala.

Za razliku od slabe konstruktivnosti zida, forma no-
Senja tezina skeletom, odnosno stupom i gredom?!
posjeduje i artikulira izrazitu konstruktivnost. Ske-
let karakteriziraju puno sloZeniji odnosi konstruk-
tivnih dijelova od onih kod zida. Konstruktivna uo-
brazilja koja artikulira konstrukciju skeleta izrazito
je viseg kvaliteta nego ona kod forme zida. Ostvaruje
se puno sloZenijim i racionalnijim postupkom koji je
zahtijeva izrazito apstrahovanje materijala i oblika,
$to znaci njihovu artificijelizaciju i preradu njihovih
pocletnih prirodnih kvaliteta. | sama morfologija ma-
terijala od kojih se gradi skelet, koji mora biti u
Stapicastoj i linearnoj formi, anticipira skeletno-
prostorni iskaz arhitekrture. Radi ovog, konstruk-
tivna uobrazilja priziva i preklapa arhitektonsko-
prostornu uobrazilju, pa tek skeletnu formu u arhi-
tekturi ima smisla nazvati pravim, odnosno punim
arhitektonskim iskazom. Dakle, iz skeletne forme
nazire se arhitektonski prostor ali i arhitektonski
oblik. Skelet je oblikotvoran koncept konstrukcije.
Konstrukcija skeleta, sa stanovista trodjelne struk-
ture kuce, kao visoko konstruktivni kvalitet jasno
pripada tijelu i krovu a ne temelju arhitektonskog
objekta.

71 "Skelet", koji se za svoj prosti iskaz moze vezati sa kons-
truktivnim konceptom Laugierove "primitivne kolibe", supsti-
tuira pojavu cjelovitog koncepta noSenja tezina stupa i grede,
odnosno dvojstva nosive i noSene teZzine.



Konstruktivni model stabla (nadzemni dio drveta,
od njegovog korijena do grana) je jedan od najzna-
¢ajnih modela pojave konstruktivne uobrazilje, od-
nosno prvobitnog konstruiranja u arhitekturi budu-
¢i da je stablo jasan iskaz linerane i vertikalne for-
me, te time ima potencijal da se oformi kao verti-
kalna osovina oko koje se organiziraju tezZine i mate-
rijali u vidu konstrukcije. Da drvo i njegovo stablo
posjeduju izrazene aspekte arhitektonske kons-
trukcije uocava opat Laugier. On formu "primitivne
kolibe"72 koncipira modelirajuci je iz konstruktiv-
nosti i arhitektoni¢nosti kvadratom definiranog pro-
stora koju artikuliraju cetiri medusobno blizu pri-
sutna stabla drveca. Pri ovom, svako stablo markira
jednu vertikalnu osovinu noSenja teZina ali central-
na, odnosno glavna vertikalna osovina nije zadobila
fizicnost, odnosno nije materijalizirana u ovom pri-
mjeru. Dakle, svojevrstan prostorni, odnosno verti-
kalni karakter stabla vezan je sa karakterom bilo ko-
je konstrukcije u arhitekturi. Konstruiranje se tako
javlja kao okupljanje oblika i materijala, odnosno
njihovih tezina, ali i kao okupljanje i organizacija
prostora odredenih njima.

72 Abbé Laugier kaZe za primitivnu kolibu: "(...) Covjek Zeli sebi
napraviti nastambu koja ga pokriva.. Nekoliko grana koje je
oborio u Sumi prava su grada za njegov naum. Izabere Cetiri
najjace i uspravlja ih, poSto ih je rasporedio u obliku kvadrata.
Preko stavlja jos cetiri, a iznad njih sa obje strane jo$ nekoliko
pod nagibom koje sastavlja na vrhu. Ovakav krov je pokriven
dosta gustom naslagom lis¢a... Istina, hladno¢a i vru¢ina ¢e mu
(¢ovjeku) pokazati neudobnost njegove odasvud otvorene kuce,
na Sta ¢e on ispuniti prostor izmedu dva stupa i bice na sigur-
nom". (Diran 1990 [1819]: 9-10)
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kolibe" (Abbé Laugier, Esej o arhitek-
turi, 1753.), odnosno njen strukturalni
koncept vezan je za generiranje pri-
mordijalne arhitekture. On sugerira
pojavu forme konstrukcijske ali i naz-
naku pojave cjeline arhitektonskog
objekta i njegovog prostora. Laugie-
rova uobrazilja konstrukcije vezana za
skeletni  karakter drveta odreduje
geometrijsko-prostornu  formu  arhi-
tektonskog objekta. Prema Laugiero-
vom konceptu, stablo drveta u nje-
govoj vertikalnosti javlja se funkcio-
nalno kao forma stupa. Tako se deb-
lo/stup”, zajedno sa horizontalno i
ukoso poloZzenim granama, prepo-
znaju kao arhitektonski elementi stu-
pa, grede i zabata (krova), medusob-
no povezanih u jednu arhitektonsku

73 Stup i stub su pojmovi etimoloski vezani za pojam stabla (pre-
ma: Skok 1976).



cjelinu™ Laugierove kolibe koja ima
kvadratni plan.

Konstruktivni/uzgonski smisao luka

U dvojstvu iskazivanja teZina - uzgon, konstruiranje,
odnosno izdizanje materijala u visinu preklapa smi-
sao uzgona, koji se ocituje u cjelini arhitektonskog
objekta ali i unutar pojedinih arhitektonskih eleme-
nata. Arhitektonski elementi kod kojih je izrazito
iskazan karakter uzgona jesu: luk, svod, kupola, kosi
krov i sli¢ni elementi. Zanimljivo je da neki od njih,
poput kupole ili krova, uobiCajeno nemaju karakter
nosivog elementa premda bi kao uzgonski elementi
to trebali imati. Dakle, ovi elementi ne nose neki ne-
ki drugi elemenat i njegovu teZinu dok se jedno-
vremeno javljaju se kao noSeni elemenat. Ipak, kod
ovih elemenata karakter uzgona je takav da svojom
konstrukcijom i vizualnim ucinkom oblika daju
presudni arhitektonski karakter nekom objektu a
ponekad i presudni stilski iskaz. Medu ovim elemen-
tima, luk se pojavljuje kao jedna od najrazvijenijih i
najznacajnijih arhitektonskih formi.

74 Do 20. stoljeca i pojave moderne arhitekture, koja sobom nosi
novi koncept arhitektonskog objekta baziranog na njegovoj
geometrijskoj cjelini, vladaju¢i koncept arhitekture bio je ba-
ziran na konstruktivnom, odnosno tezinskom iskazu stupa i gre-
de. Stoga je razumljiv koncept arhitekture Abbé Laugiera bazi-
ran na ovoj arhitektonskoj sintaksi koja je afirmirana i kroz kla-
sifikacija pet klasi¢nih arhitektonskih redova u arhitekturi i
prenosi se u suvremenost jos iz prostora anticke arhitekture.
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Identitet luka je presudno vezan za njegov oblik,
gdje se unutar historijskih stilova i razlicitih kultura
gradenja, pojavljuje u specificnim konstruktivnim i
arhitektonskim obrascima. Vizualno, kod svakog lu-
ka bitna je sugestija uzgona, odnosno vizualna suge-
stija pokreta nagore, koja sobom nosi i predodzbu (i
osjecaj) otpora djelovanju teZine.

SI.2.43 Razliciti lukovi imaju razlicit vizualni rad i, naro-
Cito, sugestiju vziualnog kretanja nagore - uzgona.
Tako, prikazani lukovi na slici - polukruzni, nadviseni,
segmentni (pljosnati) i Siljati (ekvilateralan) razliCito vi-
zualno rade, gdje, jasno, Siljati luk ima jaci uzgon (vi-
zualni pokret nagore) od pljosnatog luka buduci da di-
namika njegove vizualne forme izrazitije stremi nago-
re. Karakteristicna arhitektonska sintaksa hotela Ruza u
Mostaru (arh. Z. Uglien, 1975.g., srusen, 1993-95.q.),
koja odreduje ukupnu arhitektonsku pojavu ove gra-
devine bazirana je na formi "luka (svoda) polozenog
preko zida". Sam luk, odnosno svod, ima formu "tu-
pog", odnosno pljosnatog (mala strijela luka), $to znadi
da luk ima jako mali uzgon (malo vizualno kretanje
nagore). Pri tome, taj svod se javlja kao gornji, noseni
elemenat koga nosi zid ispod. Tako svod i zid tvore
obrazac noSenja grede i stupa, gdje se javlja odredena
ekspresija tezine. Ova arhitektonska sintaksa ,svoda
preko zida" doima se kao izrazito ambijentalna i upu-
Cuje da je karakter ovog arhitektonskog objekta izraz



Jkritickog regionalizma u arhitekturi”, onako kako to
promovira teoreti¢ar K. Frampton>. Kao da, u ambi-
Jjentu mostarskog vrelog klimata i lietne jare koja stva-
ra "svojevrstan pritisak odozgo", nije moguce da nove
pojavijene forme ,izrastu” i budu izrazito visoke, verti-
kalne i Cvrste, nego polegnute i horizontalne. Tako je i
"tupi luk/svod" na objektu hotela ,pritisnut odozgo i ne
moze zauzeti aktivniju formu”, gdje bi na primjer,
zasiljeni luk bio ambijentalno potpuno neodgovarajudi.

Terminologijom fizike, akcija fizicke teZine i njena
konstruktivna reakcija su uvijek u ravnotezi - inace
bi se objekat ili urusio ili bi poletio uvis. Za razliku
od njih, njihovi vizualni parnjaci - vizualna teZina i
vizualna reakcija (uzgon) mogu biti i u iskazu rav-
noteZe ali i dominaciji jednog od dva elementa. Jas-
no, buduci da se radi o vizualnoj ekspresiji, ove od-
rednice - ravnoteza, dominacija tezine ili uzgona -
relativni su iskazi. Ipak, kroz stoljeca, Covjek je unu-
tar tradicionalnih arhitektonskih iskaza unio svoju
potrebu da artikulira gravitacijski svijet koga Zivi -
naucio je razumijevati i oblikovati gradevine kao
JtesSke” ili “lake”. U tom smislu se, na primjer, arhi-
tektura nekog hrama iz antickog Egipta jasno doima

75 K. Frampton ("Towards a Critical Regionalism: Six Points for
an Architecture of Resistance", u The Anti-Aesthetic. Essays on
Postmodern Culture (Bay Press, Seattle: 1983) sugerira da arhi-
tekturu kritickog regionalizma ne karakteriziraju nova arhitek-
tonska sredstva i jezik nego oni ¢isto modernisticki elementi.
Ali, takva modernisitcka arhitektonska sredstva regionalnim
kontekstualiziranjem ipak postizu specifican iskaz i Cine izvje-
stan odmak od mainstreama moderne arhitekture.
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kao dominacije tezine. Taj antropoloski znacaj tezi-
ne u arhitekturi’¢ ima veliku vaZnost u karakteru
uzgona (kretanju nagore), elementa koji osigurava
stalnu teznju ka nadilazenju teZine nekog objekta.
Time uzgon sugerira stalnu teznju nadilaZenja ne sa-
mo teZine kao takve nego, zapravo, njenog materi-
jalnog aspekt. Uzgon je simbolicki iskaz transcendi-
ranja materijalnog svijeta pa se vezuje za nemate-
rijalni aspekt i daje arhitekturi smisao iskazivanja
njene materijalne autodekonstrukcije.

Uzgon se javlja u cjelini objekta ali i unutar pojedi-
nacnih arhitektonskih elemenata. Arhitektonski ele-
menti jednog objekta i njihovi uzgoni tvore organi-
ziran sistem iskazivanja. Unutar diferenciranja na
nosive i noSene elemente, principijelni polozaj tezi-
ne je u gornjem dijelu objekta a uzgona u donjem di-
jelu objekta. Ali, u ukupnom iskazu tjelesnosti arhi-
tektonskog objekta i teZina i uzgon se kontinualno
prostiru kroz njega - odozgo nadolje, i obratno. Uko-
liko, u smislu prostora, dominira djelovanje uzgona
(i konstruktivnosti s njim) pri dnu objekta, uzgon ¢e
ravnomjerno i kontinualno rasti ka njegovom vrhu. I
obratno, ukoliko dominira djelovanje uzgona pri
vrhu objekta, ono ¢e ravnomjerno i kontinualno
opadati ka njegovom dnu. Dominacija uzgona u
srednjem dijelu arhitektonskog objekta nije uobica-
jena niti logicna jer se, u tom poloZaju, ne tvori sis-
tem teZina (uzgon), pa se u tradicionalnim arhitek-
turama on ne javlja na tom mjestu. Ponekad se na

76 Oko svojevrsne antropologije tezine pogledati prvo poglavlje
ove knjige: Gravitacijski covjek i njegov okolis.
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tom mjestu, ,u sredini objekta“, javljaju neutralni

elementi, oni koji ne artikuliraju niti uzgon niti teZi- B

nu. Takav je slucaj, na primjer, upotreba rozeta ot- gt -

vora na crkvama - kruznih formi koje vizualno nisu Y

usmjerene niti nagore niti nadolje, odnosno nisu niti e Lot
uzgonski niti tezinski iskazi. S1.2.45 Naglaseni polozaj djelovanja

uzgona pri dnu arhitektonskog ob-
jekta (na slici predstavljen u vidu
prozorske forme sa lukom) sugerira
pojavu sistema uzgiona koji opada
prema gore (prozori su sve nizi sa
sve manjim karakterom uzgona).
Ukoliko je uzgon naglasen na vrhu
objekta (na slici desno, predstavljen
kao prozor sa lukom u nivou pot-
krovlja, te pojacan radom zabatne
forme krova) uzgon dominira cje-
linom objekta, gdje se ne mora
nuzno tvoriti sistem djelovanja tezi-
na (stepenovanje po etazama, dife-
renciranje elemenata na nosive i
nosene, itd.).

SI2.44  Arhitektonski  lukovi
razlicitih tipova i karakteris-
tika imaju razlicite uzgone —
razli¢it vizualni napon pre-
ma gore. Ukoliko se takvi ti-
poloski razliciti lukovi nadu
u prostornoj blizini unutar
jedne arhitektonske tjeles-
nosti oni tu tjelesnost nasto-
je vizualno razoriti. Naime,
uzgonski rad takvih razlicitin
lukova na istom mjestu tvori
sukob njihovih razlicitin vi-
zualnih napona pa je krajnji
vizualni utisak da arhitek-
tonska tjelesnost ,puca”’, da
biva dekonstruirana, Sto se
moze uociti u primjeru ar-
mirano-betonskog  tipskog
kioska sa lukovima (na slici).

ta razara njegovo tjelesno jedinstvo i suge-
rira otklon od zasnivanja jednog sistema
nosenja tezina. Tako, iako postoji snazan
uzgon u srednjoj etazi stambeno-poslovne



zgrade u Sarajevu u ulici Kosevo (U1), on
ne ucestvuje u sistemnom iskazu koga tvori
vise uzgona jer nema njihove pravilne, od-
nosno sistemne raspodiele. Jedan od uobi-
Cajenih sistemnih iskaza arhitektonske tje-
lesnosti vezan je za pravilno i kontinualno
smanjuje (ili povecanje) uzgona krecuci se
po objektu odozdo-nagore. Obrazac koji
tvore uzgoni ove zgrade u Sarajevu je te-
Zinski nelogican i nepravilan, odnosno ne-
sisteman i ima obrazac, promatrano odoz-
do prema gore, U2-U1-U3.

U1

& Ly """L l"'h

S1.2.47 U skladu sa njegovim post-
modernim nazorima koje sobom
nose ,kompleksnost i kontradiktor-
nost u arhitekturi”, arhitekt Robert
Venturi oblikuje Seattle Art Muse-
um (Seattle, Washington, 1991.g.),
gdje je osnova arhitektonskog izri-
Caja elemenat luka. Na gradevini, taj
elemenat prelazi iz strukturalnog u
dekorativni iskaz, pri ¢emu obrce
samu logiku upotrebe luka: kad je
luk strukturalan on paradoksalno ne
prihvata teZinu odozgo (jer je ne-
ma - iznad je prazan prostor), gdje,
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uz ostalo, priziva znakove rusenja
logi¢nog i uobicajenog arhitekton-
sko-konstruktivnog reda, izlazi iz u-
Zeg arhitektonskog diskursa u pros-
tore Sireg drustvenog oznacenja.

Centar tezZina:
"ravnotezna", "laka" i "teSka" arhitektura

Centar neke forme koju ¢ovjek pokusava da odredi i
iskuSava je iskaz njegove, u nekom smislu genetske
potrebe za pojavnom procjenom svake forme - nje-
ne velicine, teZine, itd., ali, prije svega baziran na
ideji da svaka forma posjeduje svojevrsno srediste,
odnosno  centar, principjelno  prisutan u
unutrasnjosti te forme. Kod procjene sredisSta i
centra nekih formi to je lakSe ukoliko je njihovo
srediste ve¢ naznacCeno vanjskim obrisima forme,
kao kod pravilnih geomet- rijskih formi li kod
simetri¢nih formi??. U tom smislu se i centar teZina
neke forme se javlja kao Covjekova potreba
stalnoprisutnog osjecanja i procjene tezine, koju
razumijeva kao koncentrirani karakter mase
(materijala, tjelesnosti...). Tako covjek, prije svega
intutivno a zatim i racionalno unutar oblikovanja i
gradenja, procjenjuje i odreduje srediSte, odnosno,
centar nekog prostora i tijela. Koncept sredista for-
me i centra njene teZine predstavlja svojevrsnu pre-
dodzbu koncentracije svih tezina jedne tjelesnosti

77 Otud su pravilno simetri¢ne forme jako vazne za Covjekovo
videnje ali i oblikovanje svijeta oko njega - pravilnim formama,
narocito onim geometrijskim, lakSe se odreduje srediste.



na jednom mjestu, te se spekulativno moZze svesti na
tackuy, sli¢no kako to ¢ini nauka fizike?8, po ¢emu su
ta dva polja povezana. U smislu fenomenologije teZi-
ne, ta se ideja ,tacke“79 kao koncentracije teZine mo-
Ze vezati za procjenu i osjecaj teZine jednog kamena
koga Covjek drzi u ruci, pri cemu je kamen ta ,tacka“.
Prije svih drugih formi, kugla8® se javlja kao forma
koja afirmira koncept tackaste, koncentirane teZine
budu¢i da jasno sugerira postojanje centra te forme i
njene teZine. U nekom je smislu c¢itava kugla izraz
sredista i centra tezine - kugla je tako uvijek ,tac-
kasta forma“ pa se traZenje teZinskih formi koje arti-
kulira jedna kugla jasno prenosi na prostor oko nje.

S1.2.48 Geometrija kugle je najsavrseni-
ja od svih formi i idealna je forma po-

78 U smislu fizike, taj se centar tezina odreduje kao teZiSte sabra-
ne mase jednog tijela.

79 Pojavnost forem i kategorije tacke je pripada vrlo interesant-
noj i nedovoljno elaboriranoj fenomenologiji.

80 Jako su formalno jako bliski, teZinski u¢inci dvodimenzio-
nalne forme kruga i trodimenzionalne forme kugle su razliciti.
Prva forma uglavnom ne iskazuje tezinu dok je druga vezana za
iskaz tezine. Razlog ovome vizualnom utisku moze se traziti u
podrucdju iskustvenog, gdje je vazan ,nematerijalni utisak kruga
(kruznice)“i ,materijalni utisak i u¢inak kugle“.
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Jjavljivanja tezine. Kugla je i predodzba
same kategorije teZine. Kugla, zapravo,
pojavno ne posjeduje centar jer je ona
sama, ¢jelinom svoje forme, iskaz cen-
tra — u smislu tezine kugla se doZivljava
kao koncentrirana tezina, odnosno
njena je predodzba puna, nikad prazna
forma. Njen je antipod transparentna
sferna forma jednog balona, staklene
sfere, i sl. Sferna skulptura arhitekte
Franka O'Gehryja (Olimpijsko selo, Bar-
celona, 1992.g.), postavijena na ivici ar-
hitektonskog kubusa, nedvojbeno arti-
kulira tezinu, pri cemu njen ivicni polo-
Zaj sugerira pojavu ravnoteze. Tako ova
sfera iskazuje primarne osobenosti
arhitektonske tjelesnosti — tezinu forme
i materijala koji se nalaze u stanju rav-
noteze. Uz to, ta je kugla i svojevrsni
prostorni centar bududi da je ona cen-
tar teZina koji artikulira ne samo tezinu
svoje nego svih okolnih formi koje
ulaze u njen kompozicijski obuhvat.

Kako vertikalna osovina predstavlja zbir svih teZina
i uzgona jednog arhitektonskog objektad! ili nekog
njegovog dijela koji ¢ini tjelesnu cjelinu i obi¢no se
nalazi u svojevrsnom sredistu forme, spekulativno,
odnosno graficko-analiticko odredenje centra tezina

81 Buduci da je u slucaju jednog arhitektonskog objekta vertikal-
na osovina zbirni iskaz svih tezina, ona principijelno nije vizu-
alizirana i materijalizirana premda se moze desiti da se na nje-
nom mjestu i njenoj ulozi ipak pojavi materijalizirani arhitek
tonski elemenat.



u smislu jedne tacke dobija se njenim ukrstanjem sa
horizontalnom osovinom. UkrStanjem vertikalne i
horizontalne osovine formira se centar teZina jedno-
ga objekta ili njegove cjeline. PoloZaj, odnosno mjes-
to ukrstanja horizontalne i vertikalne osovine ovisi o
procjeni ja¢ine teZine odnosno uzgona. Sto je uz- gon
veli poloZaj centra teZina je niZi - $to je teZina veéa
poloZaj centra tezina je visi.

SI.2.49 Mijesto horizontalne
osovine koja sjece vertikalnu
osovinu i definira centar tezi-
na je mjesto razdvajanja dje-
lovanja uzgona i tezine, koji
mogu biti ili u ravnoteZi, u is-
kazu dominacije tezine, (do-
minira usmjerenje nadolje) ili
u dominaciji uzgona (domi-
nira usmjerenje nagore).

moze iznaci onoliko centara nosenja tezina
koliko ima arhitektonskih cjelina, odnosno
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tjelesnosti. Model arhitektonski trodjelnog
procelja katedrale sugerira pojavu tri centra
teZina i zapravo pojavu tri dominirajuce
tjelesnosti.

Da se objekat ne bi fizicki srusio, teZinu materijala
mora imati uravnoteziti u odredena konstrukcija,
odnosno, akciji teZine mora odgovarati njoj uravno-
teZujuca reakcija konstrukcije. Za razliku od stvar-
nog, fizickog nosenja tezina, vizualno noSenje tezina,
premda iskazuje svojevrsnu ravnotezu (tacnije
reCeno harmoniju cjeline slike), ne podlijeZe na ovaj
nacin uslovu uravnoteZenja tezZine i uzgona. Ono je
ovisno o kontekstu videne i usvojene vizualnosti pa
se moZe javiti ne samo kao iskaz ravnoteZe nego i is-
kaz neravnoteZe82. Gestalt psihologija vizualne
percepcije, posebno u radovima Rudolfa Arnheima
(Arnheim 1977; Arnhajm 1981) pokazuje da je sva-
ka videna slika harmonicna, i u tom smislu, ravno-
tezna - ima unutra$nju ravnotezu i harmoniju, u ko-
joj sem vizualne teZine ucestvuju i drugi elementi.
Tek tumacenjem, odnosno perceptivno-kognitivnom
procjenom, vizualna forma arhitektonskog objekta
zadobija atribut "lakog”, "teskog" ili ,ravnoteznog”.
U tom smislu, naprimjer, moZemo govoriti o ,arhi-
tektonskom kubusu koji lebdi“, gdje vizualitet (slika
objekta) ne iskazuje dominantnu vizualna teZinu ne-
go dominira vizualni uzgon.

82 StanoviSte psihologije Gestalta da "kadgod se mijenja tacka
videnja promatraca, mijenja se (odnosno iskazuje se novi) ba-
lans" (Tiao Chang, 1981: 49).



SI.2.51 U primjeru kuce Kaufman
("Falling water"; arh. F. L. Wright
1939.g.), vizualna tezina konzolnih
kubusa objekta pojacava snagu
potoka i malog vodopada ispod
objekta u njihovom (tezinskom)
djelovanju nadolje, superponira-
judi njihove ucinke. Tako, mali vo-
dopad i arhitektonski objekat cine
delinu vizualno tezinskog iskaza -
sama recepcija vizualne tezine
objekta ovisna je o ukupnom
kontekstu videne slike.

Mogu se ustanoviti tri osnovna modela vezana za
povezano i jednovremeno iskazivanje kategorija
vizualne tezine i vizualnog uzgona, odnosno za li-
kovnu ekspresiju arhitektonskog objekta. Ako su
teZina i uzgon u ravnoteZi radi se o modelu "rav-
notezne arhitekture”, ako prevladava uzgon to je
model "lake arhitekture" a ako prevladava teZina to
je model "teske arhitekture"s3s84, Uzgon i tezina se

83 U rasponu od "teske" do "lake", preko "ravnotezne" arhitek-
ture, moguce je ustanovljavati i brojne medunivoe.

84 Ravnotezni iskaz tezine i uzgona obic¢no se pripisuje arhitek-
turi stare Grcke, renesanse..., i svim "klasicnim" iskazima arhi-
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mogu razumijevati kao likovne ekspresije i u smislu
utiska pokrenutosti formi8s. Podjela na ravnoteznu,
laku i teSku arhitekturu vezana je za iskaz teZine i
tjelesnosti, ali, Sire, ona se vezuje i za stilska, kultu-
roloska, civilizacijska, regionalna odredenja arhitek-
turesé. Ernst Bloh vidi cjelokupan razvoj umjetnosti
u tri tradicije: egipatskoj, grékoj i gotickoj8?. Ako se
egipatska tradicija veze za tezinu, gr¢ka za ravnote-
Zu a goticka tradicija za konstrukciju onda se date

tekture. Moderna arhitektura, u teznji za ekspresijom netezine,
jeste tip neravnotezne arhitekture, gdje uzgon dominira.

85 "Osnovno odredenje onoga $to bi trebalo biti predmet spolj-
nih osjetila, moralo bi biti kretanje (...) na njega razum svodi sve
ostale predikate materije". (Kant, 1. (1990). Metafizicki pocetni
razlozi nauke. Sarajevo: V. Maslesa. str.14). Ukoliko se ovaj ka-
rakter prepozna kao djelatan u arhitekturi, onda je tradicio-
nalno poimani arhitektonski objekat, iako fizicki statican i nepo-
kretan, sadrzi ugraden refleks kretanja, i to slikovnog. U smislu
uzgona i teZine to je kretanje "nagore", i "nadolje".

86 E. Bacon, u razmatranju odnosa forme i prostora, navodi:
"Egipatska piramida stoji kao savrSena ekspresija forme koja iz-
ranja iz zemlje kao dominantna masa. (...) Kineska arhitektura...
je snaZzna ekspresija harmonije sa prirodom, nedominacije nad
njom. Konkavnost krova je ekspresija umjerenog ¢ovjeka... (...) U
islamskoj arhitekturi upotreba forme i prostora je razlicita. Veli-
canstvene kupole, koje Cine srediste islamskog rada, izgledaju
kao refleks unutras$njeg prostora, koji trazeci ekspresiju napu-
hava membrane van, napinje ih, da bi se kompletirala forma.
Ovo naznacuje kontrast sa kr§¢anskim crkvama i katedralama
Zapadne Evrope, gdje se oni shvacaju pojmovima strukture, ma-
se." (Bacon 1975: 85) Govoreci o nametanju reda Bacon kaze:
"Gr¢ ki princip je baziran na interakciji tenzija, u delikatno ba-
lansiranoj ravnotezi..." (ibid. str. 16)

87 Unutar ove Kkarakterizacije umjetnosti u tri linije, vazan ter-
min koji koristi Ernst Bloh je "goticka entelehija”. On ga koristi
da oznaci "teznju ka dematerijalizaciji mase". (Bloh 1988) 0Od-
nosno, gubitkom teZine preostaje konstrukcija i njen uzgon.



55

kategorije mogu povezati sa arhitekturama koje objesena za horizontalni, krovni
imaju ekspresiju ravnoteze, tezine i uzgona. ,grednik”. Ta forma obrnutog
luka, u njenom jakom vizual-
nom djelovanju nadolje, odre-
duje njenu snaznu ekspresiju
teZine. Unutar vertikalnog urav-
notezenja prednje fasade ob-
Jjekta, toj se tezini suprotstavija
uzgon koji dolazi od kons-
trukcije bocnih stubaca. Bududi
da se radi o banci, arhitektonski

San Marco u Veneciji (829-836 g.) naspram slabog is- karakteri velike tezine, naznake
kaza teZine prevladava uzgon koji daje ekspresiju la- klasicistickih karaktera elemena-
koce objektu. Taj ucinak jakog uzgona postize se pr- ta stubaca i grede, itd., postaju
venstveno brojnim elementima lukova, svodova i ku- vazna drustvena metafora. Za-
pola — formama vizualno usmjerenim uvis, dok su pravo, stepen drustvene vaz-
forme koje nose izraz tezine manje istaknute. nosti odreden je tim simbolom

velike tezine — forme, koja je
sedimentirana hiljadama godina
kao socijalni znak i preferencija.

ARNITEKTURA ARHITEKTURA ARMITEKTURA
RAVNOTE2E TEZINE UZGONA |

SI.2.53 Gradevina Federal Re-
serve Bank u Minneapolisu (Gu-
nnar Birkerts Arch., 1973.g.) ima
u formalnoj osnovi dvojni kon-
struktivni koéd  formu  mocnih
bocnih stupaca i velike krovne

grede te formu staklenog kubu- :
sa. Na staklenoj fasadi dominira SI.2.54 Likovna ekspresija, odnosno intenzitet

polukruzna forma okrenuta na- iskaza vizualne tezine i uzgona odreduje po-
doUe (poput forme Obrnutog _jaVU raZ||é|t|h k|a5a arhitekture, kO_Je mOgU imati

luka) koja izgleda kao da je identitete ravnotezne, teske i lake arhitekture.



Kod prve klase u ravnoteZi su tezina i uzgon,
kod druge dominira tezina, kod tre¢e dominira
uzgon - poput primjera gr¢kog hrama (domi-
nira ravnoteza formi), krematorija u Stokholmu
(dominira teZina, arh. E. G. Asplund), pravo-
slavna crkva na Crvenom trgu (dominira uz-
gon, Moskva).

InZenjerski nasuprot arhitektonskog smisla
tezine i konstrukcije

Ono sto se opcenito razumijeva pod pojmom kons-
truktivnosti i konstrukcije i $to se odnosi na smisao
(ocuvanja) fizickog integriteta arhitektonskog objek-
ta Cesto se pogreSno reducira, odnosno poistovje-
Cuje sa tek jednim slojem arhitektonske forme, sa
njegovim inZenjersko-tehni¢kim smislom. Unutar
tako shvaéene reduktivne forme gubi se svaki znacaj
cjeline arhitektonskog objekta. TeZina tako shvace-
na, tek kao tehnicka kategorija, je danas specijalizi-
rana na inZenjerski smisao arhitekture. Arhitekton-
ski smisao tezine, nasuprot, sastoji se u obuhvatu
cjeline arhitektonske pojave. Dakle, inZenjersko ra-
zumijevanje i tretman tezine u arhitekturi su par-
cijalni8® budu¢i da im izmice cjelina i, narocito,

88 Mikelis u Estetici armiranog betona kaze: "...tehnika nije zain-
teresovana za oblik; mozak tehnicara radi na apstrakcijama, a
ne na oblicima; rad njegove misli je analiti¢an, a ne sinteti¢an.
Inzinjer, po pravilu dijeli konstrukcije na razlicite dijelove,
proucava i proracunava svaki dio, ponaosob, a kasnije ih stapa u
cjelinu. Arhitekt ide suprotnim smjerom, on pocinje od cjeline
koju treba ostvariti... InZenjer proracunava presjek jednog stuba
ili grede, ili ploce, a malo ga se tice hoce li odnosi dimenzija
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vizualno-pojavni aspekt tezine. Integritet arhitek-
tonskog objekta iskazuje se i odrzava se organiza-
cijom noSenja tezina - povezivanjem, komponi-
ranjem i konstruiranjem oblika i materijala u jednu
cjelinu. Povezani, odnosno komponirani materijali
artikuliraju konstrukciju8® a oblici likovnu kompo-
ziciju. S druge strane, sama kategorija vizualnosti
arhitekture i unutar nje kategorija vizualne teZine
mora se razumijevati kao sloj i manifestacija ali i kao
strukturalni sveproZimajuc¢i elemenat iza koga stoji
cjelina arhitekture. Jer iza vizualnog aspekta arhi-
tekture i ispoljavanja vizualne teZine pojavljuje se
znaCenje ukupne Kkategorije arhitekture - njene
forem i kvalitete, njenih historijskih, stilskih i drugih
aspekata. Zapravo bi se dvije kategorije, vizualne i fi-
ziCke tezine, trebale povezati u zajednicko pojav-
ljivanje i identitet. U promatranju relacija te dvije

grede i stuba biti ugodne promatracu; on se bavi povrSinama
presjeka a ne zanimaju ga proporcije i profili, Sto ¢e reci oblici."
(Mikelis 1973: 6) U Sirem, antropoloskom obuhvatu, Claude Lé-
vi-Strauss, u knjizi Divlja misao (Lévi-Strauss 2001), koristi
pojam bricolagea da oznaci spontanu akciju kao iskaz mitolos-
kog uma koga pronalazi u umjetnosti (ali i u nauci), gdje je dje-
lovanje bricoulera, naspram djelovanja analitickog uma inze-
njera, usmjereno ka sintezi dijelova i slojeva, sto je vidljivo u
djelovanju arhitekte.

89 Tiao Chang koristi diferencirane termine "konstrukcije" i
"strukture": "Konstrukcija nije struktura. Konstrukcija je vidljivi
ali ne i neophodni dio onog Sto treba da se pojavi. Struktura je
nevidljiva i nikad potpuno manifestirana... (..) ..sve arhitek-
tonske konstrukcije su bazirane na prostom principu, odnosno
obezbjedenju minimuma iskoristivog materijala koji treba da
bude otpor maksimumu moguc¢ih opterecenja. Dok se kons-
trukcijski metodi mijenjaju, strukturalni principi ostaju isti."
(Tiao Chang 1981: 43-44)



kategorije, uocljivo je da su dvije organizacije nose-
nja tezina u arhitekturi - fizicka i vizualna - u stanju
povezivanja i sinkroniziranog djelovanja, ali, u ne-
kim slucajevima, i u stanju suprotstavljanja i razlike.
Tako, fizicka tezina jednog betonskog stupa (nau-
¢no-tehnicki, egzaktno izmjerena) nikad u potpu-
nosti ne preklapa, niti je to moguce, procjenjenu
vizualnu teZinu toga stupa koju mjeri nase oko, ve-
zanu za oblik stupa, njegovu boju, teksturu... Pa ¢e
stup izgledati ,tezi“ ako biva obojen svijetlom bojom,
ili laksi ako ima zagladenu povrsinu naprimjer, i sl

Fenomen pravog ugla

Sve Sto covjek gleda - drvo, planinu, kuéu, fotogra-
fiju, bilo Sto... - posjeduje naj¢es¢e manifestnu i vi-
zualiziranu a uvijek matri¢nu pravokutnu, vertikal-
no-horizontalnu formu koja je direktni iskaz djelo-
vanja gravitacije. Zato su i slike - plakati, fotografije,
slikarska platna, i generalno sve slike koje je covjek
proizveo i uramio - principijelno pravokutne! Zato
pravokutnost oblikovane forme nije oblikovno-geo-
metrijski nanos subjektivnog estetskog poriva nje-
nog oblikovatelja nego elementarna Cinjenica pojav-
nog svijeta. Tu spada i forma arhitekture - bilo koja
gradevina ima principijelno pravokutno ustrojstvo.
Po tome, pravi ugao, ali i s njim povezana druga
geometrija, nije izum spekulativnoga uma - pravi
ugao je naSa prirodena forma, ¢ija osnova moZe biti
samo nadogradena u pojavu (naizgled) nepravo-
kutnog iskaza poput blobastih formi savremene
arhitekture, na primjer.
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Generalno gledano, iskazi pravokutnosti kao univer-
zalne geometrijske forme koja dolazi od djelovanja
teZine nisu samo formalne u pojavi i svodive na ver-
tikalno-horizontalnu geometriju pravog ugla. Ako
spoznamo da je forma pravog ugla u nama, da je dio
naSeg unutarnjeg tjelesnog ali i naSeg psihic¢kog us-
trojstva, te uz to, i naSeg vanjskog, drustvenog i kul-
turnog ustrojstva, kategorija pravog ugla zadobija
sloZeniji ali i puniji iskaz. Zapravo, iskazi djelovanja
tezine su po pravilu kompleksne i slojevite forme
ve¢ i radi toga $to se sama kategorija teZine uvijek
pojavljuje posredovano, preko drugih medija i dru-
gih kategorija. U ispoljavanju, to su mnogostruke
fizicke i duhovne, materijalne i nematerijalne forme
teZine, koje formiraju svojevrsnu kulturu teZine.

Model egzistencijalnog prostora u arhitekturi Chri-
stiana Norberg-Schulza® ima pravokutnu matri¢nu
formu koju tvore vertikalna osovina koja probija
horizontalnu kruznu ravan. Dakle, pravi ugao je
unutarnji ali i formalni smisao arhitekture, matrica
koja jasno ukljucuje Covjeka u prostoru, i koja je,
Za-pravo, univerzalna i nalazi se jednako u odnosu
(vertikale) i jedne gradevine i jednog stabla prema
tlu (i njegovoj horizontali). Egzistencijalni prostor
artikulira pravi ugao odnosom vertikale ¢ovjekove
uspravne, stojece figure (Sto je Covjekov stav kojim
se najsnaznije odupire gravitaciji) u odnosu na tlo

9 Vidjeti Sire o kategoriji egzistencijalnog prostora Norberg-
Schulza naprijed, na stranici 20, u poglavlju Strukturalni skelet
arhitektonskog objekta - vertikalne osovine kao matrice iskazi-
vanja teZina.



na kome covjek stoji. Zato taj pravi ugao nije (sa-
mo) formalni, on je djelatni gravitacijski iskaz unu-
tar formi svakodnevnog Covjekovog Zivljenja.

Tako forma pravog ugla tvori elementarno ustroj-
stvo svijeta - i neZive i Zive prirodu. Vertikalni i ho-
rizontalni pravac pritom nisu odvojivi - imaju medu-
sobno povezano djelovanje. Znacenjski, vertikala je
iskaz aktivnog a horizontala pasivnog i, u jednom
smislu reaktivnog djelovanja tezine, poput figure o-
vjeka u stoje¢em nasuprot nejgovog leZeéeg stava.

SI.2.55 Model egzistencijalnog prostora u
arhitekturi  Christiana  Norberg-Schulza
jednovremeno se referira i na Covjekovu i
na arhitektonsku formu, na njihovu tjeles-
nost unutar koje dominira djelatna forma
vertikalnog pravca, koja je sustinski i
aktivni iskaz djelovanja teZine. Ta vertikal-
na forma podrazumijeva pojavu horizon-
talne forme kao njenog reaktivnog kom-

plementa i svojevrsnog antipoda, pa se
njihov zajednicki vertikalno-horizontalni
iskaz javlja kao osnovna matricna forma
pojave i arhitektonskog prostora arhitek-
tonske konstrukcije, arhitektonskih ele-
menata (zida, stupa, grede....), itd.
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SI.2.56 Pravi ugao potencijalno
sadrzi konstrukciju. Pravi ugao
Jje principijelno prisutan u svakoj
arhitektonskoj formi i njegovo je
pojavljivanje manje ili vise uoc-
livo u predsavremenoj arhitek-
turi nezakrivijenih ploha. Forma
kruznog satora je u biti materi-
jalizirana forma modela Nor-
berg-Schulzovog  egzistencijal-
nog prostora: vertikalna osovina
naspram kruzne plohe tla tvori
pravi ugao. lzrazito naglasena
vertikala oznacava teZinski dina-
mican iskaz konstrukcije dok
horizontala ima tezZinski pasivan
iskaz.

SI.2.57 Spreg vertikale i horizontale, koga prepoznajemo kao for-
mu pravog ugla unutarnji je, pocetni i djelatni smisao arhitekture i
konstrukcije - on moze ali i ne mora da bude formaliziran i vidljiv
u vanjstini arhitektonskog objekta. Zato i formalno nepravokutne
forme — oble i zakoSene (slika lijevo) principijelno i djelatno sadr-
Ze i iskazuju vertikalno-horizontalnu formu. U primjeru planirano
nagnutih objekata Cube Houses u Rotterdamu (arh. Piet Blom,



graden od 1974.g.) pravi ugao se javlja u vanjstini objekta, ali on
nije iskaz djelatnog vertikalno-horizontalnog sprega koji struktu-
rira konstrukciju i nije i ne moze biti funkcionalno-djelatni iskaz
Zivljenja unutar ovog objekta. Kako pokazuje presjek objekta, ljudi
i dalie Zive u horizontalnoj ravni (slika u sredini i desno) bez
obzira $to su fasadne forme nagnute (ugao nagiba fasade je oko
54 stepena). Estetski i simbolicki obrazac ovoga objekta i proizlazi
iz razlike stvarnog tezinskog iskaza vertikalno-horizontalnog spre-
ga i nagnute i rotirane vanjske forme objekta (,nagnute kocke”),
kao, naizgled, bijega i nadilaZzenja osnovnog fizickog iskaza.

U smislu artikulacije tezine, dio savremene arhitek-
ture pojavljuje se u potpuno novim formalnim ob-
rascima u odnosu na kompletnu predsavremenu
arhitekturu, koja je bazirana na iskazu i organizaciji
tezine gdje se jasno pojavljuju forme vertikala, pra-
vog ugla, ravnih ploha procelja, itd. Savremena se
arhitektura iskazuje upravo suprotnim formalnim
karakterima - oblici su u otklonu od vertikale i pra-
vog ugla, plohe i volumeni su zakrivljeni, itd. Alj,
pravi ugao, narocito onaj osnovni smisao pravog
ugla koji proizlazi iz djelovanja tezine (vertikala je
tako uvijek iskaz gravitacije) nije, niti moZe nestati,
pravi ugao je samo potisnut u unutrasnjost tje-
lesnosti (materijala, oblika), tako da je i dalje svaka
arhitektura odredena kao gravitacijska i kao gra-
vitacijski konstruktivna.
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SI.2.58 lako nagnut u otklonu od
vertikale, "Krivi toranj u Pisi*' i dalje
je konstruktivno ali i funkcionalno (u
smislu koris¢enja) vertikalan: Nagi-
njanjem ovog objekta tvore se dvije
organizacije nosenja tezina gdje se
nova ,nagnuta” organizacija noSe-
nja tezina (N1) suprotstavlja prvobit-
noj (N), te se, naizgled, suprotstavlja
logici gravitacije. Zapravo, ,nagnu-
ta” organizacija nodenja tezina je
netacna i vrsta je inscenacije. Jer, i u
kontekstu svog novog nagnutog
polozaja, toranj mora ispuniti zah-
tjeve vertikalno-horizontalnog kon-
struktivnog ustrojstva nosenja tezi-
na unutar arhitektonske tjelesnosti
inace Ce se srusiti. Drugim rijecima,
toranj i dalije ima konstrukcijski
smisao svog vertikalnog ustrojstva.
Pri ovome, vizualna teZina i dalje
ima vertikalni iskaz pa promatrac tu
uvijek vertikalno-horizontalnu she-
mu percepcije teZine projicira na
formu nagnutog objekta i pronalazi

91 Krivi toranj u Pisi (1173-1372 g.), sa visinom od preko 50 me-
tara, ima odstupanje od vertikalnog polozaja od preko cetiri
metra u odnosu na nivo terena.



njegove teZinske nelogi¢nosti. 1z
tog percepcijsko spoznajnog pore-
denja i proizlazi karakter i specificni
arhitektonski obrazac Krivog tornja
u Pisi.

Zanimljivo je da i Covjekova orijentacija u prostoru
nosi znacajke tezine i pravokutnosti, koja dolazi od
vertikalno-horizontalnog djelovanja  gravitacije.
Covjek se s pomocu osjecaja gravitacije (teZine) i
vertikalnog pravca i horizontalne podloge po kojoj
hoda orijentira u prostoru. Covjek tako, svojim unu-
tarnjim mehanizmom na neki nacin stalno mjeri te-
zinu, odreduje pravce vertikale i horizontale u pro-
storu - mjeri ukupno prostorno okruzenje. Time za-
dobija i ukupnu orijentaciju u prostoru. Orijentira-
juci se u prostoru, covjek spoznaje Sta je prostorno
"gore", "dolje", "naprijed", "natrag, zna Sta je to pros-
torno "lijevo” a Sta "desno". Sa stanovista njegove fi-
ziologije, ¢ovjekov mjerni instrument odredenja te-
Zine i orijentiranja u prostoru je unutar njegovog ti-
jela, u njegovom unutarnjem uhu.92

92 "Pri razmatranju fiziologije uha treba imati u vidu da se u
njegovom unutra$njem dijelu nalaze anatomski sjedinjena ali
funkcionalno razli¢ita dva posebna organa - periferni dio organa
sluha i vestibularni aparat koji ucestvuje u odrZavanju ravno-
teZe tijela. Vestibularni aparat je filogenetski stariji od organa
sluha, jer se javlja kod Zivotinjskih vrsta koje Zive u medijima
gdje vid i sluh nemaju velikog znacaja, ali je orijentacija i rav-
noteza od primarne vaznosti za zZivot i njegovo odrzavanje."
(Medicina rada, Udruzenje za medicinu rada SFR] i Dom Stampe
Zenica, Sarajevo, 1978, str. 27) I dalje: "u odrzavanju ravnoteze
u covje- ku ucestvuju uglavnom 3 sistema: vestibularni aparat
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Uz artikuliranje geometrije pravog ugla kao njegove
osnovne formalne znacajke, model egzistencijalnog
prostora Christiana Norberg-Schulza daje i elemente
za njegovo i dublje i Sire razumijevanje. Ovo, naroci-
to u smislu nadilazenja koncepta euklidskog pros-
tora u promisljanju arhitekture, onako kako pojas-
njava Otto Friedrich Bollnow. Bollnow navodi®? da
se iz razloga jednostavnosti mi drzimo dobro pozna-
tih perspektiva euklidskog prostora i njegovog orto-
gonalnog sistema, gdje je homogenost njegov izraziti
karakter. On kaze da u Zivljenom prostoru ova pra-
vila ne vrijede. U Zivljenom prostoru se diferencira
izvjesna nulta koordiniraju¢a tacka, koja ovisi o
mjestu u kome covjek Zivi u prostoru, i osovinski
sistem koji je povezan s ljudskim tijelom. Iznad sve-
ga, diskontinuitet, kao svojevrsna opozicija homoge-
nosti matematickog prostora, odvaja razli¢ite zone
7ivljenog prostora. Zivljeni prostor treba biti razma-
tran kao ono "iznad" i ono "ispod", kao ono "desno" i
ono "lijevo", prema shemi usmjerenja koja dolazi od
ljudskog tijela%4. Ovo moZe biti problem za one koji
jedinstvenim usmjerenjem smatraju iskljucivo us-
mjerenje gravitacije i njenu vertikalnu osu. "Gore" i
"dolje", nasuprot, preostaju kao hijerarhijski najvaz-
nija usmjerenja - sva su ostala manje vazna.

unutra$njeg uha, vid, i duboki senzibilitet. (...) Vestibularni apa-
rat vrsi funkciju na ¢isto mehanickim principima..." (ibid. str. 27)
93 Otto Friedrich Bollnow, Lived-Space, Saint Joseph's College,
Indiana (Philosophy Today 5), 1961. Sam termin "lived-space",
(njem. erlebter Raum), "Zivljeni (iskusani) prostor" je zapravo
Bollnow preuzeo od E. Minkowskog, Le Temps Vécu, Paris, 1933.
94 0 ljudskom tijelu i orijentaciji u prostoru vidjeti u poglavlju
ove knjige ,Fasada - vizualna percepcija i frontalnost gradevine“.



Nastanak "teske kuce"
arhitekture

- pravi pocetak

U obliku u kom je zatiCemo i danas, arhitektura
vjerovantno otpocinje kad cCovjek prepoznaje i
afirmira materijal i njegovu teZinu® u svijetu oko
njega. Megalitski spomenici (obelisk, dolmen, krom-
leh) kao da svjedoce to otkri¢a tezine u materijalu i
svojevrsnu duhovnost tezZine. Prepoznavajuci tezinu,
covjek u prostoru neolita otpocCinje gradnju ,teSke
kuce” - nastambe nacinjene od teskih materijala
(zemlja, kamen...) za razliku od dotadasnjih provi-
zornih gradnji neolitskih zaklona i upotrebe lakog,
prenosivog i provizornog materijala.

Tehnika gradnje, uobrazilja gradevinske konstruk-
cije i cijelog arhitektonskog objekta, kao i arhitek-
tonska uobrazilja prostora mijenjaju se s obzirom da
su materijali koji se pocinju upotrebljavati jasno
teski i imaju morfologiju vezanu za geometriju tezi-
ne. Jedna od dotad dominirajuc¢ih tehnika gradnje
provizornih zaklona bila je pletenje savitljivog mate-
rijala poput onog pruca, materijala ¢ija morfologija
ne priziva geometriju pravilnih formi nego ovoidne i
gnijezdaste forme.

Obrat u arhitekturi desava se kad se neolitski covjek
okrece obradi zemlje, Sto pomaze otkri¢u geometrije
praivinih formi i pravoga ugla. Naime, iako je pravi
ugao ,otkriven u vertikalnom iskazu (kroz gradnju

95 Hegel u Filozofiji povijesti tvrdi da je ,supstanca materije
tezina" (Hegel 1966: 20).
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Satorskih formi nastambi, na primjer) on se u neo-
litu prepoznaje u planimetrijskom djelovanju kada
¢ovjek obraduje zemlju. Covjekove nastambe ée kroz
bavljenje poljoprivredom formalno preci iz forme
ovalnog tlocrta (koji jasno materijalizira egzisten-
cijalni prostor Christiana Norberg-Schulza kao kruz-
ne ravni), u formu nastambe ortogonalnog plana%s.
»TeSke kuce, gradene od Cvrstih i tesSkih materijala,
pravljene su da traju.

5b
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S1.2.59 Neolitska revoluqa predstaan
zapravo i arhitektonsku revoluciju u smi-

9 Bogdan Bogdanovi¢ piSe o upotrebi horizontalno poloZenog
pravog ugla kao sredstva obiljeZavanja tla i markiranja (buduce)
gradevine: "Magija pravog ugla: U pregradskom kontekstu do-
voljno je bilo odigrati i obiljeziti ideogram kruga pa da se dosta
efikasno razdvoji spoljaSnje od unutrasnjeg, da se naseobina od-
voji od divljine, kosmos od haosa. Uz postupke koji su se jo$
uvek zasnivali na magijskim igrarijama uz pomo¢ $tapa i kana-
pa, pribrajaju se i postupci kod kojih se, pored Stapa i kanapa,
javlja jo$ i sjenka. I sjenka je tako, najednom, postala neka vrsta
graditeljske sprave. A sa 'sjenkom' dolaze i sasvim novi pojmovi.
Magiju kruga postepeno zamjenjuje magija pravog ugla, koja ni
do danas nece biti potpuno istisnuta iz urbanistickog nacina
razmiSljanja. Samo dobrobitno polje ove magijsko-tehnicke figu-
re danas je sasvim suzeno. Matrica pravog ugla omogucuje nam
da se brze kre¢emo, da efikasnije prodiremo u dubinu gradskih
brloga, da se laksSe provla¢imo kroz gradske labirinte.“ (Bog-
danovi¢ 1982: 219)



slu nastanka teske kuce i prepoznavanja
i uvodenja u forme gradevina geometrije
pravilnih formi i narocito pravoga ugla.
Pravi ugao je zapravo prvo artikuliran u
poljoprivrednoj djelatnosti obrade zemlje.
Tako u neolitu, prosti akt zemljoradnje
povlacenja priblizno pravih linija, pravaca
ralom po zemlji, predstavlja otkrice ka-
tegorije geometrije u svoj njenoj poten-
tnosti i jasno vodi generiranju forme pra-
vog ugla. Vremenom se formira i orto-
gonalni plan nastambe. Sire promatrano,
zemljoradnja i kultiviranje zemlje se
javljaju kao praizvorista nastanka onoga
$to se naziva Covjekovom kulturom — u
neolitu otpocinje prepoznatljiva forma
artificijelizacije prirode bududi da se jasno
razaznaje ono S$to je artificijelno (geo-
metrija u njenoj apstraktnoj pojavnosti)
od onog $to je prirodno (zemlja).
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Nekauzalno i kauzalno
poimanje svijeta - arhitektura oblika i sistema

Kognitivna psihologija, kao i antropologija, uzroc¢no-
posljedi¢ni odnos prepoznaje kao osnovu covjekove
kognicije (spoznaje).9” Zapravo, Covjekovo bazi¢no
razumijevanje i videnje svijeta, stvari i pojava oko
njega jeste i kauzalno, odnosno uzro¢no-posljedicno,
ali i nekauzalno, pri ¢emu ovo drugo ne neki nacin
proizlazi iz prvog. Kad je videnje svijeta nekauzalno,
Covjek usvaja identitet neke stvari ili pojave (,To je
drvo!“, npr.) i ne propituje njihovu strukturu i njihov
unutarnji smisao - stvar ili pojava su datosti koje se
ne propituju?s. Kad je ¢ovjekovo razumijevanje stva-
ri kauzalno, ¢ovjek neku stvar ili pojavu promatra i
Sire i dublje od njenog vanjskog identiteta. Cini to u
odrednicama uzroc¢no-posljedi¢nih relacija, gdje je

97 Sperber, Dan. Premack, David. Premack, Ann James. (eds.) i
(1996). Cusal Cognition - A Multidisciplinary Debate. Clarendon

Press.)
98 Stav poput “Bog je dao oblike stvarima i pojmovima” sugerira
nekauzalno videnje svijeta, ili, ako se tako hoce razumjeti, kau-

zalno razumijevanje svijeta gdje je ,uzrok svega Bog“, pa ,covjek
nema potrebe i ne treba propitivati i analizirati stvari u smislu
pitanja o njihovom nastanku*“.



pojava ili stvar posljedica nekog uzroka. Generalno
promatrano, kauzalno ili nekauzalno razumijevanje
pojave ili stvari primarno ovisi od toga da li je ono u
svijetu prirodnih ili artificijelnih iskaza i, sekun-
darno, da li se nalazi u polju svakodnevnog i obi¢nog
ili u polju nesvakodnevnog i spcificnog zivljenja i
opaZanja svijeta, kako je to u nauci, tehnici, i sli¢no.??
Takoder, svijetu prirode covjek uglavnom pridru-
Zuje nekauzalno razumijevanje, pa se ne pita, na
primjer, ,kako je ovo brdo nastalo i $ta je uzrok nje-
govoga nastanka?“. Odnosno, svijetu prirodnih po-
java ili stvari ne moZemo ili ne trebamo traziti i
otkrivati uzroke. Nasuprot, svijetu artificijelnih poja-
va i stvari Covjek, po prirodi njihovog nastanka,
principijelno pridruzuje pitanje njihovoga uzroka.
Tako, na primjer, promatrajuci bicikl, ¢covjek se pita
»Sta je uzrok njegovog nastanka“ (u smislu ljudskih
potreba, tehnic¢kog rjesenja, itd.), ,kako je ovaj bicikl
nastao®, i slicno. Dakle, generalno govoredi, identitet
artificijelne stvari ili pojave je kauzalan a prirodne
nekauzalan. Artificijelne stvari ili pojave se promat-
raju kao uzro¢no-posljedi¢ni iskaz sistema a prirod-
ne kao iskaz neupitnosti postojanja, gdje je identitet
neke forme stvari ili pojave dovoljan i potpun po-
javni iskaz. Dakle, principijelno, stvar (pojava) se
poima neupitno kao oblik ili upitno kao sistem.

99 Kauzalno videnje svijeta je promjenjivo u vremenu, moze se
vezivati za historijske epohe i civilizacijski napredak. Ono je re-
lativno je i vezano je za nivo edukacije ili preferenciju promat-
raca - tako se moze pretpostaviti da je analiticki nastrojena indi-
vidua viSe vezana za kauzalno promatranje svijeta.
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Centralno vazna tvrdnja jeste da onako kako spo-
znaje Covjek tako i oblikuje svoj svijet. U tehnici, di-
zajnu, arhitekturi, u svakodnevnim poslovima (po-
put pripreme hrane, na primjer) ¢ovjek oblikuje svi-
jet onako kako ga vidi i tumaci. Drugim rijeCima, ¢o-
vjek putem arhitektonskog objekta ili dizajniranog
predmeta jedne pegle pojasnjava, odnosno ponavlja
svoj obrazac videnje svijeta. U svijetu artificijelnih
stvari a naspram svijeta stvari prirode, Covjek je
usmjeren na kauzalno tumacenje i takvo, ,kazualno“
oblikovanje svijeta, ali je u tom svijetu artificijelnih
iskaza ipak prisutno, premda ¢ini se znatno manje, i
njegovo nekauzalno tumacenje i oblikovanje.

Jedno najznacajnijih polja kauzalnog razumijevanja,
odnosno, pojasSenja i oblikovanja svijeta jeste pros-
tor arhitekture, gdje je to razumijevanje vezano za
gravitacijski u¢inak teZine koja se javlja kao uzrok
Cija je posljedica arhitektonski objekat i njegova ma-
terijalnost i tjelesnost. Kategorija tezine je polje co-
vjekovog iskazivanja uzro¢nog razumijevanja svijeta
(engl. causal understanding), odnosno, iskaz covje-
kovog kauzalnog znanja o svijetu, generalno, u sva-
kodnevnom Zivotul®, a posebno razradeno pojava-
ma poput arhitekture, na primjer. Organizacija tezi-
ne u arhitekturi, putem materijala i oblika, tvori for-
mu sistemnih, najceS¢e linearnih, uzroc¢no-poslije-
di¢nih iskaza u arhitekturi.

100 J,ogi¢no je za pretpostaviti da je otkri¢e sistema, kao forme
koja ima osnovu uzrocno-posljedi¢nog iskaza, direktno poveza-
no sa svakodnevnim iskustvom iskazivanja tezine u njenim bes-
krajnim varijetetima.



Arhitektura oblika i arhitektura sistema (tezina)

Sistem djelovanja teZina u arhitekturi, koji nosi
karakter linearnog, pociva na uzroc¢no-posljedicnom
paru, gdje je uzrok tezina neke forme a posljedica je
konstrukcija (konstruktivna forma) koja nosi tu te-
Zinu. Linearnim ulan¢avanjem ovog para tvori se sis-
tem iskazivanja tezina. UlanCavanje se desava tako
$to unutar para uzrok-posljedica ovaj drugi ¢lan po-
prima ulogu prvog, odnosno namjesto posljedi¢nog
preuzima uzroc¢no djelovanje i izaziva pojavu nove
posljedi¢ne forme. Potom ta nova posljedi¢na forma
postaje uzrokom nastanka nove posljedi¢ne forme,
itd. Tako se tvori sistemni lanac djelovanja tezina
koji ¢ini smisao svake sistemne konstrukcije. Tek-
tonska klasa arhitekture gdje je arhitektonski obje-
kat rasclanjen na dijelove jasno artikulira takav line-
arni uzro€no-posljedi¢ni iskaz sistemnog iskazivanja
teZine.

Kako je procjena teZine neke opaZene stvari stalno
prisutni i uvijek djelatni ¢ovjekov ,program* percep-
cije neke forme, njen promatrac najprije opaza naj-
jednostavniji pojavni obrazac: uzrocno-posljedi¢nu
formu pojavljene tezine!0l. Taj je obrazac prisutan u
iskazu djelovanja teZina u tektonski raslanjenoj klasi
arhitekture, te se direktno moZe poistovjetiti sa po-
javljivanjem konstruktivnih elemenata stupa i gre-
de. Sa nosenog elementa - grede - tezina se prenosi

101 Tezina se uvijek opaza, odnosno pojavljuje, posredovano,
gdje se ta posredovana forma moze razumijevati i kao poslije-
dica koju uzrokuje djelovanje tezine.
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na nosivi elemenat stubal02, Greda i stup su dva
arhitektonska elementa koja medusobno u povezi-
vanju artikuliraju sistem103 djelovanja teZina u arhi-
tektonskoj konstrukciji pri cemu je uzrok tezina gre-
de a posljedica je ¢vrstina stuba. Ali, kod formi koje
nisu jasno raslanjene i koje se ne pojavljuju nuzno
kao iskljucivo arhitektonske, gdje dominira oblik u
identitetu njihove pojave, procjena pojave i djelo-
vanja tezine je prisutna ali je u drugom planu, ili je
potisnuta. Primjer forme kocke to svjedoCi. Formi
kocke se moZe spekulativno iznaéi, odnosno pridru-
zZiti neki sistemni obrazac noSenja tezina. Ali, kod
forme kocke zapravo nije jasno koji su njeni dijelovi
nosivi a koji noseni - i samo postavljanje takvog
pitanja, stoga, izgleda nesuvislo. Jer, samim pojavlji-
vanjem oblik "kocke" (ili oblik "Covjeka", na primjer)
se podrazumijeva i ne propituje u njenoj pojavnosti
- unutar njene tjelesnosti i s njom njene pojavljene
tezine. U ovom slucaju, presudna je pojava identiteta

10z Vec¢ina tzv. "prostih masina" (poluga, strma ravan, kotur, itd.)
vezana je za procesualnost gradenja bududi da se njima mani-
pulira teZina (teret) i artikuliraju svojevrsne sisteme nosenja te-
Zina. Na izvjestan nacin, date masine su prisutne (simbolicki i na
drugi nacin) unutar arhitektonskog objekta.

103 Jedna definicija kategorije sistema kaZe: "Sistem... - sustav,
poredak, uvjetovan planskim, pravilnim rasporedivanjem dije-
lova u odredenoj vezi.., skup dijelova povezanih op¢om funk-
cijom...,, uopce: sastav, cjelina,... pravilnost, sklad, rasporedenost,
sredenost, organiziranost, povezanost, svrsi- shodnost... (...) Sis-
tem je sustav; opcenito supripadan skup pojedinosti; mnostvo
elemenata (predmeta, dijelova, ¢lanova, organa) okupljeno u ne-
ku slozenu ili jedinstvenu cjelinu..., suvisao (koherentan) i meto-
dicki (po logi¢kim kriterijima) sreden skup ili prikaz ¢injenica,
podataka, zakona, teorija, misli, spoznaja, teza, itd., (Klai¢ 1988:
1234)



oblikal%4 pa se moze re¢i da "oblik nosi tezine". Tako
se procjena teZina - kao stalnoprisutni Covjekov
unutarnji program - i narocito procjena teZina u ar-
hitekturi, moZe postaviti u dva antipodna koncepta:
koncept noSenja tezina sistemom i koncept nosenja
tezina oblikom. Oba koncepta se sustinski referiraju
na konstruiranje arhitektonskog objekta i generira-
nje njegove tjelesnosti.

Moze se postaviti pitanje koji se od dva koncepta
noSenja tezina, onaj sistema ili onaj oblika, pojav-
ljuje ranije? Samom konstatacijom da je sistem uvi-
jek nuzno sastavljen od oblika ukazuje se na primar-
nost pojave oblika. Drugim rije¢ima, prije nego Sto je
Covjek iznaSao i/ili prepoznao kategoriju sistema i
izgradio prvu nastambu, oblik je ve¢ postojao. Pos-
tojali su prirodni oblici ljudi, drveca, Zivotinja, kame-
nja, itd. Ipak, ¢ini se da se tek sa jasnom pojavom
geometrije i geometrijskih oblika u arhitekturi unu-
tar iskazivanja teZina, moze se govoriti o odnosima
oblika i pojavi sistema.

104 Etimoloski iskaz pojma "lik" (vultus, facies; forma; izgled, fi-
zionomija jednog lica) vezan je za "oblik", odnosno za "slik" (sli-
¢nost; srok, rima), "slika", itd. (prema Skok 1976: 300-1), te,
narocito pojmom "slik", ukazuje na cjelovitost i harmoni¢nost
svakog oblika. Rudolf Arnhajm u Umetnost i vizuelno opaZanje.
kaZe: "Sta je oblik? Fizi¢ki oblik jednog predmeta odreden je
njegovim granicama. (..) Skelet vizuelnih sila koje stvaraju te
granice moze, sa svoje strane, da utjece na to kako se te granice
sagledavaju." (Arnhajm 1981: 46) Ovaj Arnhajmov stav proiz-
lazi iz psihologije Gestalta i sugerira da je konacan iskaz procje-
ne svake teZine, a time i sistemnog nosenja tezina - oblik.
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SI.3.1 Oblik je sa stanovista no-
Senja teZina neupitna pojava.
Samim tim Sto oblik jeste, on
ima i konstruktivnost i tezinu.

LIRS L & \l/ \L
SI.3.2 Stup i greda grade osnovnu formu iskazivanja tezi-
na. Pojedinacni oblici (stup, greda) mogu biti pojavljeni ali
se tek u pojavi ulancanog uzrocno-posliedicnog niza vise
oblika pojavijuje sistem, kao iskaz sistemno povezanih
oblika. Shema prenosenja tezina do tla grckog hrama ima

obrazac sistemno vezanih oblika (Partenon).

SI33 U pojavno svijetu
pojedinacnih stvari dominira
identitet oblika, koji nadilazi



i okuplja sve druge pojavne
karaktere neke stvari, u $ta
ulazi i teZina. To je vidljivo u
dominaciji oblika gradevine
“Opus” (Zaha Hadid Archi-
tects Dubai, 2021.g.) koja
tezinski ima nesistemni ka-
rakter. Tako je sam oblik za-
pravo iskaz tezine. Oblici, a
narocito prirodni, se u sva-
kodnevnom videnju se pri-
marno ne propituju (nego
tek eventualno sekundarno)
0 smislu uzro¢no-posljedic-
nog iskazivanja tezine, i po-
javljivanju sistema teZina.

SI.3.4 U videnju arhitektonskog
objekta koji je artikuliran sa
samo jednim jedinstvenim obli-
kom ne mogu se uoditi sistemni

odnosi budu¢i da nema pojave

odnosa dva ili vise oblika. (Paci-

fic Design Center, arh. Cesar

Pelli, Los Angeles, 1971.9.)
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SI.3.5 Ponekad se javijaju pri-
mjeri arhitektonskih objekata
sa dvojno kodiranom poja-
vom organizacije nosenja te-
Zina — nosenja tezina i for-
mom sistema i samim obli-
kom. To je slucaj sa Fullero-
vom'®  kupolom (Montreal,
1967.9.), gdje se arhitektonska
forma pojavljuje kao dvostru-
ka — i kao cjelina jednog
oblika (sfera, kupola) i kao sis-
tem dijelova, konstruktivno
jednakih Stapova koji grade tu
gjelinsku formu sfere geomet-
rijom istostranicnih trokutova.

Dakle, prema karakteru i nacinu iskazivanja teZine,
pojavljuju se dvije osnovne tjelesne organizacije te-
zina u arhitekturi sa konceptom noSenja teZina
sistemom i konceptom nosSenja teZina oblikom. Pri

105 Richard Buckminster Fuller (1895-1983), dizajner i pisac,
tvorac novih konstruktivnih formi geodezijskih, odnosno , Buck-
minsterovih kupola“. Njegova najpoznatija kupola je izlozbeni
paviljon Sjedinjenih americkih drzava na Svjetskoj izlozbi u
Montrealu 1967. godine.



ovome je pojava noSenja oblikom principijelno
jednoformna, dok je pojava sistema viSeformna
pojava, gdje je viSe oblika u relaciji noSenja teZina. U
tom smislu, mozZe se i generalno utvrditi pojava i
dvije klase arhitekture: arhitektura sistema i arhi-
tektura oblika. Pri ovome, postoji veza i izvjesno
preklapanje te dvije klase arhitekture (arhitekture
sistema i oblika) sa Semperovom taksonomijom na
tektonsku i stereotomsku arhitekture?06.

Sa stanovisSta tektonski rasclanjene arhitektonske
tjelesnosti, Keneth Frampton se, u knjizi Studies in
Tectonic Culture, referira na teorijski rad Gotfrieda
Sempera kako bi objasnio neke od osnovnih aspeka-
ta arhitektonske forme i generalno fenomen formal-
ne ravnoteze, kao Sto je kategorija uzgona, koju on
naziva ,vizualni uzlazni pokret arhitekture” (Framp-
ton, 2017: 5).

106 Gottfried Semper (1803-79) je na bazi svojih taksonomija
arhitekture, umjetnosti i zanatstva cetiri fundamentalna pro-
cesa oblikovanja i Cetiri osnovna dijela kuce Kklasificirao u dvije
univerzalne klase arhitekture: tektonsku i stereotomsku arhi-
tekturu. (Prema: Wolfgang Hermann: Gottfried Semper: In Sea-
rch for Architecture, 1989) Podjela arhitekture na arhitekturu
sistema i arhitekturu oblika uvjetno odgovara Semperovoj tek-
tonskoj i stereotomskoj arhitekturi. Tektonska arhitektura je
jasno ra$c¢lanjena te njeni dijelovi tvore sistem, koga, doduse,
Semper ne inaugurira kao takvog. Sterotomska arhitektura ima
identitet oblika pa se po tome odmah vezuje za arhitekturu
oblika. Alj, taj oblik u Semperovom iskazu ima zatvoreno zna-
Cenje buduc¢i da je pojam sterotomija ima znacenje ,rezanja
oblika“ pa je usmjeren je samo geometrijskim oblicima i izvan je
Sirokog polja drugih oblika, $to znaci i svih artificijelnih ali i svih
prirodnih oblika.
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Te se dvije klase arhitekture sistema i arhitekture
oblika mogu odrediti i prema karakteru njihove spo-
znaje u svijetu. Prema Vajthedu (Langer, 1967: 2)
direktno saznanjel®? se javlja ili kao uzrocno dje-
lovanje ili kao prezentaciona neposrednost, pa se
prvom moze pridruziti klasa arhitekture oblika (i,
generalno, spoznaje oblika) a drugom sistemne ar-
hitekture (i, generalno, sistema).

=

SI.3.6 Konstruktivnost sistemnog nosenja
teZina uvijek je jasan iskaz jer dolazi od
elementarnog ¢ovjekovog iskustva nose-
nja tezina, gdje su diferencirani nosivi i
noseni dio (elemenat). Taj smisao covjek
prenosi na arhitekturu. Tako ulancani, u
Jjednu arhitektonsku cjelinu povezani dije-
lovi nekog hrama (timpanon, grednik,
stup, itd.), u meduodnosu bilo koja svoja
dva elementa, prave transfer covjekovog
iskustva nosenja tezina. Tako je smisao
sistema direktna izvedenica iz tog ele-
mentarnog Covjekovog iskustva - sistem
se formira njegovim apstrahovanjem.

107 Po Vajthedu se direktno saznanje moze podijeliti na uzro¢no
djelovanje (causal efficacy) okoline, spoljnog svijeta, nas, i na
prezentacionu neposrednost (presentational immediacy), Koja je
intuitivna i opazajna, i koja izvire iz nas samih, iz prirode nasih
Culnih organa. (M. Damnjanovi¢ u Langer 1967: 13).



SI.3.7 Ponekad postoji teznja da se u
nekom obliku i njegovoj tjelesnosti pre-
pozna forma sistema koju on u biti ne
posjeduje. Tako se spekulativno pridru-
Zivanje sistemne konstruktivnosti ne-
kom obliku moze ostvariti shematskom
sugestijom  ras¢lanjivanja  osnovnog
oblika na njegove podoblike koji, onda,
medusobno tvore izvjestan sistemni
red, jer i sam smisao sistema izvire iz
povezivanja i ulanCavanja vise oblika.
Spekulativno pridruzenje sistemne kon-
struktivnosti jednom obliku moze biti
bazirano na prepoznavanju konture
nekog oblika (v. ilustraciju) kao okvira
jednog sistema nosenja tezina, odnos-
no, na apstrahovanju oblika u linearnu
formu koja tim kvalitetom linearnosti
sugerira samu pojavu sistema, itd. Tako
je forma stecka ili drveta videna kao
sistemni iskaz jedne tjelesnosti.

Izmedu arhitekture sistema i arhitekture oblika pos-
toji teorijska razlika i u smislu prvotnosti pojave.
Sistemna arhitektura se smatra prvotnom buduci da
nosi karakter artificijelnosti, odnosno jasno artiku-
lira spekulativnu i apstrahovanu spoznaju konkret-
nog svijeta. To da se bice arhitekture izvorno smatra
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izrazito artificijelnim je teorijski stav koji se moze
pronadi ve¢ kod Aristotela koji arhitekturu definira
kao nadopunu prirode. S druge strane, naspram sis-
temne arhitekture, oblik se opéenito razumijeva pri-
rodnim cak i onda kad ne dolazi iz prirode. Tako se,
dakle, sistemna arhitektura, sa teorijskog stanovista
razumijeva izvornom i historijskom. Pojava arhitek-
ture gdje u njenoj tjelenosti dominira oblik jasno je
uocljiva jo$ od kraja 18. stoljeca, kroz 19. i narocito
u 20. stoljecu, gdje nosi tjelesni karakter ekskluziv-
no geometrijskih oblika. U 20. stolje¢u u moderniz-
mu, teZnja za upotrebom (geometrijskih) oblika is-
kazuje se u specificnoj upotrebi jedinice oblika - ku-
busa, gdje je ideal jednotjelenost. Da bi imao identi-
tet, kubus se mora pojaviti kao iskaz trodimenzio-
nalnog prostora. Krajem 20. a narocito pocetkom 21.
stolje¢a otpocinje drugi talas pojavljivanja arhitek-
ture oblika, sada kao upotreba raznovrsnih oblika u
arhitekturi. To znaci upotrebu formi razli¢itih mor-
foloskih kvaliteta, gdje je moguéa upotreba bilo ko-
jih vizualne forme, gdje dominiraju izvorno nearhi-
tektonske forem. Ali, naspram njih, i dalje je u svije-
tu dominantno prisutna tradicionalna forma grade-
nja i, uz nju, vernakularna arhitektura koja je po
svojoj prirodi sistemni iskaz, ¢ime se podupire uni-
verzalni znacaj sistema u arhitekturi.

Materijalnost vs konstruktivnost - skalarni
karakter sistema tezina u arhitekturi

Dva suprotnosmjerna stremljenja djeluju u tjeles-
nosti arhitektonskog objekta i dolaze od karaktera



tezine materijala koji djeluje nadolje, s jedne strane,
i ¢vrstine (konstrukcije) objekta, koja se odupire toj
teZini i teZi se kretati nagore, s druge strane. Dva
stremljenja zajedno Cine par koji bazi¢no definira
tjelesnosti arhitektonskog objekta, i unutar nje arhi-
tektonske konstrukcije. Dvije teZnje mogu biti pre-
poznate kao dominanti karakteri u dvama primor-
dijalnim konstruktivnim konceptima gradenja - gra-
denja zidom i gradenja skeletom. U konceptu gra-
denja zidom dominira tezina materijala dok u kon-
ceptu gradenja skeletom dominira otpor teZini u vi-
du jasne, prije svega vertikalne konstrukcije. Jasno,
oba su koncepta iskazi tjelesnosti arhitektonskog
objekta, samo je prvi - zid!%8, njegova stati¢nija
konstruktivna forma dok je drugi koncept - skelet,
njegova dinamicnija konstruktivna forma. Oba ova
suprotnosmjerna stremljenja djeluju po vertikali,
gdje, figurativno re€eno, ,teZina materijala hoce da
se spusti nadolje“ a ,konstrukcija ho¢e da se popne
naviSe“. 1z ovoga bi se mogli odrediti principijelni
poloZaji ove obje vrste konstrukcija unutar arhitek-
tonskog objekta, zida - dolje a skeleta - gore. I di-
ferenciranje arhitektonskog objekta u trodjelni
sklop arhitekotnskog objekta (temelj - tijelo objekta
- krov) prati smisao i djelovanje dva stremljenja.

108 Unutar forme i konstrukcije zida prisutni su prosto-kauzalni
odnosi izmedu izmedu dijelova koji prenose teZine, odnosno
izmedu oblika i materijala.
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S1.3.8 Dva suprotnosmjerna komplementarna i me-
dusobno uravnotezujuc¢a djelovanja pojavijuju se
unutar arhitektonskog objekta definiraju¢i vazan
princip ustrojstva arhitektonske tjelesnosti: teznju
materijala da u svom teZinskom djelovanju nadolje
ostane na tlu i teZnju konstrukcije da se, u njenom
djelovanju nagore (u odupiranju tezini), izdigne u
gornji dio arhitektonskog objekta. Pri ovome, arhi-
tektonska forma, koja je bliza tlu, konstruktivno je
pasivnija dok je ona koja je dalje od tla konstruk-
tivno aktivnija. Logicna artikulacija i poredak kon-
strukcije zida u donjem dijelu objekta i konstrukcije
skeleta u gornjim dijelovima objekta moZe se uodi-
ti u arhitekturi Kraljevskih grobova u MandZuriji.

SI.3.9 Naglasena ske-
letna  konstruktivnost
kule u La Dolderu u
Francuskoj ima jasno
povecanje u prostira-
nju nagore. Odnosno,



u tom prostiranju, sve
vide i vide narasta i
kvaliteta i kvantiteta
skeletne  konstrukcije,
sa dominacijom u ni-
vou krova, koji je u
potpunosti  artikuliran
skeletnom konstrukci-
jom. Vrijedi i suprotno
razumijevanje arhitek-
tonske forme i njene
materijalnosti, koja, u
prostiranju objekta ka
dolje, narasta i domi-
nira u nivou tla.

Ucinak dva stremljenja uocljiv je u tzv. rustikalnom
oblikovanju narocito renesansnih objekata, gdje
karakter materijalnosti opada rastom u visinu ali
zato jednovremeno raste karakter konstruktivnosti
(npr., palazzo Rucellai). Obje teznje su vidljive kao
sistemni iskaz i u medusobnom su povezanom i
skladnom iskazu.

S1.3.10 Rusticiranje italijanske re-
nesansne palace, odnosno nje-
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nog procelja, vidljivo u primjeru
palace Medici Riccardi u Firenci
(arh. M. Michelozzi 1484.g.) ja-
san je primjer arhitektonskog
znaka konstrukcije, gdje se po-
vezuju spratovi u jedan sistemni
iskaz djelovanja tezina u arhi-
tektur'®®. Tako je u prizemlju
palace zid artikuliran kao kons-
truktivno ,najjaci” (veliki i mocni
zidni elementi, grubo teksturi-
rani) i jasno izgleda kao da mo-
Ze da nosi velike teZine spra-
tova. Na spratu je zid ,jak” i
moze da nosi sprat iznad, ali iz-
gleda ,slabiji” od zida u prizem-
liu, dok na drugom spratu, u
odnosu na spratove ispod, zid
izgleda najmanje mocan za no-
Senje tezina. Drugim rijecima,
jasan je iskaz dvije suprotno-
smjerne teznje: Prema gore
opadaju konstruktivna nosivost
a raste konstruktivna nosenost
tezina. Rusticiranje ima prven-
stveno vizualni pa teko onda
eventualno fizicki znacaj — rusti-
ciranjem spratova talijanskog
palazza tvori se jasan vizualni
simbol.

109 Rusticiranja je u arhitekturi, u smislu naglasavanja materi-
jalnosti i konstruktivnosti (narocito arhitektonskog elementa zi-
da), bilo i u ranijim periodima ali je tek u renesansi zadobilo
puni simbolic¢ki, odnosno sistemni smisao, $to je vidljivo na
primjeru obrasca rusticiranja tjelesnosti talijanskog palazza.



SI.3.11 Konstrukcija zida Duzdeve pala-
¢e u Veneciji, koja kao svaka zidna for-
ma ima pasivni konstruktivni karakter,
postavljena je u nekarakteristican gornji
pojas objekta. Nasuprot, pojas skeletne
konstrukcije palacCe, gdje skelet, princi-
pijelno promatrano, uvijek iskazuje ak-
tivan i dinamican karakter konstrukcije,
jeste sada nekarakteristicno postavijen
u donje spratove objekta. Tako je reda-
nje konstruktivnih sistema zida i skeleta
inverzno u odnosu na njihov originalni
karakter konstruktivne stati¢nosti i dina-
micnosti ali i u odnosu na tjelesni prin-
cip svake gradevine koji se odnosi na
dinamiziranje karaktera konstrukcije sa
njenim rastom u visinu. Ali, znacajno je
da ova inverzna konstruktivna forma
daje arhitektonski karakter ovom objek-
tu, odnosno, tvori karakteristican arhi-
tektonsko tipoloski obrazac.

Rasc¢lanjena i nerasclanjena tjelesnost
i identitet jednog arhitektonskog elementa

Svaki arhitektonski objekat artikulira noSenje teZina
u cjelini svoje tjelesnosti, ali to noSenje ne mora biti
artikulirano i vidljivo i u njegovim dijelovima. Kada
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je organizacija noSenja tezina artikulirana u dijelo-
vima objekta onda se ona vezuje za sistemno iska-
zivanje teZine njenih osnovnih dijelova koji najces-
¢e imaju identitet arhitektonskog elementa. Postav-
lja se pitanje kakav je odnos organizacije noSenja
tezina i arhitektonskih elemenata, koji u nekom smi-
slu predstavljaju nasitnije, arhitektonski nerastavlji-
ve dijelove arhitektonskog objekta. Naime, arhitek-
tonski elementi, kao dijelovi jednog sistema, iskazu-
ju karakter cjeline arhitektonskog objekta. Jasno,
jedan od osnovnih karaktera arhitektonskog ele-
menta je uglavnom vidljivo iskazivanje teZine, Sto je
prvenstveno vezano za njegov oblik. Sta je to arhi-
tektonski elemenat velikim dijelom je odredeno
njegovim tezinskim karakterom, odnosno karakte-
rom njegovog oblika.

Generalno promatrajuéi arhitekturu, identitet poje-
dinog arhitektonskog elementa se pojavljuje kao
kompleksan, i u tokovima vremena je promjenjiv.
Tako se, na primjer, arhitektonski elementi uobica-
jeno pojavljuju kao organizirano i medusobno pove-
zano mnoStvo unutar jednog arhitektonskog objek-
ta. Ali, ovom uobicajenom multielementnom karak-
teru jednog arhitektonskog objekta suprotstavlja se
Cinjenica da jedan arhitektonski objekat moZe biti
artikuliran i samo jednim arhitektonskim elemen-
tom. Dakle, strukturalno, arhitektonski objekat mo-
Ze imati jednoelementnu ili viSeelementnu pojavu.
Pojava pojedinih arhitektonskih elemenata u
arhitekturi (stub, greda, zid,..) moZe se razumijevati
i kao rezultat Covjekove potrebe za artikulacijom
entiteta koji dobro i ¢vrsto definiraju tezinu. Tako je



i svako okupljanje arhitektonskih elemenata svoje-
vrsna sastavljevina kompozicija tezina.!10 Kategorija
arhitektonske kompozicije se javlja kao kompozicija
noSenja tezina, kada oblik i teZina postaju mjera jed-
no drugom putem elemenata.

u vremenu, u kulturnom prostoru, stilski, itd. Isti arhi-
tektonski elementi mogu artikulirati razlic¢ite arhitektonske
identitete u razilcitom kontekstu. Tako, na primjer, arhitek-
tonski elemenat ,dorskog stupa” jeste tek dio multiele-
mentne i multistupovne pojave gr¢kog hrama Partenona.
Isti arhitektonski elemenat dorskog stupa, kad se upotrijebi
kao cjelinska forma jednog arhitektonskog objekta i izvan
svog originalnog arhitektonskog i stilskog koncepta, otpo-
Cinje da odreduje identitet cijele gradevine, kao u primjeru
projektu za zgradu Chicago Tribunea (A. Loos, 1922.g,
slika u sredini). Slicno, arhitektura kenotafa za Newtona
jasno je artikulacija tek jednog arhitektonskog elementa i
¢ini klasu jednoelementne arhitekture gdje dominira forma
i geometrija kugle (E. L. Boullée, projekat, 1784.g.).

110 Drugim rije¢ima, elementi pokazuju znacajan stepen uobra-
zilje noSenja tezina, i kao takvi teze krajnje jasnom iskazu, oCi-
glednosti i racionalnosti. Cini se da je kod tradicionalnih arhi-
tektonskih elemenata tezina u njihovom prvom planu iska-
zivanja.
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SI.3.13 Nerasclanjena tjelesnost ar-
hitektonskog objekta je situacija u
kojoj se arhitektonski elementi (po-
put stupa ili grede, na primjer) ne
pojavijuju ili su tek malo i nedovolj-
no pojavno naznaceni, dok cjelina
oblika objekta dominira nad njego-
vim detaljima. Nepojavljivanje ele-
menata, a time i nezasnivanje sis-
temnih odnosa nosenja tezina me-
du njima, jasno je otklon od pojave
sistema i sistemne arhnitekture. U
ovakvoj dominaciji oblika aspekti
konstrukcije i tezine slabije su iz-
razeni i ovisni su samo o tezinskom
ucinku cjeline oblika, odnosno arhi-
tektonskog objekta. U nekim prim-
jerima, poput mediteranske verna-
kularne arhitekture otoka Santori-
nija (Grcka) Cesto nije moguce vizu-
alno odrediti granicu gdje prestaje
jedan arhitektonski objekat a otpo-
Cinje drugi, susjedni. Tako se arhi-
tektonska tjelesnost pocinje doZiv-
liavati na nacin videnja jednog pej-
zaza prirode (brda, planine, doli-
ne..) gdje je opazanje teZine skroz
potisnuto u Covjekov intuitivni plan.



Rasclanjena tjelesnost arhitekture i
elementarni iskaz sistema: nosivi i noseni
elemenat

Svaka arhitektura artikulira noSenje tezina svojim
materijalno-konstruktivnim i oblikovnim aspektom,
ali svaka arhitektura ne formira jasno takav znak
,noSenja tezina“ svojom pojavom. U tom smislu vaz-
no je diferencirati arhitekturu sastavljenu od dije-
lova, odnosno elemenata, od one koja nije rascla-
njena i ima jedinstveno tijelo. To je podjela na arhi-
tekture rasclanjene i nerasclanjene tjelesnosti. Prva
Klasa arhitekture rasclanjene tjelesnosti jasno arti-
kulira noSenje tezina njenim dijelovima - elementi-
ma Kkoji nose tezinu ili su noSeni. Druga klasa arhi-
tekture nosSenje tezina artikulira cjelinom forme ob-
jekta, i principijelno je slabog iskaza. Sama diferen-
cijacija noSenja teZina na nosive i noSene elemente
je primordijalni arhitektonski, odnosno konstruk-
tivni karakter, ali ima smisao koji je puno Siri i dublji
od arhitektonskog, odnosno ima antropoloski smi-
sao.!11 Ako se arhitektura nerasclanjene tjelesnosti
promatra u odrednicama funkcije elementa koji nosi
i onoga koji je noSen moze se zakljuciti da takav ar-
hitektonski objekat ,sam sebe nosi“, odnosno da je
cjelina objekta - cjelina njegove tjelesnosti dvostru-
ko kodirana i da je ta cjelina jednovremeno i nosivi i
noseni elemenat. U tom smislu, ¢itav arhitektonski
objekat zadobija identitet jednog velikog, krupnog
arhitektonskog elementa.

111 Sire o antropolo$kom smislu teZine vidjeti u poglavlju 1 i 2
ove knjige.
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Upareni arhitektonski elementil12 poput stupa i gre-
de ili zida i krova artikuliraju identitet ras¢lanjenog
arhitektonskog objekta, onog kome se mogu dife-
rencirati dijelovi na nosive i noSene. Sa stanovista
sistema noSenja tezina, stup ili zid predstavlja arhi-
tektonski elemenat koji nosi teZinu a greda ili krov
predstavlja arhitektonski elemenat koji je noSen, i
predstavlja samu tu ,tezinu“.

Podjela arhitektonskih elemenata prema ulozi u or-
ganizaciji noSenja teZina na nosive i noSene - na
elemente koji nose tezine i one koji su noSeni (pa su
i sami tezina)!13 - jeste dalekosezna!l%. Ona je global-
no svojstvo pojave noSenja tezina. U arhitektonskoj
teoriji, klasama tektonske i stereotomske arhitek-
ture (prema Gottfriedu Semperu) zapravo odgovara

112 Odredenje kvaliteta arhitektonskog elementa varira tokom
arhitektonske historije. U doba moderne, arhitektonski eleme-
nat najces¢e predstavlja forma pravilne trodimenzionalne ali i
dvodimenzionalne geometrije. Ali, prethodno, do 20. stolje¢a
stoljeca, upareni sistemni elementi stupa i grede su odrednice
stilskog odredenja i generalno razumijevanja stilskog i drugog
kvaliteta arhitekture.

113 "Da bi generalizirali metode djelatnog iskaza unutar (grade-
vinske) strukture, mozemo zakljuciti da se ona izrazava kroz in-
terakciju izmedu noSenih i nosivih dijelova." (Tiao Chang 1981:
43)

114 Arhitektonski objekti se najceS¢e pojavljuju unutar brojne
meduskale izmedu diferenciranog i nediferenciranog tjelesnos-
ti. Konstruktivni smisao nastajanja arhitektonskih elemenata u
raSclanjenoj arhitekturi, odnosno u sistemnom noSenju teZina
moze se promatrati preko djelovanja sila tezina: "Smanjenje
prenosa sila (djelovanja) jednog elementa na drugi, ponekad i
po cijenu rasipanja materijala, jeste konstruktivni princip koji
olaksava diferencijaciju, evolutivnost gradevina, isto kao i njiho-
vo izvodenje." (Duplay 1982: 43)



podjela na arhitekturu rasclanjene i arhitekturu ne-
rasclanjene tjelesnosti.

U distinkciji nosivih i noSenih elemenata arhitek-
tonskog objekta rasclanjene tjelesnosti, djelovanju
tezine se moZe se pridruziti karakter nosenog a dje-
lovanju uzgonal!s> karakter nosivog. NoSeni eleme-
nat je konstruktivno pasivan i tezi horizontalnom
iskazu. Nasuprot, osobenost nosivog elementa je
noSenja tezine pa je on konstruktivno aktivan i tezi
da zauzme vertikalni karakter forme. Unutar kons-
truktivno razvijene forme arhitektonskog objekta,
principijelni poloZaj uzgona je dolje a tezine gore.116

S1.3.14 NoSenom arhitektonskom elementu
pridruzuje se karakter djelovanja tezine, a

115 "Jednacenje energije priziva tezinu i pokret. U ova dva oblika
energija je potencijalna i kineticka. Okolni svijet je sacinjen od
sila u ravnotezi, ili energije u svojoj potencijalnoj formi, i sila u
pokretuy, ili kineticke energije." (Grillo 1975: 173) TeZina se tako
razumijeva kao potencijalna a uzgon kao kineticka energija.

116 Bududi da su ovo polazne karakteristike arhitektonskih ele-
menata, vazno je konstatirati da je zapravo svaki arhitektonski
elemenat i ,nosivi“ i ,noSeni“ jer svaki nosi samog sebe - nosi
svoju tezinu. Tako je svaki arhitektonski elemenat jednovreme-
no i iskaz tezine i iskaz uzgona, Sto ukupno definira tjelesnost
arhitektonskog elementa, analogno i ¢itave gradevine shvacene
onda kao jedan arhitektonski elemenat.
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nosivom elementu djelovanje uzgona. Ta je
diferencijacija jasna kod dvojnog iskaza stu-
pa i grede, prvi je vezan za uzgon, drugi za
tezinu. U primjeru arhitekture fabrika turbina
AEG (Berlin, 1909.g.) arhitekte Petera Behren-
sa karakteristicno zabatno procelje gradevine
je komponirano po modelu stupa i grede.
Upravo pojava tog modela dvojnog elemen-
ta stupa i grede, koji ¢ini vrstu arhitektonske
tezinske sintakse, odreduje karakter gradevi-
ne kao neoklasicisticki sa izrazitim karakte-
rom ekspresije teZine $to oponira lakoj reset-
kastoj konstrukciji unutar objekta ali i opni
staklene fasade na tom zabatnom procelju.

S1.3.15 Dolmen, kao model diferencijacije nosivog i no-
senog elementa, predstavlja jedan od primordijalnih
iskaza artikulacije uzrocno-posliedi¢nog koncepta no-
Senja tezina u arhitekturi, odnosno pojave sistema te-
Zina. Predstavlja najvazniji kvalitativni skok artificijelnog
uobli¢enja nosenja teZina u arhitekturi. U biti, dolmen
predstavlja (nosenjsku) formu stupa i grede. Jednos-
tavnim usloznjavanjem forme dolmena dobija se for-
ma kromleha, kao jasno arhitektonske forme bududi
da kromleh artikulira i puni prazni prostor. Ali, forma
dolmena sluZi i kao polazni model za razvijanje i dru-
gih formi konstrukcija (ukljucujudi i savremene reset-
kaste konstrukcije) buduci da jasno artikulira djelovanje
tezine kroz princip konstruiranja. U dijelu savremene
arhitekture koja se vraca primordijalnim osobenostima



materijala i njihovih konstrukcija primjenjeni konstruk-
tivni sistem se takoder ,vraca” svom primordijalnom
izvoristu, formi dolmena, u primjeru arhitekture u ka-
menu SGAE Central Office (Santiago de Compostela,
Galicia, 2008.g., arh. A. Isozaki).

Arhitektura grékog hrama tipa peripteros pripada
klasi tektonske arhitekture koja je jasno rasclanjena
na elemente (stup, grednik, vijenac) sa jasnom sis-
temnom organizacijom prenoSenja teZina izmedu
njih. Zajedno, svi elementi hrama tvore jedan kohe-
rentni arhitektonski sistem baziran na kriteriju
prenosenja tezina od vrha do dan gradevine, gdje su
potpuno jasno diferencirani nosivi i noSeni elementi.
Ne samo fizicke nego, joS znacajnije, estetske, se-
manticke i stilske kvalitete ove klase arhitekture jas-
no su i potpuno povezane sa zada¢om artikulacije i
pojavljivanja ,tezine u sistemu oblika i mterijala“.

» e e e
SI.3.16 Ukupna stilska forma, estetski i
semanticki obrasci arhitekture grckog
hrama, poput hrama Partenona na slici,
U potpunosti su odredeni iskazom tezi-
ne. Ovo je direktno vezano za karakter
tjelesne rasclanjenosti na arhitektonske
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elemente koji zajedno cine jedan sis-
temni iskaz. Ovaj je arhitektonski obje-
kat jasno sastavljen iz pojedina¢no pos-
tavljenih elemenata: timpanon se osla-
nja na grednik koji ga nosi, grednik se
oslanja na stup koji nosi grednik, itd.
Dakle, arhitektonski elementi zajedno
tvore ulancani iskaz - sistem djelovanja
tezina, odnosno, jedan arhitektonski
elemenat (njegova tezina) se javlja uz-
rokom pojave drugog arhitektonskog
elementa, itd. Zanimljivo je da pri tome
odrednica ,nosivi* i ,noSeni” elemenat
mijenja poziciju na jednom istom ele-
mentu koji time postaje dvostruko ko-
diran, pa je tako, na primjer, jednom
grednik oznacen kao ,nosivi" elemenat
(nosi tezinu krova, timpanona) a po-
tom se u lancu sistemnog iskaza tezine
on javlja kao ,nodeni” elemenat, koga
nosi elemenat stupa. Smisao svepre-
krivaju¢eg sistemnog iskazivanja nose-
nja tezina u arhitekturi pokazuje grafic-
ka analiza gr¢kog hrama na slici, gdje
je konstrukcija (crvena linija u grafickoj
analizi na slici)) iskaz sistemnih odnosa
elemenata (Zute plohe u grafickoj ana-
lizi na slici) i materijala (sive plohe).™”

117 PredocCena analiza vizualizira i potvrduje jedno videnje i de-
finiciju kategorije konstrukcije kao spekulativnog, odnosno sis-
temnog iskaza. Uz uobicajeno razumijevanje kategorije kon-
strukcije kao iskaza materijalniih odnosa, ovo naglasava i njen
nematerijalni smisao.



Arhitektura koja ima nediferencirane dijelove, od-
nosno neraslanjene a time i nepojavljene arhitek-
tonske elemente, artikulira formu jednotjelesnog
arhitektonskog objekta. Kako je naprijed receno, ar-
hitektura moderne principijelno slijedi takav jedno-
tjelesni model i pojavno tezi obuhvatu cjeline objek-
ta. Arhitektonski elementi u moderni se mogu javiti
tek u naznakama diferencijacije odnosno odvajanja
od cjeline objekta, dok je njihov formalni kod uvijek
geometrijski. Iskaz takvog arhitektonskog objekta, u
moderni ali i drugdje, kod koga su dijelovi i elementi
iskazani kao dio cjeline nosi karakter plasticke for-
me - to je arhitektura kod koje su dijelovii elementi
povezani i "sliveni” u cjeloviti arhitektonski iskaz,
poput jednotjelesne forme anticke skulpture. U tak-
voj arhitekturi, sljedstveno, nema diferencijacije na
nosive i noSene elemente a kategorija tezine i kon-
strukcije je potisnuta. Drugim rije¢ima, izmedu obli-
ka, odnosno materijala nema relacije noSenja teZina
- ne pojavljuje se ili je potisnut sistem noSenja tezi-
na. Arhitekturom nediferencirane tjelesnosti, odnos-
no jednotjelesnosti, dominira njen oblik.

S1.3.17 Kod berberskih gorfi (Mede-
nine, Tunis), zasvodenih prostorija
za skladistenje hrane, arhitektonska
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forma nije ras¢lanjena pa se ne
mogu diferencirati ni arhitektonski
elementi ali ni pojedini objekti. Tako
su same gorfe povezane u jednu
(plasticku) gjelinu - ukupna je forma
svih objekata je jednotjelesna. Dru-
gim rijecima, nemoguce je jedno-
znacno odgovoriti na pitanje da li
Jje na slici predstavljen jedan veliki i
razudeni objekat ili vise povezanih
arhitektonskih objekata.

Historijski karakter sistemne arhitekture
Zapadne Europe

U historijskom razvoju arhitekture paralelno su
prisutne obje klase arhitekture - i one sistema i one
oblikal18, Sto se ti¢e Zapadne arhitekture, njen nas-
tanak, razvoj i bazi¢ni smisao karakterizira pojava
sistema. Unutar tog razvoja, sistemnom iskazu jasno
pripada i njena prvobitna arhitektura, unutar koje
dominira karakter tezine i ekspresija teskih mate-
rijala. U zapadnoj Europi, razvoj sistemnog karak-
tera arhitekture ima znacaj koji je Siri od arhi-
tektonskog. Sistemna arhitektura se tako pokazala

118 Ukoliko se dva univerzalna koncepta noSenja (oblikom i
sistemom) porede sa klasifikacijom C. Norberg-Shultza u Genius
Loci (Norberg-Shultz 1980) na cetiri arhitektonska tipa, moze se
napraviti sljedeca poveznica: NoSenju oblika se moze pridruziti
kosmicka arhitektura a noSenju sistema prvenstveno klasi¢na
arhitektura i dijelom romanti¢na klasa arhitekture. Cetvrti tip,
slozena arhitektura, predstavlja varijacije ostala tri, te za njega
vrijedi isti takav, sloZeni odnos nos$enja oblika i noSenja sistema.



kao narocito prijemciva za drustvena oznacenja, ka-
da se noSenje tezina, naglaSeno ospoljava. Ovo je,
pored ostalog, i zato Sto sam po sebi sistem emitira
jasne znakove (svoje) svrhovitosti ali i svog sistem-
nog reda. Drustvo svoj projektivni drustveni red i
svrhovitost tezi simbolizirati u drugim sistemnim is-
kazivanjim, gdje je sistem iskazivanja tezina u arhi-
tekturi izrazito pogodan prostor. Tako se sistemne
metafore drustva javljaju kao semioticki obrasci sis-
temnog pojavljivanja tezine u arhitekturi.

SI1.3.18 Neprekinuti sistemni karakter Zapadne arhitek-
ture od njenog uslovnog pocetka i uslovnog kraja
povezuje formu dolmena (neolit) i dolmenski obli-
kovanu kapelu u Ronchampu (Le Corbusier, 1954.9.),
komponiranu od ,teskog” kamena postavljenog preko
zida koji se ,uvija" pod njegovom tezinom.

sistemno noSenje teZina lako udovoljava

/8

zahtjevima drustvene komunikacije a ti-
me i potrebi za artikulaciju arhitekton-
skog stila. Ovo se narocito odnosi na se-
manticki aspekt sistemnog nosenja teZina
u arhitekturi, vizualnu informaciju koja se
moze razumijeti kao ,tjelesna svrhovitost
gradevine prouzrocCena djelovanjem tezi-
ne”. Sistemni red arhitekture je vezan za
uzroc¢no-posliedicno  djelovanje tezine,
koje ima svoje drustveno afirmirane me-
tafore, poput stupa i grede kao metafore
klasnog drustva na primjer. Koloseum u
Rimu (70-80.g. n.e)) i Panteon u Parizu
(arh. Jacques - Germain Soufflot, 1789.9.)
jednovremeno su visoko uredeni iskazi
sistemnog reda i u arhitekturi i u drustvu.

Arhitektura je medij drusStvene komunikacije a
tezina i njene pojavne forme su njena specijalizirana
sredstva. Tako se u ve¢ samim pocecima, u arhitek-
turi megalita, jasno uvodi tema teZine i njenog sis-
temnog iskaza gdje je dolmen forma koja uzroc-
no-posljedi¢no artikulira tezinu. U arhitekturi antic-
ke grcke i Rima niSta se bitno ne mijenja samo je sis-
temni smisao arhitekture razvijeniji. Gr¢ki hram ima
potpuno istu ustrojstvo sistema nosSenja tezina kao
dolmen s tim da je to sad rafiniran iskaz sistema te-
Zina. Romanika, i jo$ viSe gotika, otkrivaju i razvijaju
specificna sistemna svojstva nosenja tezina. Gotika
zapravo otklonom od mase i zida, direktno mate-
rijalizira sheme sistemnog noSenja teZina - linijski
sistemne i racionalne forme protoka tezinskih sila.
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SI1.3.20 Nosenje teZina sistemom
dominira arhitekturom Zapada i
Jjasno iskazuje u kontinualnoj raz-
vojnoj liniji od arhitekture mega-
litskih spomenika do predmoder-
ne arhitekture. U razdoblju posli-
je, moderna arhitektura predstav-
lia otklon od sistemne arhitekture
i afirmira arhitekturu oblika, da bi
u postmodernom razdoblju doslo
do pluralizma izricaja gdje je pri-
sutna i arhitektura oblika i arhitek-
tura sistema. U postmoderni, sis-
temna arhitektura ima izraziti sce-
nografski  (narocito u procelju
gradevine) prije nego strukturalni
iskaz. Savremena arhitektura ug-
lavnom sugerira vrijednosti oblika
i naizgled, skoro potpuno inklinira
pojavu sistema.

MODERNA
ARHITEKTURA
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Jasnu razvojnu liniju Zapadne arhitekture daje
Christian Norberg-Shultz u knjizi Meaninig in We-
stern Architecture (Norberg-Shultz 1975), gdje dije-
lom eksplicitno i dijelom implicitno sugerira da smi-
sao Zapadne arhitekture lezi u njenoj teZinski sis-
temnom bi¢u!l%. Unutar te razvojne linije sistema u

119 Norberg-Shultz (u knjizi Meaninig in Western Architecture)
sugerira da Egipat nedvosmisleno reprezentira pojavu sistema
noSenja tezina u arhitekturi: "Svaka artikulirana cjelina mora da
se sastoji od dijelova, koji imaju razli¢ite funkcije unutar cjeline,
ali koji su prije ovisni nego neovisni." (str. 18) Javlja se shema-
tizam apstraktnog, ali zadrzava prepoznatljive oblike sastavnih
dijelova (npr. stupovi u obliku papirusa, lotusa, palmi...). Eks-
presija ogromne teZzine i pratilac razvijenog djelovanja teZine:
ortogonalni iskazi noSenja. DruStveni red koji prati egipatsku
arhitekturu projekcija je apsolutnog. Grcka arhitektura donosi
jasno diferenciran sistem noSenja tezina, apstrahiran u cjelini.
Drustveni red koji preklapa fizicki jeste humani: "Ortogonalna
struktura se moze interpretirati kao simbol ¢ovjekove inteli-
gencije organiziranja.." (str. 50) Zasluga Grcke arhitekture je
naglasak na diferencijaciji nosivog i noSenog elementa, odnosno,
naglasak na uzrocno-posljedi¢cnom iskazivanju sistema. Rimska
arhitektura donosi snazno ospoljavanje noSenja tezina i gradi
takve sisteme. Vanjski zid i njegova obrada postaju presudno
vazni, tako da je komunikacijsko naglasavanje sistema nosenja
tezina. Stvaraju se Cvrsca pravila, narocito ospoljenog nosenja
tezina, odnosno sistemnog nosenja. U tom smislu, superpozicija
arhitektonskih redova po visini sugerira sistemni iskaz:
Jjak - slabiji - najslabiji“, i sl. (Takav ¢e obrazac ponovo biti u
upotrebi u 16.s stoljecu kao rustikalni tretman gradevine.) For-
miraju se kontinualni fasadni zidovi. DeSava se univerzalizacija
sistemnog nosenja tezina i pravila gradnje, ali, paralelno, desa-
vaju se univerzalisticke projekcije drustvenog reda. Ranokrs-
¢anska arhitektura, za razliku od rimske, ponesto zapostavlja
vanjstinu gradevine usmjeravanjem ka njenoj unutra$njosti.
Tezi se ekspresiji netezine. "U tom smislu u konstantinskim
gradevinama nalazimo jedno opsSte vertikalno otvaranje."
(str.145) Romanicka arhitektura naglasava vaznost teSkog



arhitekturi, stalno je prisutna drustvena teZnja za
drustveno-ideoloskim oznacenjem tog sistema i kao

vanjskog zida, gdje crkvena gradevina iskazuje sistem nosenja,
gdje je podpodjela glavnih volumena zasnovana na istom eleme-
ntarnom modulu. "Bazi¢na osobenost romanicke arhitekture je
ritmic¢ka artikulacija.." (str. 151) Utvrduje se djelovanje ver-
tikalne osovine noSenja tezina (‘mikrokosmoloska osovina
svijeta' - Axis Mundi) i horizontalne osovine noSenja tezina. Go-
ticka arhitektura: Bazi¢no, to je "konkretizacija nebeske slike a
kroz njenu (op. crkvenu) otvorenu strukturu slika se prenosi na
cjelinu komune". (str. 185) Tezina i materijalnost (tjelesnost) se
nastoje oduzeti ali sistemno noSenje djeluje: "Vrsi se sistemat-
ska podpodjela u dijelove, bez gubljenja vizije cjeline.." (str.
222) Renesansna arhitektura donosi "Zelju za izgradnjom sis-
tema noSenja, gdje su harmonija i perfekcija (...) apsolutne vri-
jednosti". (str. 226) Tezi se inteligibilnom sistemu sa upotre-
bom geometrijskih formi i prostih matematickih formula. Ljepo-
ta se sastoji u harmoniji dijelova (sistema). Maniristi¢ka arhitek-
tura uvodi novi red unutar postojeceg sistemnog repertoara ar-
hitektonskih elemenata. Sistem postaje presloZen, sa puno no-
Senjskih nivoa. Barokna arhitektura je u osnovi refleksija velikih
sistema 17. i 18. vijeka, specijalno rimske katolicke crkve i poli-
tickih sistema centralizirane francuske drzave. "Namjera barok-
ne umjetnosti je da simbolizira striktnu organizaciju tog siste-
ma..." (str. 285) Dakle, preklapa se dinamicki drustveni sistem i
arhitektonski fizicki sistem noSenja tezina. "19. vijek se obi¢no
smatra dobom konfuzije i promjena". (str. 322) U sustini, sistem
nosenja tezina ne dozivljava daljni razvoj: Arhitektura stilova ne
daje poticaje, a inZenjerska arhitektura ne nudi jasan stilski is-
kaz, jer, iako je jasno sistemno fundirana (gdje, na primjer,
reSetkaste i ,Supljikave” konstruktivne forme G. Eiffella ¢ine ja-
san linerni sistem) taj novi sistem ne biva prepoznat kao stil jer
prekida historijsku tradiciju sistema stupa i grede. Funkciona-
lizam i moderna arhitektura odbacuju sistemni iskaz noSenja te-
Zina, nasuprot toga promoviraju¢i nosenje oblikom i sukladnu
geometriju oblika. Odbacuje se ekspresija tezine. U svojevrsnim
ekspresionistickim nanosima poslije Il Svjetskog rata pojavljuju
se snaznije naznake reinauguracije tezine i ponesto sistema
kroz radove poznog Le Corbusiera, brutalista i drugih.
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iskaza druStvenog reda i stila u kontekstu njegovog
vremena. Tako, na primjer, ranorenesansna arhitek-
tura, koja gradi plosni iskaz sistema noSenja teZina,
unosi u taj sistem karaktere tekuéeg drustvenog re-
da sa atribucijama drustvene jasnosti i racionalnos-
ti. Razvijena renesansa, u tokovima njenog vremena,
gradi iskaz sistema noSenja teZina sa volumenskim
elementima, koji postaju drustveni znak njene epo-
he. Ako se nastupajuci period manirizma oznaci pre-
ispitivanjem noSenja sistema, onda druStveni aspekt
epohe baroka vec sugerira naznake velikih promje-
na. Naime, barok donosi naznake noSenja oblikom120
iako je sistem i dalje prisutan i ako arhitektonski i
kao drustveni karakter. U baroku se javljaju naznake
upotrebe oblika u geometriji punih i praznih prosto-
ra. Period romantizma i pripadni drustveni red na-
mecu zahtjeve povratka ¢vr$éem iskazu sistema
(noSenja tezina) sa preferencijom ka neoklasi¢nom
konceptu sistemne arhitekture. Arhitektura stilova i
inZenjerska arhitektura u 19. stoljeca podrzavaju is-
kaz sistema noSenja, doduSe, na razliCite nacine.
InZenjerska arhitektura, na slican nacin kao goticka,

120 Barokna upotreba geometrije u formi vertikalno postavlje-
nog valjka u gradnji prostora karakterizira mogucu formu nose-
nja teZina oblikom, gdje vaZna karakter valjka centralna verti-
kalna osovina nosenja tezina. "Osovinu (koju predstavlja tacka,
centar krive, u osnovi), inauguriraju najbolje vertikalni elementi
(stubovi, obelisci)". (Bacon 1975: 131) Prema Baconu, tacka u
prostoru se javlja kao organizaciona sila. Tako barok upotrebom
oblika apstrahira svoju sistemnu tjelesnost, $to je i pocetak na-
pustanja sistemnog koncepta noSenja tezina. ,...barok arhitek-
ture postepeno se odvaja od realistickih koncepata forme kao
vjernog ogledala statickih principa, i evoluira prema apstrak-
ciji..." (Gostuski 1968: 113)



podrzava materijalizaciju samog sistema noSenja
tezina (konstruktivnog sistema), koji, za razliku od
gotike, bududéi da je u novoj i netradicionalnoj formi,
nije drustveno Ccitljiv i ne pojavljuje se kao stil. Art
Nouveau u jednom svom sloju zapostavlja sistemno
noSenje i uvodi dominaciju vise nepovezanih oblika
(geometrijskih formi), koji su dijelom prikriveni, na-
roCito u slucajevima upotrebe obilnog arhitekton-
skog ornamenta. Geometrijski pol Stila 1900. je na-
rocito znacajan u iskazu Becke secesije kada jasno
otpocinje promocija noSenja teZina oblikom, ¢ime je
arhitektura na korak do koncepta nosSenja tezina ob-
likom u moderni. Moderna arhitektura uvodi geo-
metriju pravilnih i apstrahovanih (u smislu mate-
rijala) formi, Cime se potpuno jasno artikulira
noSenje tezina oblikom. Ovime se prekida viSemi-
lenijska vladavina sistema noSenja tezina u arhitek-
turi Zapada. Posljedice su ogromne jer se prekida
historijski razvojni tok sistemne arhitekture Zapada.
Tako ¢e arhitektonski elementi izgubiti svoj sistem-
ni smisao, a arhitektonska kompozicija gubi, poslje-
di¢no, sistemnu povezanost dijelova. Time se urusa-
va i sama bit kategorije kompozicije koja opstoji tek
u sistemnoj relaciji svojih dijeloval2l. Odbacujucti sis-
tem odbacuju se svi njegovi kvaliteti. Ukida se uz-
rocno-posljedi¢ni iskaz noSenja teZina jer oblik, po
prirodi svoje forme, nije prvenstveno vezan za iska-
zivanje tezine. Promoviraju¢i dominaciju oblika,

121 Prefiks ,kom* (lat. com, u znacenju ,sa“, ,zajedno”, i sl.) ima
smisao povezivanja dva ili viSe dijelova unutar sloZenice ,kom-
pozicija“. Taj prefiks ima eho uzro¢no-posljedicnog odnosa bu-
dudi da je izveden iz latinske rijeci, glagola commitere koji ozna-
cava ucinak, odnosno relaciju ¢injenja.
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ideologija moderne arhitekture to prepoznaje i dek-
larativno odbacije iskaz tezine. U modernoj arhitek-
turi zato izostaje upotreba onih ideologijskih meta-
fora drustva baziranih na artikulaciji sistema nose-
nja tezina - socijalnih oznacenja, talozenih i razvija-
nih hiljadama godina.

_ LT

SI1.3.21 Arhitektura Drugog Goethe-
anuma (Rudolf Steiner, Dornach,
1924-8.9)'?? u svom je vremenu je-
dinstven primjer jednovremenog
inkliniranja i sistemnog nosenja te-
Zina i nosenja tezina oblikom. U
oblikovanju eksterijera objekta iz-
bjegavaju se bilo kakve naznake si-
stema i uzrocno-posljedi¢nih odno-
sa dok je istovremeno je prisutan

122 Rudolf Steiner (1861-1925), arhitekt i filozof koji artikulira
antropozofski prilaz razumijevanja ali i oblikovanja svijeta, pro-
jektovao je 1913. godine tzv. ,prvi“ Goetheanum koji je izgraden
u Dornachu koji je izgorio u poZaru 1924. godine. Za razliku od
,drugog“ Goetheanuma koji ¢e biti obiljezen ,nepravilnim* obli-
kom, arhitektura prvoga je zasnovana na geometriji ¢vrstih i od-
redenih geometrijskih oblika gdje dominiraju kupole. Takoder,
za razliku od prvog objekta gdje je dominirao materijal drveta
kod drugog dominira materijal betona, gdje, izvjesno je, morfo-
logija betona ima znacajan utjecaj na oblikovanje konacne
forme.



otklon od identiteta (etabliranih i
naslijedenih) oblika. Tako, u to vri-
jeme nadiru¢e moderne, ciljni oblici
su pravilne geometrijske forme dok
je forma samog objekta geomet-
rijski nepravilna. Forma koja se po-
javljuje u vanjstini objekta ipak pri-
pada klasi arhitekture oblika ali u
potpuno novom oblikovnom i stil-
skom kljucu nepravilnih geometrij-
skih formi koje dotad nisu videne.
Skoro stotinu godina kasnije, u pr-
vim dekadama 21. stoljeca, u savre-
menoj arhitekturi, ovakve ¢e forme
biti uobicajene, ili, barem, nece iza-
zivati recepcijsko cudenje novinom
svoje pojave.

SI1.3.22 U modernoj arhitekturi, centralni
model oblikovanja priedstavlja postupak
apstraktne redukcije, odnosno krajnjeg
apstrahovanja formi Ciji je cilj minimalis-
ticka geometrija. Taj se model moze jed-
nostavno razumjeti kao oduzimanje i uki-
danje sistemnog nosenja teZina, gdje se
predmodernim, stilistickim objekatima re-
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SI.3.23 Sistemno nosenja tezina, koje dominira arhitektu-
rom od njenih pocetaka i traje stolje¢ima, doZivljava stag-
naciju s punom afirmacijom drugog koncepta nosenja te-
Zina - nosenja oblikom u 20. stoljecu, s pojavom moder-
ne arhitekture. Taj se otklon moze jednostavno razumijeti
u modelu dezornamentalnog oblikovanja Adolfa Loosa,
gdje se predmoderne fasade, prepune ornamenta i stilis-
tickih elemenata na neki nacin ,0briju”’?3, odnosno ociste
od svakog ornamentalnog i sistemnog dodatka strukturi
gradevine i njenoj fasadi. Time otpocinje dominacija obli-
ka, gdje je njegov vazan aspekt kontura, odnosno silueta
volumena, koja se u moderni razumijeva kao osnovna
tjelesna struktura objekta. (llustracija prema Duplay 1982)

g OQl=—

SI.3.24 Cesto se iz razloga ojavnjivanja arhitek-
ture (u arhitekturi upravnih, vjerskih i sli¢nih na-
mjena) arhitekturi oblika dodaje arhitektura sis-
tema na drustveno vaznim mjestima fasade.

123 Vidjeti naprijed o Adolfu Loosu i njegovom tretmanu orna-
menta i fasade u moderni raspravu ,Ornament - kategorija sis-
tema arhitektonske kompozicije (tezina)“ unutar poglavlja 6.
TeZina i arhitektonska kompozicija

duciraju fasade, ornamenti, ukrasi, itd. -
ono $to preostane je dominacija (jednog)
oblika, i pripada klasi arhitekture oblika.



Tako se u primjeru crkve u Panza Ischia (Ita-
lija), u dominaciji cjelinskog oblika gradevine,
adira sistem noSenja tezina putem udvojenih
pilastera sa lu¢nom gredom preko njih na soci-
jalno i religijski najvaznijem javhom mjestu fa-
sade te gradevine — na portalu crkve.

A‘ =
SI.3.25 Modernisticki koncept upotrebe geometrijskih oblika
sadrzavao je teznju za ,izumijevanjem oblika”, za stalnim ino-
viranjem i. potragom za originalnim i distinktivnim oblikom. Pri
ovome, estetski aspekt konturnog oblika i njegovog harmo-
nicnog ucinka je jako vazan.(arh. A. Jacobsen, Kuce u nizu,
Sgholm, 1946-50.g.)

Postmoderna arhitektura, nastoji reinaugurirati sis-
temni iskaz noSenja tezina, ali to Cini usloZnjava-
njem arhitektonskih kodova. Postmoderna arhitek-
tura Cesto aplicira viSe diferenciranih varijanti noSe-
nja tezina sistemom i oblikom. Rezultat je pojava
viSe sistema nosSenja tezina na jednom objektu, Sto
vodi u njihovo suceljavanje, u iskaz svojevrsne kom-
pleksnosti i kontradiktornosti u arhitekturil24.

124 Vise o kompleksnosti i kontradiktornosti u arhitekturi, kate-
gorijama koje je inaugurirao Robert Venturi, vidjeti u njegovoj
knjizi SloZenosti i protivrec¢nosti u arhitekturi (Venturi 1987).
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SI.3.26 Unutar dominirajuce arhitektonske
forme Kuce Hanselmann (arh. M. Graves,
1967.9.) koja pripada arhitekturi oblika i
gdje dominira njegova cjelinska forma
.kocke”, sporadi¢no se javlja iskaz arhi-
tekture sistema (stupovi i grede), kao se-
kundarni arhitektonski iskaz.

SI.3.27 Premda izvire iz
moderne, arhitektura gra-
devine House I (Hardwick,
Vermont, 1969) arhitekte
Petera Eisenmana, moZe se
stilski razumijevati kao dvoj-
no kodirana - kao iskaz i
moderne i postmoderne ar-
hitekture. Ona nastoji sacu-
vati pocetni tjelesni koncept
sa nosenjem tezina obli-
kom. Taj karakter moderne
arhitekture je naglasen ma-
terijalizacijom konture svo-
jevrsnog izdubljenog kubu-
sa. Ali, istovremeno, unutar




geometrije tog kubusa, ar-
tikuliran je koncept sistem-
nog nosenja teZina upotre-
bom neke vrste stubova i
greda. Jasno, moguce je i
obratno videnje date gra-
devine gdje se unutar arhi-
tekture sistema artikulira ar-
hitektura oblika.

Obrasci pojavljivanja arhitekture sistema i
arhitekture oblika

Arhitektura sistema i arhitektura oblika javljaju se u
razli¢itim osobenim obrascima. Unutar toga, iskazi-
vanje sistema, odnosno sistemnog noSenja teZina
vezano je i za puni (materijalni) ali i za prazni (ne-
materijalni) prostor nekog arhitektonskog objek- ta.
To znaci da Ce stup, kao forma punog prostora ali i,
na primjer, prozorski otvor kao forma praznog pro-
stora artikulirati sistem nosSenja tezina budu¢i da
oboje artikuliraju pojavno vizualnu tezinu.

S1.3.28 Sistemno nosenje tezina — arhitektura
sistema, pojavljuje se u razlic¢itim obrascima i
uvijek je vezano za izvjestan tjelesni red. Kod
spratnih gradevina, po pravilu, spratovi pre-
sudno odreduju taj red. Najces(i je takav obra-
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zac ponavljanje spratova po visini — $to ozna-
Cava da svaki sprat ima istu tezinu, odnosno
tjelesnost. Ali, jasan sistem koji sugerira ravno-
teZu jeste onaj gdje se spratovi, odnosno
tezina, piramidalno smanjuju prema gore. Ob-
ratno, model obrnute piramide, povecanje te-
Zine spratova po visini vodi modelu labilne
ravnoteze, ali je i ovdje sistem izrazito artiku-
liran. Sistem koji se pojavljuje u ovim mode-
lima je, dakle, zasnovan horizontalnim sprat-
nim pojasevima kaji ¢ine relativno autonomne
gjeline podtjelesnosti objekta.
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S1.3.29 Palaca Rimske civilizacije, (arhitekti
G. Guerrini, E. La Padula, M. Romano,
Eur, Rim, 1943.g.) artikulira apsolutni arhi-
tektonski red, njena je geometrija u pot-
punosti u funkciji arhitekture sistema i sis-
temnog nosenja tezina, gdje se tezine
oblika lukova na posljednjem spratu pre-
nose na lukove ispod, ovi na red lukova
ispod njih, itd. Prostorna regulacija je
apsolutni red, svi su lukovi u apsolutnom
geometrijskom, vertikalnom i horizontal-
nom poravnanju.



SI.3.30 U vernakularnoj arhitekturi, sis-
temni iskaz direktno proizlazi iz funk-
cije stvarnog, fizickog prenosenja tezi-
na unutar konstrukcije a manje je vazan
ospoljeni, odnosno vizualni iskaz siste-
ma nosenja tezina, narocito onaj na
fasadama. Sa stanovista arhitektonske
kompozicije, ova arhitektura ima nisku
formalne uredenosti, gdje su u upotre-
bi geometrijski ,nepravilne” formi. Za
razliku od stilisticke arhitekture, gdje se
u sistemu arhitekture skoro po pravilu
prozorski otvori (stupovi, itd.) javljaju
striktno regulirani po vertikalnom prav-
cu, u primjeru vernakularne arhitekture
narodne kuce u ltaliji stubovi sprata i
prizemlja nisu u jednoj vertikalnoj liniji.
Sistem nosenja tezina i dalje postoji ali
je uizvjesnoj mjeri ,dereguliran”.

U smislu geometrije forme arhitektonske forme,
potencijalna mjesta iskazivanja sistema vezana su za
srediste i ivice neke pravilne forme kao Sto je forma
kvadra. Drugim rije¢ima, u centru kvadra u centru
stranice kvadra, po njegovoj ivici..., najprije oceku-
jemo pojavu sistema noSenja teZina - odnosno,
pojavu naglasene konstruktivnosti.
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S1.3.31 Modernisticki objekat na slici ima
nizove horizontalnih punih i praznih
prostora, gdje prazani prostori odasilju
znak da je ,arhitektonski objekat ispre-
sijecan po visini’, odnosno ima tjelesnu
diskontinualnost, ¢ime se inklinira usta-
novljenje sistema na objektu jer se ne
javlja odnos (i dodir) izmedu punih ho-
rizontalnih masa na objektu. Zato, pre-
ostaje ucinak oblika, odnosno iskaz no-
Senja teZina oblikom. (Hotel Pelegrin u
Kuparima, Dubrovnik, arh. David Braco
Finci, 1960.g.).

SI.3.32 Arhitektonski red, koji nastaje ,uvla-
cenjem masa u smjeru odozgo-nadolie po
spratovima u neprekinutom linearnom iskazu,
artikulira osobeni obrazac arhitekture sistem-
nog nosenja tezina (kontinualnog prostiranju
oblika i tezina sve do tla) u primjeru Bostonske
vijecnice (arh. Kallmann, McKinnell & Knowles,
1968.9.).
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Sama forma prozorskih otvora, kao praznog nas-
pram punog prostora, ima znacajnu ulogu u formi
arhitektonskog objekta. Posebno, kad se javljaju u
vecem broju u spoljasnosti objekta. Kvalitet, raspo-
red i odnosi prozorskih otvora u smislu iskazivanja
tezine mogu biti izrazeni sistemnim karakterom ar-
hitekture ali mogu biti artikulirani i specifi¢nim is-

kazom oblika, kada je jedna arhitektonska cjelina 51.3.34 Komponiranje otvra 00 vertikalngj osi
artikulirana sa viSe povezanih prozorskih oblika u unutar sistemnog iskaza arhitekture: Organi-

jednu formu. zacija prozorskih formi, odnosno punih i praz-
nih prozorskih prostora po vertikali jeste naj-
znacajniji pojavni obrazac arhitekture sistem-
nog nosenja tezina, potvrden i razvijan u arhi-
tekturi kroz njenu historiju sa razlicitim stilskim
pojavljivanjima. U arhitekturi Muzi¢ke akademi-
Jje u Sarajevu (arh. Josip Vancas, 1893.g., dog-
radnja 1905.g.) neogotickog historicistickog
= stilskog izraza prisutan je iskaz sistemnog kom-
) H - : poniranja otvora po vertikali sa izmjenjivim
I S E VAR brojem prozora (jedan ili dva) i sa promjenom
— - njihove geometrije po vidini — kompozicija oko
SI.3.33 Prozorski otvori i drugi otvori jedne vertikalne osovine.
na fasadi mogu iskazivati karakter
nosenja tezina sistema ili oblika ne
samo samostalno nego kao cjeline.
Vazno je pri tome kakav red tvore ti
otvori: Da li je taj red, na primjer,
linearno i vertikalno nizanje prozora,
$to odgovara iskazu sistema nosenja
tezina (ilustracija na skici, gore) ili je
taj red, na primjer, geometrija linije i

trougla pa se time sugerira karakter SI1.3.35 Arhitektonska kompozicija hotela Holiday Inn u
oblika u noSenju tezina (ilustracija na Sarajevu (arh. Ivan Straus, 1983.g) zasnovana je na

skici dolje)? modernistickom oblikovanju kubusnim formama, $to je



koncept arhitekture nosenja tezina oblikom. Pored tog
dominirajuc¢eg koncepta javlja se jednovremeno i for-
ma sistemne arhitekture, iako, tek u naznaci: Naime,
sistemni koncept noSenja teZina zasnovan na stupu i
gredi nije arhitektonski dovrsen jer se velika horizon-
talna greda koja se prostire u ravni krova ne oslanja,
nema dodir sa velikim ugaonim stupcima koji se pros-
tiru po citavoj visini gradevine. Tako se ova arhitektura
sistema i sistemnog nosenja tezina javija tek kao znak
konstrukcije.

SI.3.36 Jedan karakteristican ob-
razac arhitektonske kompozici-
je, odnosno nosenja teZina ka-
tegorijom oblika nastaje upare-
nim povezivanjem dva oblika
izmedu mnogih unutar jednog
arhitektonskog objekta. Time se
stvara lanac udvojenih oznace-
nja: jedan oblik ostvaruje upari-
vanje sa dva medusobno neve-
zana oblika, i tako redom. Svi
zajedno, ti upareni oblici tvore
jedan sistem ali to nije sistem
nosenja tezina u rudimentar-
nom arhitektonskom formatu
iskaza teZine. Jer, pojedinacno
promatrano, taj odnos dva obli-
ka ne ostvaruje osnovni tezinski,
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uzro¢no-posljedicni iskaz, koji
se pojavljuje kao nosivi-noseni
elemenat, jer se ne moze odre-
diti koji je od dva elementa no-
Seni a koji je nosivi. Zapravo, to
nije niti vazan kvalitet njihove
pojave. Ipak, odnos takva dva
elementa, odnosno oblika os-
tvaruju izvjestan tezinski izraz
baziran na jednoj drugoj formi
tezine koja se pojavljuje kod
medusobnog priviacenja obli-
ka'?®. Takav odnos privlacenja
oblika moguce je razumijevati
kao medusobno uravnotezenje,
odnosno ,odvagivanje tezine
oblika”. Prije svih drugih, suges-
tiju privlaCenja sugerira model
vizualne vage, forme odvagiva-
nja dva oblika u relativno hori-
zontalnom poloZaju i suceljenju.
Dakle, generalno promatrano,
arhitektonski red koji se ostva-
ruje uparivanjem oblika je od-
nos gdje se jedan oblik pove-
zuje sa drugim susjednim obli-
kom. Taj red, odnosno arhitek-
tonski princip komponiranja jas-
no je afirmiran u prostoru mo-
derne arhitekture, ali se moze
povezati i sa baroknim princi-
pom komponiranja dvije forme
u kontrapunktu.

125 Vidjeti Sire o pojavi tezine kao forme medusobnog privla-
Cenja dva ili vise oblika.
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SI1.3.37 Sistemno nosenje tezina, uocljivog, mate-
maticki i geometrijski razvijaju¢eg simbolickog ob-
rasca, gdje se odozdo-nagore linearno povecava i
razvija broj prozorskih otvora, pojavijuje se na zvo-
niku bazilike u Pomposi, ltalija (slika lijevo i sre-
dina). Nasuprot, sistemna organizacija tjelesnosti
arhitektonskog objekta, u primjeru dogradnje
vije¢- nice u Murcii, u Spanjolskoj (arh. José Rafael
Mo- neo, 1998.g.; na slici, krajnje desno), artikulira
delikatniji sistemni red koji se linearno razvija u dva
smjera - i vertikalno i horizontalno. Predocenim ar-
hitektonskim konceptom savremene arhitekture, u
sistemnoj organizaciji oblika, arhitektonska kom-
pozicija je reducirana na ekskluzivnost vertikalnih
formi $to osigurava uklapanje u okoli$ stilistickih
gradevina koje iskazuju ekspresiju tezine, koja je
uvijek vezana za vertikalnu formu.

S1.3.38 Zanimljiv, dvostruki koncept nosenja tezina
pojavijuje se u primjeru arhitekture Dispanzerskog
centra Novo Sarajevo kao jednovremena pojava
dvije klase arhitekture, one oblika i one sistema.
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Sistemno noSenje tezina je ovdje artikulirano da
istakne nosenje jednog kurpnog, horizontalno po-
loZenog kubusa, koji je sam po sebi iskaz nosenja
tezina oblika, i koji predstavija neku vrstu velike
grede oslonjene na dva mocna nosaca. Tesko je
procijeniti koji koncept dominira, sistema ili oblika
— ucinak je zapravo dvostruka kodiranost forme
nosenja tezina i ukupne tjelesnosti objekta.

Sarajevu (arh. I. Straus, 1978.g.) do-
minira arhitektura sistemnog noSe-
nja tezina, kolosalnih dimenzija, sa
tektonski jasno rasclanjenim beton-
skim elementima. Veliku horizontal-
nu gredu nose vertikalni stupci (a.b.
platna). Unutar ovog koncepta arhi-
tekture ,stupa i grede” pojavljuje se
drugi izraz nosenja teZina, arhi-
tektura oblika, sa u visinu razvijaju-
¢im staklenim kubusom.



tkiva grada Sarajeva interpolira-
na je poslovna zgrada Svjetlosti
(arh. H. Muhasilovi¢, 1976.9.),
koja nosi karakter velike ekspre-
sije tezine. Ta je velika teZina
ostvarena upotrebom naglase-
nog koncepta sistemne arhitek-
ture. U tom je smislu jasno iska-
zano tektonsko i sistemno ras-
Clanjenje korpusa gradevine na
nosive i nosene elemente stuba
i grede. Unutar ovoga, tezinski
su naglaseni horizontalni gred-
nici velikih dimenzija, gdje verti-
kale stubaca, koje se prostiru do
tla, izrazito naglasavaju katego-
riju tezinu. Velikoj ekspresiji tezi
ne doprinosi i upotreba opeke
na fasadi. Ukupno, koncept ove
arhitekture ponavlja oblikovni
obrazac sistemne arhitekture
pojavljene u Cikaskoj skoli grad-
nje visokih objekata, gdje se sa-
ma konstrukcija pojavijuie na
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fasadi i biva njezin znak'?®. Na-
glasenom artikulacijom tezine,
ovaj se objekat izrazito dobro
uklapa u prostorni  kontekst,
gdje vecine okolnih, stilisticki
artikuliranih gradevina takoder
imaju izviesnu ekspresiju tezine
i pojavu arhitekture sistema (ar-
hitektura historicizama i secesi-
je s pocetka 20. st.) Sistemni is-
kaz objekta Svjetlosti artikulira
arhitektonsku  kompoziciju sa
karakterom visokog reda, ure-
denih ritmova, simetrije, itd.

SI.3.41 Arhitektonski program ekstrapolacije zgrade
Jugobanke u Sarajevu (arh. Said Jamakovi¢) sugerirao

126 Cikagkoj $koli pripadaju visoke, poslovne i kancelarijske gra-
devine uglavnom u Cikagu u period 1875-1910. godine sa ka-
rakteristikom upotrebe celi¢nih konstrukcija €ija se ras¢lamba
pojavljuje na fasadi te upotrebi obloga (opeka, keramika...) na
fasadi, kao vatrozastiti same celi¢ne konstrukcije. Uz tektonsko-
skeletno rasclanjenje, objekat Svjetlosti u Sarajevu prati arhi-
tekturu Cikaske $kole i upotrebom vertikalnih erkera, trodjelne
podjele prozorskih otvora, itd., odnosno, ponavlja arhitektonski
koncept narotito blizak gradevine The Gage Building u Cikagu
(1898-9.g.) arhitekata W. Holabirda i M. Rochea, a projektant
njene fasade je prvo ime Cikaske $kole Louis Sullivan.



Jje da naspram postoje¢e modernisticke gradevine, no-
vi dio ima postmoderni karakter. U skladu sa moder-
nistickim postulatima (Le Corbusier: koncept Domino
gradnje) kubus, kao centralni dio gradevine, izdignut
je od tla u visini prizemlja a ¢jelokupna gradevina, jed-
nostavnih apstrahovanih oblika, artikulira ekspresiju la-
kog. Nasuprot te modernisticke arhitekture oblika, eks-
trapolirani dio objekta nosi odlike postmoderne ali sa
postoje¢im modernistickim dijelom ostvaruje snaznu
vezu. Taj novi korpus gradevine artikulira arhitekturu
sistema karakteristicnu za postmodernu, gdje arhitek-
tonski elementi prizivaju stilisticka znacenja, $to je u
starom objektu izostajalo buduci da su elementi
apstraktnog geometrijskog oblikovnog koda, karak-
teristicni za modernu, neznacenjski. Za razliku od tog
starog dijela objekta, koji je sustinski baziran na asi-
metricnom oblikovanju i ekspresiji pokreta masa, novi,
postmoderni dio iskazuje simetricnu kompoziciju, ele-
mente reda i ravnoteze, narocito na fasadi prema ulici.
Za razliku od arhitektonskog elementa stupa u starom
dijelu objekta cija je funkcija tek konstruktivno podu-
piranje, stup u novom dijelu objekta zadobija i stilisticki
identitet pa artikulira ,kapitel” na njegovom gornjem
zavrsetku, premda forma tog kapitela dosta apstrakt-
nog izraza i bez detalja. Sistemnom karakteru novoga
dijela objekta doprinosi i aplikacija modularne mreze
na fasadi, koja proizvodi vrstu novog oznacenja - ,zi-
da”. Naglasavanju tezine na novom dijelu objekta do-
prinosi i upotreba jednog konzolnog istaka, koji pod-
sie¢a na secesijske erkere, ali koji, jednovremeno pravi
vezu sa modernom arhitekturom, odnosno sa kubu-
som starog dijela objekta i njegovim konzolnim pruza-
njem. Ipak, najznacajnija artikulacija arhitekture siste-
ma i tektonskog rasclanjenja, koje ide s njom, jeste
kontinualno prostiranje objekta od njegovog vrha do
tla, ¢ime se sugerira pojava kontinualnog i sistemnog
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prostiranja i prenosenje tezina do tla. Tako se i stubac
novog objekta, arhitektonski elemenat prizemlja koji
nosi zid iznad, prostire do tla. Nasuprot, na starom di-
jelu objekta to nije slucaj — kad bi bio na tlu a ne
odgnut od njega taj bi kubus izgubio ekspresiju lakog.
U konacnici, ova izvanredno uspjela arhitektonska
ekstrapolacija afirmirala je obrazac dvojnog iskaza,
arhitekture sistema i arhitekture oblika, odnosno stilski,
jednovremeno i postmoderne i moderne arhitekture.

: ——
3.42 Portiko - dogradeni ulaz bivse
vojne kasarne Marsal Tito u Saraje-
vu'?’ jasno artikulira neoklasicisticke
stilske odlike upotrebom sistemne ar-
hitekture, odnosno aplikacijom arhi-
tektonskih elemenata stuba i grede
koji, zajedno, artikuliraju veliku tezinu.
Ta ekspresija tezine dolazi od forme
grede (sa timpanonom) poloZzene
preko dva mocna stupca. Naspram
samog ovog ulaznog korpusa, gra-
devina u koju se ulazi (kasarna), nosi
odlike moderne, odnosno arhitekture
oblika sa ravnim plohama i malom
artikulacijom tezine. Tako se u odno-
su ulaznog dijela i objekta u koji se

127 Objekat vojne kasarne ne postoji vise - prikazana fotografija
je iz 1980-ih godina.



ulazi zapravo suceljavaju razliciti arhi-
tektonski obrasci: arhitektura sistema
(kojoj pripada ulazni dio) i arhitektura
oblika (kojoj pripada sam objekat
kasarne). Sam neoklasicisticki karakter
ulaznog dijela sa artikulacijom sis-
temne arhitekture i ekspresijom velike
teZine priziva drustveni znak visoke
javnosti i izrazite monumentalnosti.
To su formalni karakteri ospoljenja
gradevine koji, uz ostalo, trebaju os-
taviti snazan utisak i na promatrace i
na korisnike ovih prostora.

— il

S1.3.43 Bazi¢nu modernistic-
ku arhitektonsku formu ¢ine
trodimenzionalni i dvodi-
menzionalni oblici pravilne
geometrije, koji, budu¢i da
apstrahuju znacenje formi i
pojavnost materijala, ne is-
kazuju vizualnu teZinu. Ap-
strahovani oblici u moderni
ne teze iskazu tezine bu-
duci da tezina prije pripada
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iskazu sistema vise oblika) i
ekspresije materijala pa tek
onda iskazu samo jednog
oblika. Uz to, u moderniz-
mu, dominiraju horizontal-
no komponirani oblici, a sa-
ma forma za sebe se uvijek
vezuje za iskaz tezine ne-
kom  pojavnom  formom
vertikale. Ipak, u nekim mo-
dernistickim ostvarenjima i-
pak je prisutno naglasavanje
teZinskih  kvaliteta samog
geometrijskog oblika'?®, na-
rocito u jednotjelesnim os-
tvarenjima arhitekture. Na
zgradi Prirodno-matematic-
kog fakulteta u Sarajevu
(arh. Juraj Neidhardt) moze
se uociti geometrijska speci-
ficnost jednotjelesne kubus-
ne forme u vidu lu¢nog za-
krivlienja na njenoj gornjoj,

128 U moderni se biljeZi tretman oblika koji inkliniraju geomet-
riju pravaca i ravnih ploha, iskazujuci cesto ekspresiju tezine.
Tako, ove geometrijski ,nepravilne forme“ iskazuju visoki vizu-
alni napon oblika, poput primjera niZeg objekta u kompleksu
UN u New Yorku (arhitekti W.Harrison, O. Niemeyer, Le Cor-
busier.., 1950.g.) gdje je uocljivo lu¢no zakrivljenje zavrsne,
krovne linije prema dolje znak djelovanja tezZine (odozgo), gdje,
paradoksalno, nema pojavne forme te tezZine - iznad te zakri-
vljene linije je prazan prostor. Alj, taj prazan prostor, a prazan
prostor je kompozicijska kategorija moderne jednakovrijedna
punom prostoru, postaje dio ukupnog iskaza arhitekture - pri-
zivajuci time metafizicka oznacenja.



krovnoj ivici. Ako se to za-
krivlienje forme poveze sa
smjerom djelovanja teZine
nadolje onda ¢e ivicni dije-
lovi kubusa, sa stanovista
principa uravnotezenja sva-
ke percipirane vizualne for-
me (gdje sa stanovista smj-
era jedno djelovanje izaziva
suprotno), artikulirati  su-
protnosmjernu teznju, od-
nosno uzgon. lako je mo-
dernisticka arhitektura pro-
gramski, u smislu artikulacije
tezine, neekspresivna for-
ma, objekat Prirodno-mate-
matickog fakulteta u Saraje-
vu artikulira znakove tezine.

Y

92

ture — oblika i sistema'®® -
prisutan je u formi jedno-
kupolne dzamije osmanske
provenijencije u Bosni i Her-
cegovini. Forma te dzamije
pripada prvenstveno arhi-
tekturi oblika. Kompozicijski
je ostvarena redanjem geo-
metrijskih oblika - kupole
preko kockastog tijela ob-
jekta. Sekundarno, javlja se
iskaz sistemne arhitekture,
znacajno, tek u prostoru tri-
jema (stupovi sa lukovima).
Kako taj trijem predstavija
prostor izmedu glavnog
dzamijskog prostora i otvo-
renog javnog prostora is-
pred dzamije, njegov sis-
temni karakter ima jasnu
ulogu povezivanja unutar-
njeg prostora objekta sa
prostorom vece javnosti koji
se nalazi izvan objekta, i
pravi vezu sa ulicom. (Alipa-
Sina dzamija u Sarajevu,
1561.g.)

129 Dominacija arhitekture oblika nad sistemnom, odnosno, tek-
tonskom arhitekturom moze se na¢i u studijama Husrefa Redzi-
¢a o vizantijskoj i osmanskoj arhitekturi: "...zajednicko ...vizan-
tijskom i osmanskom prostoru je odricanje od tektonskog ras-
Clanjenja konstrukcija koje zatvaraju prostor”. (Redzi¢ 1983:
95) "Opcenito, ovako formirana jednoprostorna dZzamija je sas-
tavljena od cistih geometrijskih volumena: kocke, polulopte,
valjka..." (RedZzi¢ 1983: 96).

SI.3.44  Koncept dvojnog
nosenja tezina, kao kombi-
nacija dvije klase arhitek-



U Bosni i Hercegovini, stilski iskaz ,bosanskog pola
u arhitekturi“, koga karakterizira arhitektura oblika,
simbiotski povezuje modernu arhitekturu i tradicio-
nalnu arhitekturu osmanske provenijencije. Bosan-
skim polom u arhitekturi!30 moZze se nazvati karak-
teristi¢no djelovanje Juraja Neidhardta i njemu blis-
kih arhitekata u vremenu poslije Drugog svjetskog
rata. Unutar tog bosanskog pola u arhitekturi, mo-
dernisticki tjelesni obrazac arhitekture se povezuje
sa predmodernom, tradicionalnom arhitekturom i
njenim obrascima noSenja teZina, prije svega arhi-
tekturom osmanske provenijencije u Bosni. Zajedno
sa Dusanom Grabrijanom, Juraj Neidhardt zapaza
slicnost izmedu tradicionalne bosanske i moderne
arhitekture, te sugerira nacine njihovih arhitekton-
skih povezivanja. Neidhardt se zalaZe za ,trans-
ponovanje principa a ne forme“ iz tradicionalne u
modernu arhitekturu. Na osnovu njihovih analiza,
moZe se reéi da, ako se doista prenosi princip!3?,
onda je to mora biti princip tjelesnog (tezinskog)
ustrojstva arhitekture, koji se javlja kao osobneost
arhitekture oblika a ne arhitekture sistema. Ipak,

130 Pojam, odnosno, pokret u arhitekturi pod ovom oznakom,
jasno je obrazloZen u knjizi D. Grabrijana i ]. Neidhardta Arhite-
ktura Bosne i put u suvremeno (Grabrijan&Najthart 1957), kao i
u knjizi D. Grabrijana The Bosnian Oriental Architecture in Sara-
jevo (Grabrijan 1984).

131 Princip se u modernoj arhitekturi moZe razumijevati i kao
iskaz funkcije, koja, kao uzrok, odreduje njenu materijaliziranu
posljedicu - formu u arhitekturi. Stoga je razumljivo insisitiranje
modernisticke ideologije arhitekture da u prvi plan stavlja
principe, koji su uvijek neka vrsta nematerijalnog i apstraktnog
iskaza, a da se svako naglasavanje kategorije forme, njeno stav-
ljanje u prvi plan, odbija i razumijeva kao formalizam.
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moze se konstatirati da se zapravo prenose i izvjesni
formalni elementi, prije svega trodimenzionalni geo-
metrijski oblici. Tako je, na primjer, forma kubusa
prepoznatljiva i unutar arhitekture bosanskog pola,
kao svojevrsna modernisticka (re)interpretacija tra-
dicionalne forme doksata unutar jasno artikulirane
moderne arhitekture Cistih geometrijskih oblika.

S1.3.45 Primjer arhitektonskog
kompleksa (Sarajevo, Bidikovac)
nastalog u poslijeratnom raz-
doblju, gdje se povezuju stilski
razlicite klase arhitekture ali is-
tog arhitektonskog kdda, koga
definira arhitektura oblika u
modernoj i tradicionalnoj arhi-
tekturi. U prostornu arhitekton-
sku kompoziciju ulaze dva no-
vija modernisticka objekta, te
stari objekat mahalske dzamije,
koji se nalazi izmedu njin.”*? Prvi

132 Povezivanje nekoliko arhitektonskih objekata jednu cjelinu -
viSespratnog modernistickog objekta i tradicionalne arhitekture



modernisticki  stambeni objekat
je viSespratni, drugi je jedno-
spratni stambeni objekat, kaji
artikulira tradicionalnu arhitek-
tonsku formu ,mahalske kuce
sa doksatom”.

Moduli133 noSenja teZina kao oblik i kao sistem

Jedini¢na mjera, odnosno modul elementarne teZine
u arhitekturi jeste zapravo arhitektonska djelatna
forma tezine koja je po svojoj prirodi uvijek bila
nuzno prisutna i upotrebljavana u arhitekturi budu-
¢i da nema oblika, materijala i konstrukcije u arhi-
tekturi bez nje. Modul elementarne teZine ima naj-
jasniji identitet pojave u ponavljajucoj formi, odnos-
no tezini jedne opeke u nekom zidu, ali modularna

mahalskih dZamija i jednospratne modernisticke interpretacije
mahalske kuée u datom se primjeru ostvaruje preko jednog po-
duZnog zida koji ih povezuje u jednu cjelinu, i koji priziva poz-
natu formu kontinualnog ,zida u mahali“. Zid je zajednicki ele-
menat, koji u ovoj modernistickoj arhitekturi sluzi da odvoji
glavni arhitektonski prostor koji se nalazi na spratu, iznad pri-
zemlja. Tako se u ovom primjeru redaju i kompoziciono pove-
zuju noseni iznadprizemni, spratni kubusi jednospratne kuce i
viSespratnog objekta. Specificnost datog primjera je u jednovre-
menoj primjeni Cistih kubistickih oblika i kod viSespratnog ob-
jekta i kod kubusne forme jednospratne ,mahalske” kuce sa ko-
sim krovom - u oba slucaja kubusi su vidljivi u svojoj trodimen-
zionalnosti iz pjesacke perspektive.

133 Modulu nosenja tezina moze se pridruziti smisao "'jedinice’ -
standardne mjere ogranicenja covjekovog rada u nekoj naroci-
toj djelatnosti". (Grillo 1975: 146) "Karakteristi¢na jedinica sva-
ke ljudske aktivnosti je modul. (...) Modul daje mjerilo sistemu
dizajna.” (ibid.: 150)
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tezina, kao iskaz elementarne tjelesnosti arhitekton-
skog objekta moZe zauzeti bilo koju geometrijsku
formu i bilo koju veli¢inu. Tako, jedan modul teZine
moze prekriti Citav arhitektonski objekat. Zanimlji-
vo je da je arhitektonska forma modularne tezine
zapravo relativno neprepoznata, odnosno relativno
nerazvijena u arhitektonskoj teoriji. Njena je pojava
zapravo posredovano obrazlagana kroz oblik, kom
poziciju, itd., a ne kao karakter iskaza tezine. Kao ta-
kva, jedini¢na modularna mjera tezine se uobicajeno
ne razumijeva arhitektonskim elementom iako je
ona pojavno uvijek takva. Fenomenologija modular-
ne teZine u arhitekturi, odnosno unutar tjelesnosti
arhitektonskog objekta, svjedocCi da pojavno arhitek-
tura zapravo oznacava Svojevrsno mjerenje teZine
arhitektonskog objekta. Covjekova potreba procjene
tezine stvari u zivljenom okoli$u nije prisutna samo
u arhitekturi, ali je u njoj, ¢ini se, najocCiglednija.

Modul teZine, odnosno jedinicna mjera teZine sluzi
za vizualnu procjenu tezine arhitektonskog objekta,
perceptivno-kognitivni iskaz koji uglavnom nije u
nivou racionalne prosudbe teZine percipirane stvari.
Kako je naprijed receno, jedini¢na, modularna mjera
tezine se najlakse identificira kao jedan kamen me-
du kamenovima sli¢ne veli¢ine u jednom zidu od
kamena ili kao jedna opeka u zidu od opeke, ali, ona,
zapravo, ima puno raznovrsnih iskaza i nije pojavno
prisutna samo u formi zida. Iako, ni sama pojedinac-
na forma tog modula ne mora biti vertikalno-hori-
zontalna pravokutna forma, ipak takva modularna
forma dominira u arhitekturi kao najjasnija afirma-
cija tezine u arhitekturi.



S1.3.46 Jedini¢na mjera zida,
odnosno modul elementar-
ne tezine zida na slici, zau-
zima formu pravokutne ge-
ometrije, $to je najcis¢a for-
ma djelovanja tezine, koja
djeluje u geometriji pravaca
vertikale (aktivno) i horizon-
tale (pasivno). Pri ovome,
veli¢ina, unutarnja proporci-
ja, vanjsko mjerilo (odnos
prema cjelini objekta) i sa-
ma teksturiranost toga mo-
dula elementarne tezine,
odnosno elementarne  tje-
lesnosti arhitekonskog ob-
jekta, zapravo govori o te-
Zinskom i tjelesnom identi-
tetu Citavog objekta. Ako bi,
na promatranom objektu i
njegovom zidu, taj modul
imao drugacije proporcije,
dimenzije, teksturiranost,... ,
identitet tjelesnosti i tezine
tog objekta bi se znacajno
promijenio. Objekat na slici
posjeduje osobenost  koja
ga svrstava u zanimljivu i
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rasirenu tipologiju objekata
pojave ekskluzivno fasadnih
modula teZina i tjelesnosti,
znacajno prisutne u artiku-
laciji stilistickih objekata: Na-
ime, bududi ekskluzivno fa-
sadna (nestrukturalna) i arti-
kulirana samo u sloju fasad-
nog maltera, modularna
mreza zida na slici je vrsta
inscenacije i dekoracije, koja
Jje tek simbolicka forma svo-
jevrsne konstruktivne mre-
Ze, zidanog sloga jednoga
zida. Dakle, ono Sto ozna-
Cava, na Sta se referira ta
modularna mreza nije kon-
struktivno stvarni zid sa nje-
govim konstruktivno sloze-
nim zidanim elementima.
Stvarna konstrukcija zida is-
pod maltera je sa stanovista
osobenosti  elementarnog
modula teZine i njegovog
tielesnog identiteta potpu-
no drugacija od njegovog
fasadnog iskaza, bez obzira
$to je i u ovom slucaju
prisutna modularna mreza,
odnosno slog  konstrukcije
zida, ovaj put od opeke.
Kako su modul elementarne
tezine i tjelesnosti i njegova
modularna mreza vezani za
cjelinu objekta, onda su oni
vezani za i odreduju i druge



arhitektonske elemente ne-
kog objekta. Tako je i forma
prozora, u gornjem primje-
ru sa slike arhitektonski od-
redena aktualnim modulom
i njegovom mrezom — bez
njegovog pojavljivanja  bi
elementi i karakteri arhitek-
tonske kompozicije, katego-
rija proporcije, sam poloZaj
prozora, itd., bili slabo od-
redeni i definirani.*.

Svaki je zid je sklop, sastavljevina dijelova slaganih u
zidni red (slog) koji nosi karakter sistema po obras-
cu nosivi - noSeni elemenat. Ovaj je red je vezan za
iskustvo gradnje ali i Sire za ¢ovjekovo svakodnevno
iskustvo izdizanja i redanja materijala. Taj antropo-
loski karakter zida, koji zapravo predstavlja mrezu
modularnih teZina (tjelesnosti), sugerira da je jed-
novremeno ta modularna mreza zida i njegova jedi-
nicna mjera (modul) izvjesna covjekova potreba:
Covjek zeli da vidi ,zid“ kao sklop i sistem istih mje-
ra i dijelova ¢ak i tamo gdje se ne javlja konstruk-
tivno, npr. u videnju jednog monolitnog zida od

134 Tako je, putem modularne mreZe i modula teZine (tjelesnos-
ti) prozor u gornjem primjeru postao neraskidivi dio sistema zi-
da, odnosno ukupnog tjelesnog sistema objekta, Sto se moze po-
vezati sa Albertijevom definicije arhitektonske kompozicije, gdje
su dijelovi arhitektonskog objekta apsolutno odredeni karakte-
rom i polozajem.
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betona!®s. Sta je svrha iskaza fasadne modularne
mreZe noSenja? Osnovno je da se datom mrezom is-
kaze sistemni nacin iskazivanja teZina u arhitekturi
kao njena tjelesna bit.

S1.3.47 Moduli nosenja tezina mogu
se pojaviti u mikro veli¢ini (npr.:
modul opeke), u srednjem planu
(npr.. arhitektonski elemenat luka) i
u makro planu (npr.: ¢elija jedne ar-
hitektonske jedinice, odnosno cje-
lina objekta).

S1.3.48 Modularna zidna mreza®®,
aplicirana na fasadi hotela Ruza u

135 U tom smislu moZe se teksturiranje povrsina livenih beton-
skih zidova (otisak u oplati) u arhitekturi Brutalizma, razumjeti
kao kreiranje svojevrsnog modula elementarne tezine, koji se,
znakovito je, ¢esto javlja vertikalno naglasen.

136 Modularna mreza ovog objekta, Cija je jedini¢na mjera hori-
zontalni pravougaonik, nosi karakter klase izotropnog prostora



Mostaru (arh. Z. Ugljen, 1980.9.), u
biti je u biti dekorativna budud¢i da
je izvedena kao povrsinska aplikaci-
ja u malteru (prani kulir) sa ureza-
nim fugama koje formiraju pravou-
gaonike i zidnu modularnu mrezy,
te se i sami pravougaonici pojavlju-
ju kao moduli — elementi zida. Ta
modularna mreza pravougaonika
formira sliku ,zidanog zida”, gdje su
,Zidani” pravougaoni elementi po-
redani tako da pojavljene vertikalne
fuge zida tvore jedinstvenu vertikal-
nu formu i time oponiraju konstruk-
tivnom nacelu da se vertikalna fuga

zida ne smije oslanjati na vertikalnu
fugu ispod jer zid time gubi kons-
truktivnu ¢vrstinu. Ispod te modu-
larne mreze na fasadi koja formira
sliku ,zidanog zida" nalazi se kons-
truktivni, monolitni zid od armira-
nog betona koji predstavlja stvarnu,

fizicku konstrukciju objekta. Bez ob-
zira na tu diskrepancu, ostvaruje se
puni arhitektonski, odnosno seman-
ticki i estetski ucinak ,zidanog zi-
da’- promatra¢ datu zidnu mrezu
vidi kao ,zidani zid"®’. Pri svemu,

u arhitekturi. ViSe o izotropnom prostoru vidjeti u poglavlju 5
ove knjige Tjelesnost u arhitekturi, u raspravi ,lzotropni i ani-
zotropni prostor i tjelesnost".

137 Zanimljivo je da i strucnjaci, arhitekti, ¢ak i poslije duze
opservacije ne zamjecuju konstruktivnhu nelogi¢nost zida na
fasad” - arhitektonski izraz, koji je jasno svobuhvatan, odnosno
puno $iri od konstruktivnog, dominira.
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datom modularnom zidnom mre-
7om ostvaruje se izvjesna ekspresija
teZine toga zida, koja odreduje
ukupni tjelesni karakter objekta, i
formira njegov ravnotezni kompo-
zicijski karakter.

L

S1.3.49 Celijski, trodimenzionalni modul teZine, koji se
ponavlja u razli¢itim prostorno-polozajnim arhitektonskim
ina¢icama u primjerima arhitekture The Capsule Tower
(Tokyo, 1972, arh. K. Kurokawa) i stambenog kompleksa
Habitat 67 (Montreal, 1967, arh. Moshe Safdie) u stvari
prati smisao redanja elemenata — elementarnih modula
teZine - kod jednog obicnog zida.
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Sklop arhitektonskog objekta:
krov-tijelo-temelj

U samom njegovom nastanku, kao njegova primarna
diferencija, arhitektonski objekat, odnosno njegova
tjelesnost strukturirana je funkcionalno i znacenjski
u tri elementarne cjeline, odnosno u tri makro ele-
menta: temelj, tijelo i krov objekta. Arhitektonski
objekat, tako, posjeduje karakter trodijelnog sklo-
pat3s, gdje su temelj, tijelo i krov njegovi podsklo-
povi. Premda je centralni smisao geneze arhitekture

138 [ u strukturi kuce Gottfrieda Sempera (1803-79), ako se za-
nemari vazan ali na svoj nacin apstraktan dio - ognjiSte, mozZe se
prepoznati trodjelni sklop objekta (temelj, tijelo i krov), s tim da
se kod njega ta dva sloja tijela i krova dijelom preklapaju. Sem-
per je (u djelima Die vier Elemente der Baukunst, iz 1851. godine
i Der Stil in den technischen und tecktonischen Kiinsten, oder
praktische Aesthetik, 1860.-1863. g.) povezao znacaj arhitekture,
umjetnosti i zanatstva sa Cetiri fundamentalna procesa obliko-
vanja, uvazavajuci njihove veze s materijalom: 1. tkanje, plete-
nje, 2. livenje, kalupljenje, 3. gradenje u drvetu, i 4. gradenje u
kamenu. Kao projekciju njegove nove etnografske teorije, on je
kucu (primitivnu kolibu) diferencirao u Cetiri osnovna dijela za-
snovana na: 1. zemljanim radovima zaravnanja terena, 2. rado-
vima na konstrukciji okvira/krova, 3. lakoj spoljasnjoj opni
(vanjski zid), i 4. ognjistu, kao, na svoj nacin, centralnom ele-
mentu te kuce.



oformljenje egzistencijalnog prostora u kome covjek
boravi a koga artikulira tijelo kuée39, i druga dva
elementa, krov i temelj kuce, zapravo su neodvojivi
od njega - tek zajedno Cine funkcionalnu i znacenj-
sku cjelinu arhitektonskog objekta. Krov je zaStita
egzistencijalnog prostora odozgo (kisa,...) i simboli¢-
ka neboorijentiranost, a temelj je dio horizontalne
ravni tog egzistencijalnog prostora, sa simbolickim
karakterom zemljoorijentiranosti.

S Ry
SI.4.1 Sklop arhitektonskog ob-
Jjekta sastoji se od tri podsklopa:
krova, tijela i temelja, koji pred-
stavljaju tri diferencirana pros-
torna i tjelesna arhitektonska
elementa, koji, tek zajedno, ge-
neriraju  arhitektonsku cjeliny,
odnosno tvore identitet kuce.
Pojavno, kuca je i vizualno dife-
rencirana u ta tri dijela.

139 O funkcionalnom i simbolickom znacaju ognjista, po Sempe-
ru (Gottfried Semper, u: Die vier Elemente der Baukunst, 1851)
centralnom elementu nastambe, i preko njega arhitektonskog
objekta, svjedoCi znacenje pojma "kuca", ali ne u njemackom
nego u slavenskom jeziku: "Prvobitno juznoslavensko znacenje
(kuce) bilo je zacijelo 'skroviste s ognjistem oko koga se okupila
velika porodica’. (..) Prema tome je kuca znacila prvobitno
'skroviste, (ili) njegovaliste™. (Skok 1976: 221)
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Tri podsklopa kuce (temelj-tijelo-krov) su povezani
ali su u odredenoj mjeri i samostalni jer svaki od ta
tri elementa ima osobene karaktere koji ga odvajaju
od ostala dva. Uz to, svaki od ta tri elemenata pred-
stavlja izvjesnu formu tezine, kao specificne mjere
konstrukcije, oblika i materijala. Takoder, svaki od
njih nosi osobeni simboli¢ki4? i metafizickil4! iskaz
u arhitekturi. Vazan je i karakter redanja elemenata,
promatrano odozgo nadolje redaju se krov, tijelo i
temelj objekta, $to oznacava i liniju noSenja teZina -
krov je noSen, tijelo nosi krov a temelj nosi druga
dva elementa. Rasclanjenje arhitektonskog objekta
na dijelove vezano je i za funkcionalnu zadacu sva-
kog pojedinacnog dijela: temelj nosi tezinu citavog
objekta, tijelo objekta ¢ini samu bit postojanja arhi-
tekture stvaranjem unutarnjeg humanog prostora i
klimata, te zaStitom od razlicitih utjecaja, krov ima
funkcionalnu zadacu zastite odozgo, najviSe od at-
mosferilija.

SI4.2 Jasno diferencirani podsklopovi krova,
tijela i temelja objekta, koji imaju i odgovara-
jucu stilsku artikulaciju u prikazanom primjeru

140 Odredeni simbolicki smisao tri elementa sklopa vidjeti u:
Gaston Baslar, Poetika prostora, Kultura, Beograd, 1969.

141 Metafizicki smisao tri elementa sklopa vidjeti i u: Fehim Ha-
dzimuhamedovi¢, Metafizika kuce, Sarajevo, 2008.



Palace Czernin u Pragu (arh. Francesco Caratti,
1674.g.), jeste najcesca i najpozeljnija situacija
pojave sklopa arhitektonskog objekta. Obrazac
sklopa same palace je zanimljiv, gdje je pod-
sklop temelja artikuliran kao donja, prizemna
etaza, $to, uobiCajeno u arhitekturi pripada
prostoru artikulacije podsklopa tijela, koji je
sam artikuliran zidom i redom stupov pilas-
tera na fasadi.

SI4.3 Kad je sklop arhitek-
tonskog objekta potpuno
baziran na skeletnoj kons-
trukciji automatski je nagla-
Sena arhitektonska cjelina
objekta vec¢ u prvoj fazi nje-
gove gradnje, kad je skelet
formiran a nisu oformljeni
vanjski zidovi. To je zato jer
su veC u toj fazi gradnje
oformliena ugrubo sva tri
podsklopa objekta. Arhitek-
toni¢nost skeleta, kao i nje-
gov potencijal generiranja i
naznacavanja  arhitekton-
skog prostora uocena je jos
u prethistorijskom razdob-
liu i kontinuira kroz vrijeme.
Tradicionalna forma kolibe
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Bahay Kubo na Filipinima
(na slici) ima karakteristicnu
diferencijaciju u tri prostora,
tri podsklopa kuce: sredisnji
prostor za zivljenje na izdig-
nutoj horizontalnoj platfor-
mi, te prostor iznad (krov) i
prostor ispod nje.

SI.4.4 Pojavno, sklop arhi-
tektonskog objekta moze
artikulirati razlicite obras-

ce. Primjer arhitektonskog
objekta koji nije diferenci-
ran na elemente sklopa,
na podsklopove, jeste ka-
pela uz predsjednicku pa-
lacu u Braziliji (arh. O. Ni-
emeyer, 1958.g). Ova
modernisticka arhitektura
se pojavljuje nediferenci-
rana na dijelove po uzoru
na jednoformne klasi¢ne
skulpture klesane u kame-
nu. Unutar tog arhitekton-
skog objekta tesko je ra-
zaznati Sta je krov, Sta je
tijelo a Sta njegov temelj.



Zanimljivo je da se podsklop krova uvijek pojavljuje
manifestno unutar arhitektonskog objekta dok dru-
ga dva podkslopa mogu biti prikriveni. Kako se pod-
sklop tijela, kao sredis$nji dio i uvjet nastanka arhi-
tekture, mora formirati, onda ga, u prethodnoj situa-
ciji, krov maskira i preklapa.

Prvotnost manifestacije krova pojasnjava Christo-
pher Alexander. On kaze da "najprimitivnije grade-
vine nisu niSta drugo do krov" (Alexander 1977:
569), ali, jasno, zapravo se radi o tehnickom razu-
mijevanju nastanka arhitektonskog objekta gdje je
tjelesnost i, unutar nje egzistencijalni prazni pros-
tor, preklopljen krovom. Slicno razumijevanje arhi-
tekture ima i Paul Jacques Grillo kad kaZe da je "...
¢ovjek zivio bez zidova, ali nikad bez krova. Covje-
kova 'prva’ ideja zaklona je krov. Krov je zaista glav-
ni elemenat svake zgrade" (Grillo 1975: 80). Krov se
tako javlja kao reprezentativni dio citave gradevine,
zapravo, onaj dio koji sabire sveukupne karaktere
arhitekture!42, pri ¢emu se podrazumijeva da krov,
kad prekriva, ondosno skriva podsklop tijela kuce,
posjeduje tjelesnu egzistencijalnu Supljinu - prazan
prostor za zivljenje.

142 Petar Skok pokazuje etimoloSku vezanost "krova" sa glago-
lom "-kriti“: otkriti, pokriti, prekriti, prikriti.. "Praslavenski pri-
jevojni stepen za perfektum je nomen actionis KROV (...) s prvo-
bitnim znacenjem "ono ¢im je pokriveno": - tectum (po seman-
tickom zakonu rezultata), - paluba, kuvijerta, - djelo kojim se
nesto skriva." (Skok 1976: 199-200)
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SI.4.5 Neolitski zaklon, poluukopana zemu-
nica sa funkcijom zastite odozgo (kisa,
snijeqg), zapravo definira svojim ovalnim
oblikom ¢ovjekovu egzistenciju. Citav arhi-
tektonski objekat naizgled je zapravo samo
jedan podsklop — krov, koji, zapravo, pre-
klapa podsklopove tijela i temelja kuce.
Navedeni neolitski model e preZivjeti do
danasnjih dana kao vrsta primordijalne ti-
pologije, ,arhitekture (dominacije) krova" u
koju spadaju Satori ali i predmeti poput ki-
obrana. Stavise, forma kisobrana pred-
stavlja model nastanka arhitektonskog ob-
Jjekta generiranjem podsklopa krova, gdje
Jje krov forma kisobrana. Zapravo, forma ki-
Sobrana artikulira prostorne odnose po
modelu egzistencijalnog prostora Christi-
ana Norberg-Schulza, model gdje ,verti-
kalna osovina probija horizontalnu kruznu
ravan”. S tim, Sto se ta kruzna ravan (kao
forma Covjekove egzistencije u prostoru)
materijalizirana i geometrizirana u kruznu
formu kiSobrana, i tek je indirektno vezana
za tlo, na koga projicira svoju kruznu
formu.
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nasao nacin da ,zaobi-
de” ili tek dijelom reali-
zira druga dva podsklo-
pa kuce (temelj i tijelo
kuce). U primjeru "pre-

fi

SI.4.6 Unutar tipologije arhitekture, $atori su nosive kuce" u Cadu,
klasa gdje se od tri osnovna dijela kuce (te- najprije se konstruira
melj-tijelo-krov) manifestno pojavijuje i samo krov koji se onda, u
krov. Sator predstavlja primordijalnu arhitek- procesu gradenja, pre-
tonsku formu koja se protezu kroz vrijeme i nosi na lokaciju, podu-
traje i danas. pire i oslanja na tlo.

Krov buduce kuc¢e u Ca-
du kruznog je oblika i
moze se razumjeti kao
vrsta velikog kiSobrana,
koji pruza zastitu odoz-
go (kisa, sunce...). Uz to,
ovaj primjer pokazuje
znacaj krova u genezi
arhitekture™s.

SI.4.7 Krov, jedan od tri
podsklopa kuce (temelj-
tijelo-krov) je sa stano-
vista redoslijeda grade-
nja i redanja materijala
(noSenja tezina) odoz-
do-nagore, principijelno
posliednji gradeni dio.

Nasuprot, sa funkcional- forma krova, postavljena na

nog stanovista stvaranja obodne i jedan centralni

zasticenog  unutarnjeg

prostora kuce, krov mo- 143 Takoder, sintagma ,podié¢i krov“, prisutna u Bosni i Herce-
Ze dodi kao prvi gradeni govini, oznacava prvu i nuznu fazu gradenja, generalno ali i u si-
podsklop, pa je ¢ovjek u tuacijama potreba za interventnom gradnjom nastambi (izbjeg-

lice u ratu, prirodne katastrofe, itd.), gdje, kao druga faza grade-

tokovima vremena pro- ‘ 1, P11 kdtdstrole, 1t Hga taz
nja, tek slijedi ,ogradivanje zidovima prostara za zivljenje.



stup, arhitektura ,gostinske
kuce” na Samoa Islands
(Polynesia) ima  potpuno
dovrsenu arhitektonsku for-
mu i artikulira cjelinu kuce i
sva tri njena podsklopa.
Centralni stup unutar kruz-
ne forme kuce sem kons-
truktivnog ima i simbolicki
znacaj u iskazivanju covje-
kovog kruznog egzisten-
cijalnog prostora i naznaca-
vanja centrlanog bica kuce
putem centralne vertikalne
osovine koju inaugurira ovaj
stup'4.

Tijelo kuée predstavlja njen centralni podsklop, sam
smisao nastanka arhitekture budu¢i da on direktno
artikulira ljudsku egzistenciju. Karakteristi¢cna for-
ma tijela objekta jeste njena unutarnja prostorna
Supljinal4s sa njenom horizontalnom ravni - forma

144 Arhitektonski i konstruktivni aranZzman stupova po obodu i
velikog centralnog stupa u sredini ovog objekta pripada pod-
sklopu tijela kuce - prostoru za Zivljenje, narocito za razvijenu
komunikaciju medu ljudima. [ sam odnos konstruktivno ali i so-
cijalno dominirajuceg centralnog stupa prema manjim obodnim
stupovima istog oblika priziva formu primordijalne drustvene
organizacije sa hijerarhijom centra. Simboli¢ki, svakom pojedi-
nom stupu moze se pridruziti simbolicka forma jednog covjeka,
gdje stup sluzi da markira mjesto jedne individue i njene i kon-
kretne i simbolicke egzistencije (oslanjanje, sjedenje uz stup...).

145 "UJ ranoj fazi neolitika covjek kopa jamu pravokutnog, oval-
nog ili nepravilnog tlocrta, i prekriva je pokrovom od Siblja,
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bez koje nije mogucée arhitektonski artikulirati
ljudsku egzistenciju. Smisao same horizontalne rav-
ni, u kojoj se odvija Covjekov Zivot u arhitekturi,
prenosi se i na podsklop podloge (temelja) kao for-
ma pripreme i horizontalnog poravnanja tlal46 na
kome treba da se gradi objekat.

Principijelno, unutar trijade sklopa arhitektonskog
objekta moZe se uociti grupisanje elemenata krova i
tijela, gdje, unutar njihovog izdizanja od tla i pod-
loge, otpocinje proces njihovog snaZznog konstru-
iranja i njihove. Podloga, odnosno temelj je kons-
truktivno relativno inertan podsklop. Dok temelje
karakterizira materijalnost, tijelo i krov karakteri-
zira konstruktivnost.

Unutar arhitektonskog sklopa, temelj, odnosno pod-
loga objekta sustinski su vezani za formiranje hori-
zontalnog zaravnjenja tla - horizontalne ravni koja
je osnova za formiranje centralnog podsklopa kuce
(tijelo kuce), prostor u kome se Zivi. Ta horizontalna
ravan je nuzno i konstruktivna - na njoj se gradi tije-
lo objekta, ali i funkcionalna - na njoj ili njenom deri-
vatu odvija se Covjekov svakodnevni zivot. Tako je
zaravnavanje tla - podloge po kojoj se hoda i u kojoj
se Zivi - izuzetno vazno za arhitekturu i njen razvoj, i
izvoriSte je njenih brojnih funkcionalnih, konstruk-
tivnih i simbolickih iskazivanja .

obi¢no premazanim ljepilom od ilovace." (Tehnicka enciklope-
dija 1980: 338)

146 Uz to, horizontalna zaravnjenja olaksavaju gradnju, odnosno,
direktno su u funkciji vertikalne izgradnje tjelesnosti arhitek-
tonskog objekta.



SI.4.9 Podsklop temelja, koji obuhvata i njegov gornji
sloj,odnono plohu horizontalnog zaravnavanja tla, je
gradevinski zahvat koji zahtijeva razlicita konstruktivna
riesenja unutar razlicitih profila terena na kome se gra-
di. Tako, elemenat temelja i poda (podsklop podloge)
moze biti sasmo prirodno artikuliran (kada ga cini sa-
mo nezaravnjeno ili zaravnjeno tlo), moze biti mini-
malno ili izrazito razvijen (kao kod sojenicke kons-
trukcije), dok se na nagnutom terenu javlja kao jasno
artikulirano horizontalno zaravnanje tla, promjenjive
visine temelja.

S1.4.10 Nastamba u kame-
runskom selu: horizontal-
no zaravnavanje tla formi-
ra pod kuce koji je jedno-
vremeno i temelj kuce koji
je utopljen u tlo.

Podsklop temelja karakterizira upotreba gradevin-
skog materijala koji je u prirodnom stanju ili tek ma-
lo obraden. To su, principijelno materijali zemlje,
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najc¢esce kamen, drvo, itd., ali i vjestacki kamen (be-
ton). Takoder, temelj karakterizira njegov gornji
plosni zavrSetak u vidu horizontalnog poravnanja,
koga temelj razmjenjuje sa podkslopom iznad (pod-
kslop tijela), gdje je ta horizontalna ravan karakter
unutarnjeg prostora arhitektonskog objekta, odnos-
no ljudskog Zivljenja. Ponekad se karakter materijal-
nosti (najces¢e, materijala zemlje) kojega artikulira
temelj prostire i iznad temelja, u dijelu ili ¢itavoj vi-
sini podsklopa tijela kuce. Karakteristicno, malo iz-
dignuti karakter materijalnosti prepoznaje se kons-
truktivna forma sokla gradevine (temelja).

tijelo
podloga

podloga m -

SI.4.11 Usporedno poredenje faz-
nosti gradnje unutar dva modela
gradenja arhitektonskog objekta
baziranog na konstrukciji zida i
drvenog skeleta: Faze ostvarenja
sklopa kuce baziranog na elementu
zida vezane su za sukcesivno reda-
nje elemenata odozdo nagore: te-
melj, tijelo, krov objekta. Faze for-
miranja cjeline objekta (sklopa) pra-
te faze gradnje pa je objekat pot-
pun tek sa dovrSenjem zadnje,



tre¢e gradevinske faze (krov). Na-
suprot, kod gradnje bazirane na
konceptu skeleta, objekat je ve¢ u
drugoj fazi gradenja, prostorno
potpuno definiran, kada zadobija
konturu konacnog oblika, odnosno
okvirnu formu kuce (prikaz na slici,
dolje). U ovom slucaju, faze obli-
kovne geneze objekta idu ispred
njegove gradevinske faze.

SI1.4.12 Kad podsklop
temelja svojim ma-
terijalnim aspektom
prekriva tijelo vise-
spratnog objekta, to
je najces¢e samo u
nivou prizemlja. Al
ponekad, podsklop
temelja moZe zah-
vatiti i vise etaza ili u
potpunosti  prekriti
visinu tijela objekta.
U arhitekturi Sahat
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kule u Gradaccu (iz
1824.g.) materijal ka-
mena koji artikulira
podsklop  temelja,
prostire se sve do
zavrSne, potkrovne
etaze.

Razvojne varijacije sklopa kuce uobitajeno imaju
smjer usloZnjavanja forme arhitektonskog objekta i,
rjede, uproscavanja forme. Osnovne promjene uslo-
Znjavanjem vezane su za izvorni karakter podsklopa
tijela, kao sloja koji prihvata i sadrzi ljudsku egzi-
stenciju. Tako se podsklop tijela, sa ili bez podsklopa
krova i podloge, razvija redanjem u Sirinu u visinu.
Kad se multiplicira u visinu nastaje viSespratni obje-
kat. Moguce su i brojne druge varijacije. Nastanak
spratne kuce je primjer redanja, odnosno multipli-
ciranja u visinu podsklopa tijela kuce. Kad se ponav-
lja, odnosno multiplicira ne samo podsklop tijela
nego i podsklop krova dobija se forma pagode - sa
principom redanja ,kuéa na kuéi“.

jekta redanjem, odnosno multipliciranjem sklo-
pa, desava se i po horizontali, u Sirinu i po ver-
tikali, u visinu. NajceS¢e se multiciplira samo
dio sklopa, i to podsklop tijela kada se formira
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videspratni objekat, i podkslop krova, kada se, arhitektonskog objekta, gdje je centralni iskaz pod-
Cesto, formira visekrovni iskaz simbolickih uci- sklop tijela, dok su druga dva potisnuta.

naka. UsloZnjavanje u visinu se vrsi po principu
redanja ,kuca na ku¢i’, gdje je u primjeru
forme pagode to hijerarhi¢no redanje kuce na
kucu u visinu (treci primjer, slijeva), gdje se kao
krajnja forma visespratnog objekta moze javiti
potiranje vidljivosti redanja u visinu jedinica ku-
¢e (Cetvrti primjer, slijeva), gdje se medusobno a ; ] 1 |
ne razaznaju elementarne jedinice sklopova

T I 575 e

M 4

kuce —spratova. §1.4.15 Modernisticki objekat se javlja kao
teZnja generiranja upros¢enog sklopa
kuce - teznja krajnjem reduciranju uloge
- podsklopa krova™’ ali, uz to i vrlo Cesto
' reduciranjem uloge podsklopa podloge,
odnosno temelja. Ekspresivno, odnosno
simbolicki, modernisticki  arhitektonski
objekat 'lebdi", jer gubeci podsklop
podloge (temelja) tezi da ne bude oslo-
njen na tlo. (na slici, Villa Savoye, 1929 —
44.g., arh. Le Corbusier)

SI.4.14 Ostia Antica, anticko rim-
sko naselje u blizini Rima sa for-
mama insula - jedan od historij-
ski ranih i jasno artikuliranih ti-
pova visespratne zgrade (gra
dene su i do visine od devet
spratova) — multipliciranja sklo-
pa kuce u visinu.

! i

Karakteristican vid upro$¢avanja, odnosno redukci- 51416 U |m orimier

primjerima moderne
je sklopa kuce jeste primjer moderne arhitekture, arhitekture gdje je podsklop podloge
gdje se maksimalno minimizira uloga podsklopa
krova, a dijelom i podsklopa podloge - temelja. Tak- 147 Qva redukcija, koja je u biti oblikovna redukcija ukupne for-
va arhitektura se javlja kao forma reduciranog me kuce, tehnicki se ostvaruje konstruiranjem ravnog krova, $to

je zapravo vrsta potiskivanja, odnosno skrivanja forme krova.



ipak naglasen, njegova uloga ostaje ar-
hitektonski periferna, $to je jasno u pri-
mjeru arhitektonskog objekta  Wiley
House na slici (arh. Ph. Johnson, New
Canaan, Connecticut, 1953.g.). Tu, zap-
ravo, Citavo prizemlie objekta ima
karakter podloge i podsklopa temelja,
te je time jasno nizeg, odnosno arhi-
tektonski perifernog kvaliteta. Ta ,pod-
loga" koju cini prizemna etaza sluZi sa-
mo da naglasi odvojenost centralne ar-
hitektonske forme, odnosno staklenog
kubusa od tla.

Sklop kao imago mundi i metafizicka kuca148

Sklop kuce, odnosno diferencijacija arhitektonskog
objekta na temelj, tijelo i krov kuce nije arhitekton-
ski fenomen za sebe nego je izraz najelementarnijeg
videnja svijeta i proizlazi iz trijadne strukture uni-
verzalnog i elementarnog pejzaZza, odnosno svake
slike koju u svakom trenu svog zivota vidimo pred
sobom. Time se artikuliraju znacenja i simboli koji
su se formirali jo$ u prapocecima ljudske kulture, i
razvijali su se i traju u vremenu.

Svaka slika koju ¢ovjek vidi u svojoj strukturi je tri-
jadna, odnosno pejzazna. Tako je svaka slika koju

148 Qvo razmatranje je u neposrednoj vezi sa poglavljem “Meta-
fizika slike i svijeta koji se okuplja u njoj” u knjizi Tekst o slici -
transcendencija kao bit umjetnosti (Hadzimuhamedovi¢ 2020).
Takoder, Sire o metafizickom smislu kuce vidjeti u knjizi Meta-
fizika kuce (HadZimuhamedovi¢ 2008).
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covjek vidi i spoznaje iskaz elementarnog metape;j-
zaza, koji je strukturiran po vertikalil*® na zemlju
(kao ono Sto je prostorno dolje), na nebo (kao ono
Sto je prostorno gore) i na vazduh (kao ono Sto je
prostorno izmedu neba i zemlje). Struktura elemen-
tarnog pejzaza je tako simbolic¢ka struktura imago
mundi, gdje se trijada elemenata zemlje, vazduha i
neba artikulira i reflektira u arhitekturi kao trijadna
struktura kuce, njenog temelja, tijela i krova. Tako
svaka kuca reflektira elementarni metapejzaz, ali i
svaka opazZena slika, odnosno, pejzaZ priziva trijad-
nu strukturu kuce. Forma kuce se tako javlja kao ne-
ka vrsta holona, istovremeno je i dio svijeta i, buduci
da je istovremeno elementarna slika svijeta, njegova
je cjelina. Tako, svaka kuca artikulira metafizicko us-
trojstvo videnog svijeta prepoznatljivog u njenoj
trijadnoj strukturi sklopa, pri ¢emu podsklopovi te-
melja, tijela kuce i krova reflektiraju elemente zem-
lje, vazduha i neba.

rcipira artikulira
metapejzaz u njegovoj vertikalno trodjelnoj strukturi - kao
elemente zemlje, vazduha i neba. Istu, odnosno analognu
vertikalno trodjelnu strukturu ima i sklop svake kuce, kao

SI.4.17 Svaka slika koju Covjek vizualno pe

149 Merleau-Ponty govori o vertikalnosti percepcije, gdje dife-
rencira "gore" i ,dolje" slike. (Merleau-Ponty 1990: 287-8)



podsklop temelja, podsklop tijela kuuce i podsklop krova.
Tako se arhitektonski sklop, ponavljajudi strukturu imago
mundi, pojavijuje kao metafizicka kuca, a njeni podsklo-
povi temelj-tijelo-krov mogu se razumjeti kao analogoni
metafizickih elemenata zemljae-vazduha-neba.

Univerzalni svijet tih metafizickih elemenata moze
se smjestiti u ¢ovjekovo iskustvo arhitekture i gra-
denja, a sama kuéa u svojoj trijadno-elementnoj me-
tafizickoj strukturi moze se shvatiti kao iskaz uni-
verzalne Covjekove potrebe za primordijalnim meta-
foriranjem svijeta elementarnim simbolimals° (Rico-
eur 1977). Unutar tog metaforiranja se vizualna
(re)konstrukcija svijeta moZe zavrsiti materijalizaci-
jom slike u arhitektonski objekat, u artefakt dizajna
ili bilo koju pojavljenu stvar, dok njen nematerijalni
efekat moze biti forma graficke, TV, video, ili bilo
koje druge slike. Dakle, uz arhitekturu, metafizicki
elementi se pojavljuju i u drugim aspektima pojav-
nog svijeta i njegovih slika, i zapravo su u svojoj os-
novi uvijek slika. Svakodnevne pojave i stvari koje
se vezuju za metafizicke elemente zemlje, vazduha i
neba (prema HadZimuhamedovi¢ 2008) nose njiho-
ve karaktere i prema tom kriteriju formiraju grupe
pojava i stvarilsl. Tako se trijada elemenata javlja

150 Primordijalno metaforiranje (primordial metaphoricity) Paul
Ricoeura identificira one vrste metafora koje imaju specifi¢an
metafizicki uc¢inak - Sunce, Svjetlost, Toplina, Zemlja, Voda, Vaz-
duh, Vatra (the Sun, the Light, the Heat, the Earth, the Water, the
Air, the Fire). (Ricouer 1977: 289)

151 Pojave i stvari koje se vezuju za elemenat zemlje, jesu one
koje se imaju prosti iskaz, one koje iskazuju prosto-kauzalne,
najjednostavnije forme reda i materijalnost: smrt (tijela), mate-

108

kao kriterij univerzalnog razumijevanja svijeta - kao
njegova metaklasifikacija i vrsta metaorijentacije
medu stvarima i pojavama svijeta.

C » <3 5 SRS -

S1.4.18 Trijadna struktura arhitektonskog objekta naj-
CeSce se pojavljuje sa potpuno naglasenim diferencira-
njem elemenata trijade (temelj, tijelo, krov). U razlicitim

klasama arhitekture ta trijada ima razlicitu artikulaciju

rijal i forme zemlje (narocito u zrnatom iskazu) i nezive prirode,
karakter tezine, materijal za gradevine (i drugi materijali), tunel
(i sve "podzemne” forme), razruSene i napustene kuce, proste
masine (svi jednostavni uzro¢no-posljedi¢ni iskazi), arheolo-
gija...

Pojave i stvari koje se vezuju za elemenat vazduha jesu
one koje nemaju ¢vrstu formu i organizaciju (,nepravilne su“),
tu ulaze sve pojave i forme Zivog svijeta, koje, takoder, nose
aspekt nadilaZenja ili otklona od reda, iskazanog samom prom-
jenjivoSc¢u forme Zivog svijeta: Zivi svijet (Sam “Zivot”, kao du-
hovna kategorija, pripada elementu Neba) i priroda (u svojoj
promjenjivosti - rast, radanje i smrt), pokret (naprave, Zivotinje,
covjek, priroda...), “donje nebo” (oblaci, nepogode, magla, pada-
vine), uzburkano more, posude, svakodnevni zivot, baloni i sve
,vazdu$ne“ pojave...

Pojave i stvari koje se vezuju za elemenat neba jesu one
koje se imaju visokouredeni karakter pojave pojave, i one koje
teze idealnom iskazu: religija, ljepota, “gornje nebo” (za razliku
od ,donjeg neba“ koje je vazdusasto), forme idealne geometrije,
svjetlost, jezik, nadrealnost, umjetnost, krov kuce, gornji dio
svake forme...



njenog simbolnog, odnosno metafizickog iskaza. Tako
Jje simbolno i metafizicki nenaglaseni krov neke obicne
kuce (na slici, lijevo) u arhitektonskom izrazu kupole
postao izrazito naglaseni simbol metafizickog elemen-
ta neba (na slici, u sredini), dok se forma timpanona
antickog grckog hrama (na slici, desno) pojavljuje kao
prostor najvisih simbolnih i metafizickih, odnosno sa-
kralnih predstava.

Pojasnjena metafizickim narativom, uloga elementa
vazduha, koji se u strukturi kuce vezuje za sredis$nji
prostor ¢ovjekovog Zivljenja (podsklop tijela), vazna
je za generiranje arhitekture. U tom smislu, simbo-
licki, odnosno metafizicki, ,kuéa nastaje kada se vaz-
duh (odnosno, elemenat vazduha) zatvori i ogradi
uredenom i pravilnom formom (koja simbolicki pri-
pada elementu neba) i s pomoc¢u materijala (koji
simbolicki pripada elementu zemlje). Etimologija ri-
jeci "vaz- duh" (Skok 1976: 372-4) sugerira vezu sa
"duh" i "dah"152, Tako se geneza kuée u metafizic-
kom smislu moze direktno povezati sa ¢ovijekom -
njegovim smislom, rodenjem i umiranjem, jer je i za
Covjeka vazduh, odnosno kategorije daha i duha,
smisao i bioloSkog i duhovnog (kulturnog) bitisanja.

152 Pojam ‘vazduh’ P. Skok vezuje za osnovicu pojma ‘dah’ iz
koje je izveden. Rije¢ ‘vazduh’ ima etimoloSku vezu sa pojmo-
vima ‘dub’, ‘dah’, ‘iz-dahnuti’, ‘u-dahnuti’... (Skok 1976: 372-4).
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SI4.19  Iskazano metafizickim
narativom, arhitektura biva ge-
nerirana ,zatvarenjem elementa
Vazduha u materijalnu klopku
(arhitektonskog objekta)” (Ha-
dzimuhamedovi¢ 2008a). Tako,
elemenat Vazduha odreduje
polazni karakter bilo koje arhi-
tekture i predstavlja samu bit
unutarnjeg prostora kuce (ente-
rijer) ali i primarnu determi-
nantu ukupne pojave arhitek-
tonskog objekta. Zato su bazic-
ni karakteri svakog enterijera
vazdusatost, Zivot i Zivi svijet,
organska forma i otklon od ge-
ometrijski Cvrste forme, pokret,
"nered"... Generiranje enterijera
se javlja kao primarni smisao
nastanka arhitekture. (Na slici:
Instalacija u Vitra muzeju dizaj-
na, Weil am Rhein, 2014.g., pre-
ma enterijeru Visiona Il, Vernera
Pantona iz 1970.g.).



SI.4.20 Arhitektonska forma Umbrella
Building (arh. Eric Owen Moss, Culver Ci-
ty, California, 1999.g.) ekstremno je eks-
presivna i dinamicka. Oblikovni koncept
ovog objekta pripada ,gnostickoj arhi-
tekturi’>. Jezikom metafizickih eleme-
nata arhitekture forma objekta se moze
okarakterizirati ,vazduhom koji prsti i
probija van iz objekta”. Taj vazdusni
karakter je materijaliziran ekstremno dina
-mi¢nim i netezinskim formama naspram
relativno staticnog osnovnog arhitekton-
skog tijela, koje je teZinski artikulirano.

SI.4.21 Trijadna struktura kuce (temelj — tijelo - krov),
shvacena kao trijada metafizickih elemenata (zemlja —
vazduh - nebo) pruza mnostvo tumacenja stare i izvor

153 Eric Owen Moss, u njegovoj knjizi Gnostic Architecture (Mo-
nacelli Press, 1999), kaze da je njegova arhitektonska strategija
drzanje objekta u stanju neprestanog kretanja.
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je beskrajnin  kreativnih  projekcija geneze nove
arhitekture. Tako se, na primjer, u novoj arhitekturi
multikonfesionalnih kapela na groblju u Modrici (na
skici, lijevo), javlja inverzija poretka metafizickih ele-
menata. Tu je elemenat neba, iskaz koji se uobicajeno
prepoznaje i locira kao prostorno gornji, kao krovni
dio objekta, sada naglaseno prisutan u nivou zemlje.
On se formalno javlja kao "ukopana kugla, ¢iji je vrh
ispupceni plato i usmjeren je nebu", dok se u gornjem,
krovnom dijelu kuce nalaze isprazni ostaci krova, for-
malno i simbolicki dati kao nagnute i ,posrnule kupo-
lice, koje 'padaju’, i koje bivaju osvojene puzavicama i
drugim raslinjem”. U drugom primjeru, u projektu
multikonfesionalnih kapela na groblju u Gradaccu (na
skici, desno), citav arhitektonski koncept je baziran na
reduciranom iskazu kuce - situacija koja se prepoznaje
kad je neka kuca razorena i time ne priziva ljudski
boravak i zivljenje. Ta je situacija prepoznatljiva u
ostacima neke kuce, kad su od nje preostali samo
zidovi temelja, a glavni dio kuce, onaj izmedu krova i
temelja, onaj koji se vezuje za ljudsko Zivljenje, a
simbolicki se vezuje za elemenat vazduha — je unisten
i nedostajuci. Tako, preostali elementi neba i zemlje, a
narocito ovaj drugi (koji je vezan za formu temelja),
dominira. Dok je sama forma krova, vezana za
elemenat neba, data u ostacima — u vidu leptiraste
forme koja se ,izdize i odvaja od nekadasnje cjelovite
kuce”.

Metafizicka kuca, iskazivanje njenih elemenata,
moze biti kriterij vrednovanja i odredenja arhitek-
ture, pojedinac¢no i opéenito. Tako, na primjer, mo-
dernom arhitekturom, kao stilskim iskazom koji ima
svoju osobnost, dominira elemenat vazduha. U mo-



derni, eskpresivne, horizontalno pokrenute forme
imaju vazdusni i neteZinski karakter, sa stanovista
redanja tri elementa ili tri podkslopa kuce, smjeSte-
ne su u meduprostor - "niti na nebo niti na zemlju".
Primjer ove moderne arhitekture predstavlja kuca
dr. Edith Farnsworth gdje je vazdus$ni karakter pot-
crtan aspektima "kontinualnog i tekuceg prostora".

Sl4.22 Kuca dr. Edith Farnsworth, arhitekt Mies van
der Rohe (Fox River, lllinois, 1945-51.g.) simbolizira
metafizicki rad elementa vazduha u arhitekturi. Figura-
tivno rec¢eno, moderni arhitektonski objekat se ,odvaja
i odtlaiodneba”ilebdi u prostoru izmedu njin”,
gdje se, prema arhitektonsko-estetskom programu
moderne, tijelo modernistickog objekta izdize od tla i
geometrizira u formu kubusa.

anl | W
SI.4.23 U simbolickom smislu, ulogu elementa
neba, vazduha ili zemlje moze preuzeti i neki
drugi arhitektonski iskaz i elemenat a ne samo,
kako to sugerira bazi¢no strukturiranje kuce u
forme krova, tijelo i temelja objekta. Jedan od
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savremenih primjera prenosenja znacenja sa
starih na nove elemente unutar arhitektonskog
objekta je California Aerospace Museum (arh.
Frank O'Gehry, 1984.g.). Tu je arhitektonski ele-
menat krova zamijenjen novim koga predstav-
lia objekat aviona, kao izvorno nearhitektonska
forma. Ovom je zamjenom ipak odrzan meta-
fizicki poredak i ucinak elementa neba koji se
vezuje za krov — forma aviona se tako pojav-
liuje samo kao savremenija interpretacija ele-
menta neba, odnosno kao simbolicki iskaz
podsklopa krova.



5
TJELESNOST
U
ARHITEKTURI
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Covjekova tjelesnost, odnosno njegovo tijelo, koje
jasno ukljucuje njegovu tezinu, jedna je od njegovih
primordijalnih kategorija, i kao takva jasno se pove-
zuje i dijelom preklapa sa istom kategorijom u arhi-
tekturi. Zapravo, ¢ovjekovo unutarnje iskustvo tijela
i njegove teZine, ali i njegovo izvanjsko iskustvo u
prirodnom i drustvenom okoliSu, odreduje razumi-
jevanje i artikulaciju tjelesnosti arhitekture i njene
tezine. Tako preko arhitekture ¢ovjek artikulira tje-
lesnost i tezinu kao jedan od najuniverzalnijih iska-
za i simbolals4,

Osnovni smisao iskazivanja principa gravitacije u
arhitekturi jeste u izgradnji i odrzanju fizickog inte-
griteta arhitektonskog objekta - njegove tjelesnosti.
Tjelesnost!ss je nacin na koji arhitektonski objekat

154 U knjizi Body and Building - Essays on the Changing Relation
of Body and Architecture, koju su priredili G. Dodds i R. Tavernor
(Dodds&Tavernor 2002) nedvojbeno se propituje odnos ljud-
skog tijela i arhitekture u odrednicama fizic¢ke tjelesnosti, psi-
hologije, duhovnosti... Pri, ovome, joS od grckih vremena, ljud-
sko se tijelo razumijeva kao mikrokosmos univerzalne harmo-
nije.

155 O tjelesnosti vidjeti i u prvom i drugom dijelu ove knjige: 1-
Gravitacijski covjek i njegov okolis, 2-Organizacija noSenja teZina
u arhitekturi.



postoji ali i nacin na koji se prepoznaje njegovo pos-
tojanje i pojavljivanjelsé. Tezina se u arhitekturi ni-
kad ne pojavljuje samostalno, uvijek se pojavljuje
kroz kategoriju tjelesnosti, koja je materijalni iskaz,
ali moZe se razumijevati i nematerijalna kad se po-
javljuje i prepoznaje kao slikal>’. Tjelesnost inkor-
porira teZinu - tjelesnost je zapravo manifestacija
tezine i njenih djelovanja, ukljucuju¢i stalnu teznju
otpora tezini unutar tijela. Tjelesnost daje pojavni
smisao teZini, i to ne samo arhitekturi nego pojav-
nom svijetu opcenito.

Tjelesnost, kao bazi¢na arhitektonska forma zasno-
vana na iskazivanju tezine, ima integrativnu funkciju
i okuplja sve tezinske fenomene u arhitekturi, kako
one materijalne tako i one nematerijalne, u jedin-
stveni iskaz. Ona odreduje sve aspekte klasi¢ne tri-
jadne strukture arhitekture - formu, funkciju i kon-
strukciju. Tjelesni red u arhitekturi oznacava nacin
(red) konstruiranja, odnosno slaganja teZina unutar
neke jedinice arhitektonske tjelesnosti i arhitekton-
skog objekta, i to na nadin da taaj red ostvaruje
ravnoteZu s djelovanjem gravitacije. Drugim rijeci-
ma, manifestacija gravitacijskog i tjelesnog bitisanja

156 Ima smisla povezati tjelesnost sa kategorijom fysisa, katego-
rija koje se mogu preklopiti. Hajdeger kaZe: "Bice je izvor svake
bitne istine. U poletku Zapadne filozofije bi¢e je imenovano
rije¢ju fysis. Prvi gr¢ki mislioci imali su osjecaj prirodnosti bi¢a."
(Zurovac 1986: 77-79)

157 Qvaj stav oponira odredenje tjelesnosti kao materijalne i fi-
zicke kategorije, odnosno, prosiruje definiciju tjelesnosti za na-
vedeni nematerijalni aspekt, Sto je vrsta fenomenoloskog odre-
denja tjelesnosti, ali i tezine s njom.
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arhitekture jeste nacin na koji arhitektonski objekat
»Stoji na zemlji“ i, nosi tezine“.

Razumijevanje tjelesnosti arhitektonskog objekta,
odnosno identitet tjelesnosti mijenjao se kroz vrije-
me i ovisio je i o karakteru materijala i o karakteru
oblika koji grade tu tjelesnost. Tako je tjelesnost u
kojoj dominira materijal kamena (Cesto u kombina-
ciji sa biomorfnim iskazima) u svojevrsnom prvom
dijelu historije arhitekture - ... antike, romanike, go-
tike, renesanse - odredila klasi¢no poimanje
tjelesnosti po kojem je arhitektura ,trajna onako ka-
ko je kamen neupitan u svom beskrajnom trajanju“.
Taj identitet arhitekture kao ,kamene tjelesnosti“158
povezan je i sa klasi¢nim razumijevanjem umjetnos-
ti kao ,vjecne“, ,idealne” i sl. Ako danas arhitektura
(i umjetnost snjom) nije viSe ,kamena“ u svom iden-
titetu, ako se unutar njene forme znak ,vje¢nog“ ne
artikulira, onda je se desila velika promjena i u tje-
lesnom identitetu arhitekture.

[ako moZe upotrebljavati materijal kamena, savre-
mena arhitektura je, kao i savremena kultura gene-
ralno, vezana za materijalni znak ,slabe tjelesnosti“
koja je ,ni ¢vrsta kao kamen nit slaba kao voda“, ne-
go je negdje izmedu. Tako je i generalna predodzba

158 Zanimljivo da danas restauratorski zahvat na nekom sti-
listickom arhitektonskom objektu cesto vodi do konceptualnog
odnosno simboli¢kog prizivanja kamena, barem kao oznacenja
njegove boje. U tim je zahvatima ,siva boja kamena“ zastupljena,
iako moze biti doktrinarno potpuno neopravdana. Ali, predodz-
ba ,kamene tjelesnosti arhitektura proslih vremena“ ocigledno
traje.



svijeta danas vezana za identitet ,slabe forme“. U
jednoj savremenoj projekciji i predodzbi, koja ¢ini se
ima svoje uporiste, svijet je ,pjenasta forma“, i kuce,
i drvece, i brda i planine... - odnosno, njegov iden-
titet nije viSe , kameni*.

Tjelesna geneza arhitektonskog objekta

Arhitektura koju naslijedujemo, ona koja se prostire
kroz historiju?s? i koja se prepoznaje kao forma ,tes-
kog arhitektonskog objekta“, artikulira ¢vrstu tjeles-
nost i materijalnost zasnovane na iskazu velike teZi-
ne. lako je razumijevanje arhitektonske tjelesnosti
imalo varijacije kroz historiju arhitekture ipak je u
osnovi uvijek bilo tezinsko. Naznake promjene te
historijske paradigme teZine i za nju vezane kate-
gorije tjelesnosti u arhitekturi javljaju se sa idejama
modernizma i sa, zanimljivo, artikulacijom katego-
rije idealne geometrije u arhitekturi, koja se promat-
ra izvan konteksta i u svojevrsnom apstraktnom
prostoru. Stoga, dominacija geometrijskih oblika do-
vodi do historijskih promjena koncepta tjelesnosti u
arhitekturil60, U vizualnoj pojavnosti moderne i na-

159 O historijskim razvojnim linijama ,teSke arhitekture” vidjeti
poglavlje u ovoj knjizi: ,Historijski karakter sistemne arhitek-
ture Zapadne Europe”.

160 Racionalisti 18. stoljeca koriste termin korpus (le corps) a E.
L. Boullée poznaje "tijela u grubom" (corps bruts), ali je to sus-
tinski apstrahovanje kategorije tijela i to u smislu Platonovog
razumijevanja tijela ("Cista tijela" - corps purs). Boullée u nagla-
Savanju geometrije oblika govori o "pravilnim tijelima": "Zamo-
ren ... slikom nepravilnih tijela, poCeo sam ispitivati pravilna
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roCito savremene arhitekture postoji teznja za nadi-
lazenjem tezinsko-tjelesnog koda arhitekture, ¢ime
se ustanovljava svojevrsna arhitektura neteZine. Ta-
ko je u savremenoj arhitekturi preferirana tjelesnost
netezinska, pa je njen ekspresivni kvalitet Cesto u
odrednicama predodzbi i slika neteZinskog svijeta
kao forma ,oblaka“, ,pjene”, itd. Jasno, u prostoru
vernakularne arhitekture, tezina i tjelesnost i dalje
igraju znacajnu ulogu.

Konstruiranje se u smislu nastanka arhitektonskog
objekta sastoji u artikulaciji tjelesnosti gdje odrede-
noj konstrukciji odgovara odredeni oblik, odnosno,
odredeni materijal. Odnosno, nastanak arhitekton-
skog objekta u smislu konstruiranja jeste pronalaZze-
nje odredene forme noSenja tezina i pripadne tjeles-
nosti sui generis.161 Pri tome, vazno je pitanje odakle
se modelira arhitektonska tjelesnost. Arhitektonska
tjelesnost, ukljucivo i njen oblik, jasno se modelira iz
cistih djelovanja tezinskih sila pa se tjelesnost javlja

tijela (corps reguliers)”. (Komentari Helen Roseanu u Radovi¢
1998: 62-63)

,Ideja o geometri¢nosti oblika, osobenosti oblika kada
se zanemaruje ekspresija teZine, posta¢e u modernoj arhitekturi
jedno od glavnih sredstava rada. U tom smislu Le Corbusier in-
sistira na upotrebi primarnih geometrijskih formi dok opat
(Abbé) Marc-Antoine Laugier (Essai sur l'Architecture, Paris
1975[1753]) ... predlaZe kori$¢enje osnovnih, elementarnih geo-
metrijskih oblika. Ne treba zaboraviti duh vremena i Sezana, ko-
ji zapisuje (1904.g.) sljede¢u misao: 'Prirodu treba pro¢i uz po-
moc cilindra, lopte, kupe..." " (Radovi¢ 1998: 169-170).

161 Tjelesnost arhitektonskog objekta sazima ukupnost pojavne
forme nosenja tezina - njen je kontekst gravitacija. Prema Alex-
anderu vaka forma ¢ini sa kontekstom cjelinu; njih dvoje treba
da medusobno ¢ine koegzistentan par. (Alexander 1979: 19-21).



u odrednicama pravilne geometrije i ima formu ver-
tikalnih i horizontalnih pravaca i ploha. Takva geo-
metrizirana arhitektura ima apstrahovanu formu,
gdje je arhitektura za Schleiermachera ,prototip ne-
organskih umjetnickih oblika“ dok ,Schopenhauer
nalazi sustinu arhitekture u sukobu tereta i oslonca“
(Gostuski 1968: 38-39). Taj je tjelesni obrazac skoro
potpuno iskaz spekulativnog uma. Drugi je obrazac
mimeticki i odnosi se na prirodulé? kad se arhitek-
tonska tjelesnost modelira iz njenih afirmiranih po-
java, poput tjelesnih modela Zivotinjal¢3 na primjer.

162 Vitruvius kaZe da je arhitektura imitacija prirode, ljudi su, iz-
medu ostalog, poput ptica gradili svoja gnijezda, gradili su nas-
tambe od prirodnih materijala koji su im pruzali utociste od vre-
menskih nepogoda, itd. (Vitruvius 1990)

163 Unutar tri sheme procesa dizajniranja Christophera Alexan-
dera (Alexander 1979: 77-80) mogu se pronaci mimeticki mo-
deli arhitektonske tjelesnosti. Po Alexanderu, proces dizajnira-
nja baziran je na interakciji konteksta i forme, koji zajedno Cine
ansambl. Prva je shema, 'situacija nesvjesnog', gdje je proces ob-
likovanja dvosmjerni meduodnos konteksta i forme u samom
svijetu. Covjek je prisutan samo kao uzrok procesa. On reagira
na nedostatke, mijenjajudi ih, ali ne na nacin bilo kakve 'dizaj-
nirane' koncepcije forme. Druga shema predstavlja 'situaciju
svjesnog', gdje je dizajn proces udaljen od samog ansambla.
Forma se ne oblikuje interakcijom izmedu zahtjeva aktualnog
konteksta i djelatne forme, nego konceptualnom interakcijom
izmedu konceptualne slike konteksta, koju je dizajner naucio ili
izumio, i ideja, dijagrama i crteza, koje dizajner zastupa. Ovaj je
dizajn, po prirodi, imaginativan i intuitivan. U nesvjesnim proce-
sima nije moguce pogresno konstruiranje situacije: niko ne pra-
vi sliku konteksta, tako da ona ne moze biti pogresna. Ali, svjes-
ni dizajner radi skroz iz slike u svom misljenju a ova je na svoj
nacin uvijek pogresna. Datoj situaciji svjesnog moZze se pridru-
ziti karakter znacajnijeg drustvenog uces¢a. Shemu 'trec¢eg pro-
cesa’, a radi nezadovoljavajuce slike konteksta ranijeg procesa
koja se razvija u dizajnerovoj glavi, sada prati matematicka slika
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Tako "Spencer smatra da je arhitektura pozajmila
svoj model od Zivotinjskog svijeta (...) dok, psiholos-
ki nastrojeni estetic¢ari, sa Woélfflinom na celu, pos-
tavljaju analogiju arhitekture i anatomskih oblika."
(Gostuski 1968: 38-39)

Ao 9o

SI.51 U epohi moderne, modeliranje arhitek-
tonske tjelesnosti izvodi se iz jasno artificijel-
nog izvorista koje nema direktnih uzora u
prirodi: Izvodi se iz geometrije jednostavnih i
pravilnih oblika valjka, piramide, kocke, kvadra,
sfere..., Sto se moze identificirati i kao jezik pu-
ristickog'®, odnosno kubistickog oblikovanja u
arhitekturi. U biti, svojim ustrojem principijelno

konteksta. Sli¢no, ali suprotnosmjerno, dizajn drugog procesa
prethodi uredenom kompleksu dijagrama tre¢eg procesa. For-
ma je sad aktualno oblikovana, procesom treéeg nivoa. Forma u
ovom procesu nije pojavno prisutna i zato je pod kontrolom.
Moglo bi se zakljuciti da se unutar prve metode procesa dizaj-
niranja, mogu pronacdi neracionalni aspekti upotrebe zoomorf-
nih i antropomorfnih modela, dok se u iskazima drugog i treceg
procesa dizajniranja teZe izgubiti budu¢i da unutar njih vlada
,racionalni kontekst oc¢iS¢en od svakog viska“. Prvi proces nosi
karakter prvobitnog i historijskog, ali traje i danas. Drugom, ali i
trecem procesu, odgovara pojavljivanje dizajna kao racionalne i
drustveno kreativne discipline oblikovanja u 19. stoljecu, sa
kulminacijom u 20. 1 21. stoljecu.

164 Koncept purisitckog oblikovanja moderne arhitekture izni-
jeli su Le Corbusier i Amédée Ozenfant u ¢asopisu L'Esprit Nou-
veau, No.1, 1920.g,,



vertikalnih i horizontalnih pravaca i ploha, ova
je geometrija vezana za dcisto djelovanje te-
Zinskih sila artikuliran tim formalizmom. Ali, po-
javno, taj karakter teZine biva skoro skroz
potisnut u drugi plan budu¢i da snazno
dominira identitet geometrijskih oblika. Nacin
upotrebe tih geometrijskih formi, koje se pri-
marno aranziraju horizontalno, njihovo izdiza-
nje od tla, itd., dodatno inkliniraju formalni iz-
raz tezine u arhitekturi. Ali, taj je jezik geo-
metrije univerzalan i opceprihvacen iskaz mo-
derne, njene, kulture, nauke, tehnike... i kao
takav je Siri od polja arhitekture.

Svako arhitektonsko tijelo karakterizira trijadni is-
kaz konstrukcija, oblik i materijallé5 gdje se arhitek-
tonska tjelesnost moZe pocetno modelirati i iz samo
jednog elementa trijade. Na primjer, ako kao tjelesni
model arhitekture sluzi $koljka, moguce je uzeti njen
oblik i na toj osnovi artikulirati konstrukciju i mate-
rijal, odnosno adirati ih elementu oblika te time for-
mirati trijadu konstrukcije, oblika i materijala, od-
nosno tjelesnost. Moguce je, kao polazni elemenat
tjelesnosti, uzeti i konstrukciju Skoljke i pridodati joj

165 Sva tri elementa su vezana medusobno, pri ¢emu je jasno da
konstrukcija saraduje sa oblikom u tvorbi jedne tjelesnosti. Alj, i
materijal takoder sugerira konacni oblik. Prema ]. Paul Grillu,
svaki materijal sadrZi svoj vlastiti narociti jezik dizajna koja je
izraz: strukture, koja odreduje narociti nacin reakcije materijala
pod opterecenjem, tako se direktno odreduje struktura dizajna i
forma; teksture, koja usmjerava izbor alata koji se koriste, i koja
je u skladu sa unutarnjom strukturom; aspekt, koji daje odre-
dene boje i vanjski ovoj, poslije obrade materijala, premda je re-
zultat prethodnih dvaju izraza. (Grillo 1975: 51)
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materijal i oblik. I, moguce je kao polazni elemenat
tjelesnosti uzeti materijal Skoljke i njemu pridodati
odredeni oblik i konstrukciju. Jasno, ne mogu se u
modeliranju arhitektonske tjelesnosti iz nekog iz-
vorista ,prenijeti“ sva tri karaktera (i oblik i kon-
strukcija i materijal) jer bi takvo modeliranje tjeles-
nosti, iz $koljke na primjer, kao rezultat imalo istu tu
Skoljku, odnosno njezinu potpunu tjelesnost.

SI.5.2 Hipoteticko modelira-
nje arhitektonske tjelesnosti
iz Zivotinjskog svijeta: Ako
se modelira arhitektonska
tjelesnost iz forme Zivotinje,
on je upotrebljiv u arhitek-
turi, ali, kao takav uglavnom
neprepoznat u historiji kao
arhitektonski kvalitet. Ako se
modelira arhitektonska tje-
lesnost iz ,konstrukcije” jed
ne zivotinje, on je relativno
upotrebljiv u arhitekturi. Ako
se modelira arhitektonska
tjelesnost iz (od) Zivotinj-
skog materijala, on je rela-
tivno Siroko upotrebljiv u
arhitekturi.



Modeliranje arhitektonske tjelesnosti moZze se vrsiti
i iz artificijelnog svijeta i iz svijeta (Zive i neZive) pri-
rodelét. Modeli koji dolaze iz prirode vazni su za
uobliCenje prvobitne arhitekture i njenu tjelesnu
predodzbu jer u prapocecima arhitekture model pri-
rode dominira. Daljnjim razvojem oblast artificijel-
nog je sve viSe izvoriSte modeliranja arhitektonske
tjelesnosti. Kod artificijelnog izvoriSta, modeliranje
tjelesnosti iz same arhitekture u arhitekturu se jav-
lja kao model koji je ustanovljen u samim pocecima
razvoja arhitekture. Tek sa modeliranjem arhitektu-
re u arhitekturu, jednog tipa arhitektonskog objekta
u drugi, ima smisla govoriti o razvojnim linijama ar-
hitekture, stilskim odredenjima, itd.

S|A5.30de|iranje tjelesnosti
arhitektonskog objekta iz
artificijelnog izvorista moze

166 Christian Norberg-Shultz ustanovljava (u knjizi Genius Loci;
Norberg-Shultz 1980) Cetiri kategorije univerzalnih pejzaza, ko-
ji se javljaju kao izvjesni arhitektonski modeli. To su: romanti¢ni
pejzaz i arhitektura, kosmicki pejzaz i arhitektura, klasi¢ni pej-
zaz i arhitektura i kompleksni pejzaz i arhitektura, gdje se ne
radi o prostom modeliranju arhitektonske tjelesnosti iz datih
pejzaza. Pejzazi sluze kao Siroka osnova, gdje iz Siroke drustve-
ne interakcije i konteksta izrastaju uobli¢enja arhitektonske tje-
lesnosti.
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se odvijati iz beskrajno veli-
kog prostora pojavnih formi
stvari i predmeta, iz sva tri ili
iz barem jednog elementa
tjelesne trijade (konstrukcije,
oblika i materijala). Arhitek-
tonsko modeliranje tjeles-
nosti je u proslosti ograni-
¢eno na autohtona arhitek-
tonska izvorista a danas je
siroko prisutno kao modeli-
ranje tjelsnosti savremene
arhitekture iz ,bilo koje"
stvari ili predmeta, sugerira-
juci- pojavu iznenadujucih
modela arhitekture poput
one iz forme flase, stolice,
automobila, aviona, olovke,
raCunara... Specificno, mo-
derna arhitektura imala je
ogranicenije i sektorisano

izvoriste modeliranja, veli-
kim dijelom je prenosila u
arhitekturu formalne karak-
tere iz tjelesnosti masinskih
formi 18., 19. i 20. stoljeca.

SI.5.4 U epohi moderne, u 20. stolje¢u, modeliranje arhitektonske
tjelesnosti iz forme broda proizlazi i iz zahtjeva za ekspresijom



(naj¢esce, horizontalnog) pokreta, sto forma broda svojom dina-
mic¢nom linijom i artikulira. Model broda i slicne ,pokrenute” for-
me ne dolaze u arhitekturu kao iskaz subjektivnog izraza arhitek-
tonske kreacije — one su kondenzirani iskaz duha vremena indu-
strijaliziranog drustva u kome se Covjek pokrenuo i putuje... Kre-
tanje i putovanje tako predstavljaju neke od najvisih vrijednosti
modernog drustva, i, kao takve, metaforiraju u arhitekturu sa ma-
nje ili vise preoznatljivim modeliranjem arhitektonske tjelesnosti iz
forme broda, Zeljeznice, automobila, aviona. llustracija poveza-
nosti forme broda (u sredini) sa Unité d'Habitation u Marseillu
(arh. Le Corbusier, 1947-52.g.), lijevo i hotelom Galebom u
Brckom (arh. Juraj Neidhardt, 1975.g), desno na prikazu.

U praksi gradenja, arhitektonska tjelesnost zauzima
razliCite pojavne obrasce, kako pojedina¢nih obje-
kata tako i objekata u grupi, odnosno u urbanim
povezivanjima. Kod urbanih iskaza, modeli tjeles-
nosti su zajednicki i ¢esto imaju izvoriSte u prirodi.

SI.5.5 Artificijelne forme arhitek-
ture i prirodne forme brda cine
jednu tjelesnost u primjeru bur-
ga i samostana Mont Saint Mi-
chelle (Le Puy, 11-13.st.). Ovdje
je sama tjelesnost arhitekture

118

modelirana formom brda na
kojoj se nalazi. Aristotelovski re-
Ceno, arhitektura se u ovom
primjeru jasno javlja kao kom-
plementiranje prirode.

SI5.6 Tjelesnost stambenog naselja
Habitat u Montrealu (arh. M. Safdie,
1967.9.,) jeste superstruktura koja nosi
elemente slaganih armirano-betonskih
Celija i jednovremeno predstavlja formi-
ranje pojedinacnog arhitektonskog ob-
jekta i njegovog konteksta u smislu na-
selja — grupe objekata unutar jednog
formalnog obrasca. Tjelesnost te su-
perstrukture vezana je za modele pri-
rode - za formu ,brda’, ,planine”, i sl.

SI.5.7 Deir e[—Bahﬁ, grobﬁ "hram kraljice HatSepsut,
(Egipat, oko 2050. g. pne.), posjeduje tjelesni obrazac



arhitekture modeliran direktno iz konteksta prirode.
Figurativno receno, ,ogromna tezina planine, djelujuci
odozgo, uzrokuje pojavu horizontalno naglasene
tjelesnosti hrama, koji svojom formom prihvata i nosi
tu ogromnu tezinu”. Kompozicija planininin vertikala
(tezine) i horizontala hrama tako tvori logi¢nu sliku
tielesne povezanosti planine i hrama u jedno. Na
slican nacin se moze poimati oblikovanje tekije u
Blagaju, koja se ,podvila pod stijene planine i vezuje se
s njima”. Najznacajnija forma tekije u njenoj vanjstini
Jjeste dio krova koji je blago povijen — kao da prima i
harmonizira ogromni pritisak tezine odozgo, te se
javlia kao centralna simbolicka tacka u ukupnom
znacenju tekije.

SI.5.8 Koncept tjelesnosti u arhitekturi modeliranjem
drveta izuzetno je privlacan za oblikovanje arhitekture
u proslosti, ali i u 20. i 21. stolje¢u. U japanskom kultur-
nom prostoru, model drveta ima nijansirana znacenja.
Arhitekt Arata Isozaki aplicira model drveta u projektu
za Tokio pod nazivom ,Grozdovi u vazduhu” (1960-
62.9.). Isti model drveta upotrebljava kao koncept tje-
lesnosti i nosenja tezina Buckminster Fuller u projektu
za Dimaxion House (1929-45.9.)."7

167 Jasno, modeliranje arhitekture iz tjelesnosti drveta moze se
na¢i u teorijskim projekcijama nastanka ,primitivne kolibe“
(Abbé) Marc-Antoine Laugiera (1753.g.) kod koga su drvo i nje-
govo deblo sa racvastim granama osnovni elementi konstru-
iranja i komponiranja arhitektonskog objekta.
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Dodavanje i oduzimanje tjelesnosti

Bilo koja tjelesnost arhitektonskog objekta poima se
kao dovrsena forma koja ima svoj integritet i jasan
arhitektonski identitet. Pitanje je, kakav je karakter
tog integritetau arhitekturi, odnosno, da li arhitek-
tonska tjelesnosti nosi sobom iskaz nepromjenjive
ili promjenjive forme? Kada je potpuno uredena or-
ganizacija noSenja teZina, odnosno, kada tjelesnost
ima puni integritet, arhitektonskom objektu se ne
moZe dodati ni oduzeti tjelesnost68, a da ne izgubi
taj svoj tjelesni integritet i identitet. Takav je sistem
nosenja tezina zatvoren, poput forme kocke, koja je
potpuno ureden i zatvoren iskaz jer ima puni tje-
lesni integritet. Stogod da se doda ili oduzme formi
kocke destruira njen integritet. Nasuprot, tjelesnosti
koja je vrsta otvorene forme, odnosno sistema, mo-
gu se dodavati ili oduzimati dijelovi a da ne izgubi
tjelesni integritet i identitet.

Smisao tjelesne pojave jeste u izgradnji i odrzanju
integriteta neke prirodne ili vjeStacke stvari, gdje je
medu tjelesnim fenomenima narocito zanimljiv rast
prirodnog tijela (organizma) covjeka, Zivotinje, bilj-
ke... koje pokazuje karakter otvorene forme169. Ali, i

168 Dodavanje i oduzimanje formi, odnosno elemenata arhitek-
tonskoj tjelesnosti ima jasnu poveznicu sa definicijom arhitek-
tonske kompozicije Leon Battista Albertija (1404-1472) rene-
sansni kao potpuno dovrsene, odnosno zatvorene forme.

169 Govoreci o "otvorena organizacionoj formi biljke" Helmuth
Plessner navodi: "Za Zivu stvar postoji jedan radikalan konflikt
izmedu prinude na zatvorenost kao fizickog tijela i prinude na
otvorenost kao organizma. RjeSenje tog konflikta Ziva stvar



artificijelna arhitektonska forma, koja je sa stanovis-
ta njene fizicke ravnoteZe zatvorena forma, moZe da
iskaZe karaktere otvorene forme, i, unutar toga, iz-
vjesnu sli¢nost tjelesnog razvijanja i rasta po mode-
lu tog Zivog svijeta. U arhitekturi tijelo ,raste” u svim
pravcima, ali je rast u visinu, po vertikali, njegov
bazi¢ni iskaz!7% jer se pojavljuje kao refleks odu-
piranja tezini. Tako, i kad je arhitektonska forma do-
vrSena i okvirno iskazuje zatvoren sistem, ona ipak
zadrZzava izvjesni karakter otvorenosti, i to prostor-
no, usmjerenjem prema gore: Od arhitektonskog
objekta se uvijek ,ocekuje da raste”, ali taj karakter
ne mora biti pojavljen, moze biti prikriven.

ocekuje da raste u visinu — to znaci da se u
nekoj mjeri svakom arhitektonskom objektu
pridruzuje karakter otvorenog sistema, od-
nosno, svakom se arhitektonskom objektu
potencijalno mogu dodavati elementi u
smjeru nagore.
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Bilo da se radi o dodavanju novih formi nekoj os-
novnoj arhitektonskoj formi ili se radi o oduzimanju
manjih formi od neke osnovne, uvijek je u pitanju
tjelesna jedinica, odnosno cjelina. To znaci da se do-
daje ili oduzima neka jedini¢na tjelesnost koja uvijek
ima atribute cjelovitosti, te i sama posjeduje ver-
tikalnu osovinu, organizacije noSenja teZina, itd.

Jedan arhitektonski objekat mora imati najmanje
jednu tjelesnost. To je veoma Cest izraz u modernoj
arhitekturi, kao tjelesnost jednog kubusa. Ali, naj-
CeSce, pojavljuje se viSetjelesni arhitektonski obje-
kat, kada su te tjelesnosti organizirane u izvjestan
sistem, koji predstavlja obrazac organizacije teZina
unutar jednog objekta. Ta je organizacija Cesto nag-
lasSeno hijerarhicna. Jedna tjelesnost!71, koju Cini je-
dan cjeloviti iskaz noSenja tezina, moZe da preklopi
arhitektonski objekat u cjelini ali i u njegovom de-
talju — na primjer, kao tjelesnost jednog stupa.

SI.5.1
turu Francuske, jedan arhitektonski objekat

nalazi u svojoj formi. (...) Otvorenih formi ima i u Zivotinjskom
carstvu.” (Plessner 1981: 274-5)
170 Kao i u arhitekturi, i covjekov bazi¢ni rast je onaj ,u visinu“.

171 "Jednoj tjelesnosti se mora pridruziti karakter autostabil-
nosti: Autostabilnost je jedan od konstruktivnih uslova neza-
visnosti elemenata” (Duplay 1982: 43)



se pojavljuje kao rasclanjen na manje tje-
lesnosti (,objekte”), sto je jasno u arhitektu-
ri Chaateau de Maisons-Laffitte (1630-51.g.,
arh. Francois Mansart). U stvari, formalni
model tog objekta sugerira da je on sas-
tavljen od nekoliko naglasenih tjelesnih cje-
lina, od kojih svaka ima svoj puni tjelesni
identitet i integritet — svaki dio ima svoju
vertikalnu osovinu organizacije tezina, obli-
ka, materijala. Centralni dio objekta jasno je
artikuliran sa vertikalnom osovinom — (Oy),
dok pridodati dijelovi ojbekta bocno, lijevo
i desno (O i O3). (llustracija prema Duplay
1982172

SI.5.11 Analiza tjelesnog modela
arhitekture jednokupolne dza-
mije kakva se moZze naci u Bos-
ni i Hercegovini sugerira da se

172 Michel i Claire Duplay (u Duplay 1982) razmatraju razvoj
arhitektonskog objekta dodavanjem novih cjelina nekom posto-
jecem osnovnom objektu, pri ¢emu razliku ono $to je identitet
cjeline viden izvana (kao u predo¢enom primjeru arhitekture) i
promotren iznutra, kao aspekt konstrukcije, gdje se, u ovom
drugom slucaju tjelesnog Sirenja objekta, mora voditi racuna da
je konstrukcija uvijek i samo fizicka ¢injenica materijala.
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radi o ,arhitekturi dodavanja
tjelesnosti”, gdje su jasni koraci
njene geneze - osnovna tjeles-
nost je data u geometriji kocke.

SI.5.12 Brusa bezistana u Sarajevu:
Trostepeni model (I, II, Ill) dodava-
nja novih tjelesnosti osnovnoj tje-
lesnosti  predstavlja konceptualnu
shemu nastanka arhitektonskog ob-
Jjekta. Osnovnoj tjelesnosti, kubusu
(1), djelovanjem po visini dodaje se
tjelesnost kupole (2), dok se tjeles-
nost trgovki dodaje djelovanjem po
Sirini objekta (3).

Ono S$to vazi za modeliranje dodavanjem arhitek-
tonske tjelesnosti principijelno vazi i za modeliranje
oduzimanjem. Ali, ono S$to se oduzima, premda nije
niti vidljiva niti gradena forma, ima osobnost pune



arhitektonske tjelesnosti: nekoj se osnovnoj arhitek-
tonskoj formi, odnosno tjelesnosti oduzimaju manje
tjelesnosti. Dakle, modeliranje oduzimanja tjeles-
nosti vezano je za izvjesnu projektivnu (uvijek) ma-
nju tjelesnost koja se ne vizualizira - odnosno, tek se
posredno vizualizira preko osnovne arhitektonske
tjelesnosti na kojoj je vidljiva forma tog oduzimanja.
Rje¢nikom arhitektonske kompozicije, ta se ,odu-
zeta", nevizualizirana i virtualna tjelesnost naziva
ynegativom forme*, za razliku od osnovne tjelesnosti
koja se naziva ,pozitivom forme“173. Jasno, pozitiv i
negativ forme c¢ine u konceptualnom smislu jednu
komplemantarnu cjelinu.

- —P
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SI.5.13  Arhitekture  Stambeno
poslovnog objekta u Modrici
(arh. Fehim Hadzimuhamedo-
vi¢, 1990.9.) karakterizira model

173 Takoder, unutar arhitektonske kompozicije, odrednice pozi-
tiva i negativa forme mogu imati znacenja konveksne (pozitiv)
i konkavne (negativ) forme.
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generiranja arhitektonske tjeles-
nosti istovremeno i dodavanjem
(+) i oduzimanjem (-) tjelesnih
formi. Naime, modeliranje arhi-
tektonske tjelesnosti ovoga ob-
Jjekta ima sliedecu konceptulanu
shemu razvoja: osnovnoj tjeles-
noj formi koju predstavlja kubus
kvadra (1) ,oduzima” se dio
tjelesnosti  (figurativno  receno,
forma se ,dubi” odozgo) (2).
Potom se dodaju ugaone forme
manjih kubusa na cetiri ugla
objekta (3), i, konacno, dodaju
se forme nadstresnica (4). Arhi-
tektonski objekat se tako pojav-
iuje kao visetjelesni, ali sa jas-
nom centralnom tjelesnoscu
kvadra koji dominira arhitekton-
skom kompozicijom.

g_tlJfl n‘m
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S1.5.14 Citav grad poput Amsterdama, i narocito nje-
govo kontinualno tkivo gradevina uz ulice, moze se
promatrati kao model visetjelesne arhitekture — i to
kao iskaz ,arhitekture dodavanja”, odnosno pridru-
Zivanja jedne tjelesnosti drugoj. Tako se Citav grad,
kao kontinualno tkivo arhitektonske tjelesnosti, moze



razumijevati i promatrati kao jedan veliki, viSetjelesni
arhitektonski objekat.

Otvori u arhitekturi, prvenstveno vrata i prozoril7+
kao otvori u zidu, konceptualno mogu predstavljati
modelom oduzimanja arhitektonske tjelesnosti. Na
to ukazuje i jezik gdje se pojmovno odredenje ,otvo-
ra“ vezuje za postupak ,otvaranja“, odnosno oduzi
manja i probijanja arhitektonske tjelesnosti zida.
»,0duzeta tjelesnost” ima jasno pravilnu formu budu-
¢i da predstavlja negativ forme prozora.

SI.5.15 Vrata i prozori kao iskazi pra-
znog prostora konceptualno pred-
stavljaju negativ forme, odnosno svo-
jevrsnu negativnu tjelesnost koja je
,oduzeta” od cjeline gradevine, naj-
CeS¢e od cjeline zida koji predstavija

174 Jacques Paul Grillo sugerira da postoji elementarni oblik pro-
zorskog otvora zasnovan na ,fiziologiji oka“: On kaZe da ,fizi-
oloski oblik prozorskog otvora“ jeste horizontalno postavljena
elipsa, odnosno, to je oblik ,dobrog covjekovog videnja“ (Grillo
1975: 123) jer odgovara fiziologiji oka. Grillo ne uzima u obzir
tezinski karakter otvora. Naime, otvor je, kao dio tjelesnosti gra-
devine, podvrgnut djelovanju (vizualne) tezZine sa formalnim
posljedicama, prije svega, vertikalnih i pravougaonih, te hori-
zontalnih iskaza.
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pozitiv forme. Taj negativ forme ot-
vora javlja se, principijelno, kao geo-
metrijski pravilan jer je iskaz organi-
zacije nosenja tezina i iskazuje pravce
vertikale i horizontale.

SI.5.16 Suceljavanje dvije forme razlicitih tjeles-
nosti tvori jasan i delikatan ali ne i nelogic¢an
dvotjelesni identitet jednog arhitektonskog ob-
jekta, kako je to u primjeru modernisticke arhi-
tekture Fakulteta historije u Cambridgeu (arh.
James Stirling, 1968.g.): Karakter ,slabe” tjeles-
nosti, koju posjeduje arhitektonska forma od
stakla, suceljava se i povezuje sa ,jakom” tjeles-
nos¢u koju posjeduje arhitektonska forma od
opeke, koja se, uz to, javlja kao bazi¢na tjeles-
nost ovog objekta. Sa stanovista arhitektonske
ali i opce semiotike neka se stvar ili pojava vidi
kao ,jaka" i ,Cvrsta” zato Sto se razlikuje od
svoje kontrastne forme, odnosno ,slabe” stvari.
Dakle, iza percepcije ,jake" stvari uvijek stoji
predodzba ,slabe” stvari, i obratno. U datom
arhitektonskom primjeru, vizualizirana je upra-
vo takva ,kontrastna” slika. Stoga, pojava ,jake”
opecCne tjelesnosti legitimira pojavu ,slabe”
staklene tjelesnosti, i obratno — a zajedno cine
¢vrstu jelinu.



SI.5.17 lako nema uobicajenu, od-
nosno socijalno i stilski kodificira-
nu formu, otvor koji se formira na
uglu trgovine Best (arhitektura
grupe Site, Richmond, 1971.g.) os-
taje arhitektonican: iako se uglov-
ni otvor na objektu formira tako
da se od njega odvaja ,nepra-
vilni” dio zida, taj ,nepravilni” dio
zida je formiran od ¢itavih nelom-
lienih opeka koje zadrzavaju arhi-
tektonsku formu i svoju vertikalno
horizontalnu geometriju. Uz to,
tjelesnost dijela zida koji se odva-
ja od glavnog korpusa gradevine
i sama gradevina su komplemen-
tarni. Nasuprot, ostecenja na fa-
sadi objekta vlade Republike Bos-
ne i Hercegovine u Sarajevu (sta-
nje iz 1995. g.), nastala eksplozija-
ma granata u ratu (1992-95.9.)
pokazuju tjelesnost koja ne arti-
kulira arhitektonski kod. Rasprska-
vajuca forma koju ostavlja grana-
ta na korpusu gradevine, nema
nista od arhitektonske forme gra-
vitacijske tjelesnosti, i u potpu-
nosti desturira arhitektonski smi-
sao objekta.
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i’«f B 3 J.. e
SI.5.18 ,Estetika razorene tjelesnosti” u arhitekton-
skim projektima Lebbeusa Woodsa'” ilustrativna je
na primjeru njegovog redizajna u ratu razorene
zgrade Elektroprivrede u Sarajevu (lijevo, slika razru-
senog objekta iz perioda 1992-1995.g., desno, rede-
sign objekta L. Woodsa). Woods promovira razara-
nje uobicajene arhitektonske tjelesnosti, zasnovane
na prepoznatljivim materijalima (opeka, drvo, beton),
koju suceljava sa vrstom nove i nevidene tjelesnosti.
Uz to, ta nova tjelesnost ne biva arhitekturalizirana i
arhitektonski kédirana, poput drugih izvorno nearhi-
tektonskih formi koje ,udu” u arhitektonsku formu i
postanu dio nje. Ta nova, druga tjelesnost, kao neka
vrsta organoidno-masinske forme neofuturistickog
kvaliteta, jasno razara i ,izjeda" poznatu arhitekton-
sku tjelesnost — razara sam smisao arhitektonskog
objekta.

Generalno, i jednotjelesan ili viSetjelesan objekat ka-
rakteriziraju arhitektonski kvaliteti, gdje su materi-
jali, konstrukcije i forme odredeni gravitacijskim
djelovanjem. Kad to nije ¢injenica, u nekim primje-
rima viSetjelesne arhitekture kada, zapravo, tjeles-

175 Lebbeus Woods (1940-2012), djelovao u New Yorku, arhi-
tekt i umjetnik, oznacen kao "avangardni radikalni crtac", koji, u
svojevrsnoj maniri neofuturizma, slavi svijet masinskog i robo-
tike, promovira neku vrstu kiborg arhitekture, razarajuce i diho-
tomne tjelesnosti.



nosti dolaze u sukob jer nisu (sve) arhitektonskog
kvaliteta, dolazi do svojevrsnog razaranja same arhi-
tekture i njenog pocetnog smisla, Sto je ponekad pri-
sutno u dijelovima savremene arhitekture.

Murali, kao vremenski stara forma, principijelno
imaju i slikarski i arhitektonski karakter. Kao slikar-
ska forma nose sobom, izmedu ostalog, mimeticki
karakter i iluzivni ucinak prostora koji sustinski
oponira materijalnom i tezinskom karakteru arhi-
tekture. Kada su murali unutar enterijera, njihov je
iluzivni ucinak nesto drugaciji od onoga u eksterije-
ru. U enterijeru objekta nije, kao u njegovom eks-
terijeru, naglaSena materijalna tjelesnost arhitek-
tonskog objekta nego je naglasena artikulacija pros-
tora (egzistencijalni prostor). Tako, murali u enteri-
jeru, na neki nacin, saraduju i doraduju kategoriju
prostora ¢ak i kad prave iluzivne efekte u prostoru.
Murali mogu biti integrirani u arhitekturu na nacin
da su nastali istovremeno kad i arhitektonski obje-
kat, Sto je rjedi slucaj. Puno je ces¢i slucaj onaj koji
karakterizira savremenu kulturu i arhitekturu i ima
izraZen aspekt vizualnog komuniciranja, kada su
murali (kao i grafiti) pridodata forma arhitekton-
skom objektu. Taj komunikacijski karakter savreme-
nosti postulira forme diskurzivne komunikacije kao
Sto su tekst i slika, gdje forma savremene arhitek-
ture sama po sebi nije diskurzivna. U tom se smislu
sami grafitil’é u arhitekturi i, uz njih, svjetlosne

176 Tipotektura (engl. typotecture) je savremena oznaka za inte-
graciju teksta i arhitekture, i u enterijeru i u eksterijeru (na fa-
sadi) objekta. Samo naizgled nova kategorija, tipotektura je za-
pravo anticki fenomen, vidljiv u primjerima rimskih slavoluka,
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projekcije (slike i teksta) na fasadama, javljaju kao
jasno pridodate i nearhitektonske forme. Svjetlosne
projekcije, narocito one slike, imaju ucinak izrazite
promjene tjelesnosti arhitektonskog objekta, gdje
projicirana slika kreira iluzivni prostor koji razara ili
barem hibridizira po¢etnu, odnosno osnovnu tjeles-
nost arhitekture. Za razliku od ranijih arhitektura,
ukljucuju¢i modernu, hibridni karakter savremene
arhitekture, kao spoj dvije ili viSe raznorodnih arhi-
tektonskih formi, odnosno tjelesnosti, jeste uobica-
jena pojava, koja se, sa stanoviSta recepcije javnosti,
vrednuje arhitektonski pozitivno. Sam karakter hib-
ridnosti nije ograni¢en na savremenu arhitekturu
nego je Sira osobenost savremene kulture.

Izvorno se forma murala vezuje za unutrasnji pros-
tor, najprije onaj pecine pa arhitekture, gdje oslikani
zidovi i sam prostor ostvaruju svojevrsnu saradnju.
Tako, oslikani svijet murala sugerira pojavu njego-
vog osobenog prostora koji nosi karakter iluzivnog,
ali i kao takav on ostvaruje logi¢nu i znacenjsku ve-
zu sa konkretnim unutarnjim prostorom pedéine ili
enterijera nekoga objekta. Vremenom ¢e murali pos-
tati karakteristika dominantnog oslikavanja vanj-
skih zidova arhitektonskog objekta, kakvi su i savre-
meni murali. To bitno mijenja odnos murala i arhi-
tekture u odnosu na prvi ,enterijerski“ period mura-
la. Mural i dalje nosi iskaz iluzivnog svijeta sobom
dok eksterijer, za razliku od enterijera objekta, ne

pompejanskih natpisa, itd. Ipak, danas je situacija razlicita, jer
se savremena tipotektura odvija u drugacijem komunikacijskom
kontekstu, gdje sama kategorija arhitekture nije previse vazan
medij dru$tvene komunikacije.



artikulira primarno prostor nego masu i tjelesnost
objekta.l”7 | tu otpocinje svojevrstan sukob forme
murala i forme arhitektonske spoljasnosti. Odnosno,
dolazi do ,sukoba“ prostornog iskaza murala i tjeles-
nog iskaza arhitekture. Iskaz iluzivnog prostora mu-
rala moZe se razumijevati i kao iskaz ,slabe“ tjeles-
nosti koju on izraZava naspram uvijek materijalnije i
konkretnije ,Cvrste“ tjelesnosti arhitektonskog ob-
jekta. U ovom srazu, arhitektonska tjelesnost najces-
¢e biva desturirana u nivou ekspresije i znacenja, pri
¢emu bivaju destruirane i druge arhitektonske vri-
jednosti - stila, prostornog ucinka, kompozicije, itd.
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burgu (na slici, lijevo), gdje je slikarskim sredstvima jas-
no kreiran 3D iluzivni prostor na fasadi zgrade sa pri-
kazom ,broda koji izlazi iz zgrade”. Pri ovome, tjeles-
nost tog novostvorenog iluzivnog prostora (,broda” i
njegovog naznacenog prostora) jasno se postavlja
naspram tjelesnosti arhitektonskog objekta na cijoj se
zabatnoj fasadi nalazi, koju kategorijalno destruira. Ru-
Si se osnovna tjelesna osobenost arhitekture vezana za
materijal, ¢vrstinu i konkretnost arhitektonske pojave.

177 Drugim rije¢ima, arhitektonski objekat iznutra ima dominan-
tan identitet prostora dok je izvana dominantan identitet tijela
(objekta).
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Uz to, destruiraju se i drugi arhitektonski karakteri po-
put arhitektonskog stila, djelatne arhitektonske kom-
pozicije, itd. U konacnici, ukupna tjelesnost tog arhi-
tektonskog objekta pocinje se doimati kao “slaba” i
necvrsta — kod iluzivnog prostora kao da je presao iz
forme murala na samu arhitekturu. Na drugom pri-
mjeru murala, u ulici Kosevo u Sarajevu (na slici u sre-
dini), takoder je prisutan izvjesni iluzionisticki ucinak
3D prostora. Ali, u ovom primjeru, taj ucinak murala
izrazava svojevrsni arhitektonski kod svojom pravokut-
nom geometrijom ¢ime se povezuje sa samim arhitek-
tonskim objektom, ali i sa okolnim arhitektonskim ob-
jektima (v. analizu na skici, desno). Sav taj ucinak po-
vezivanja sa arhitekturom se ostvaruje sa, naizgled pa-
radoksalno, iluzivnom sugestijom prostora ,koji se na-
lazi unutar same te zgrade”. Time se forma i znacenje
murala zapravo ,vracaju” konceptualnoj formi arhitek-
tonskog objekta — jer ovaj naslikani, iluzivni prostor
,enterijera” arhitektonskog objekta jeste rudimentarna
karakteristika svake arhitekture.

SI.5.19 Noc¢no, a narocito vjes-
tacko osvjetlienje na fasadi gra-
devine u nekoj mjeri uvijek mi-
jenja ekspresiju tjelesnosti arhi-
tektonskog objekta u odnosu
na vziualnu percepciju te fasade
pri prirodnom dnevnom svjetlu.



Koncept no¢nog, vjestackog os-
vjetljenja trebao bi primarno biti
vezan za stilski i strukturalni ka-
rakter gradevine, vezan za njen
arhitektonski identitet. General-
no promatrano, u formi bilo
kog arhitektonskog objekta, pri
prirodnom dnevnom osvjetlje-
nju, dominira materijalni a pri
no¢nom, vjestackom osvjetlje-
nju nematerijalni karakter tjeles-
nosti. Osvijetljena vjestackom ili
prirodnom (mjesec) svjetloscu,
svaka gradevina no¢u ,demate-
rijalizira”. Uz to, dnevno osvjet-
lienje uvijek artikulira tjelesnu
gjelinu gradevine dok je no¢no
osvjetlienje uvijek usmjereno na
dijelove korpusa gradevine - na
detalje i arhitektonske elemen-
te, $to je ilustrativno u konceptu
no¢nog osvjetlienja Vijecnice u
Sarajevu”®. Na ovoj se grade-
vini, u transferu dnevnog na
nocno svjetlo, dijelom mijenjaju
karakteri i elementi arhitekton-
ske kompozicije. Tako je, na
primjer, promijenjen njen ritam,
pomjeren je sa srediSta ugaonih
rizalita ka njegovim osvijetlje-
nim ivicama, koje postaju domi-
nanta arhitektonske kompozi-
cije. Itd.

178 zgled sarajevske Vije¢nice pri dnevnom svjetlu vidjeti na

slici 6.14.
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S1.5.20 U savremenoj kulturi glo-
balno dominiraju forme digitalne
komunikacije, koje po svojoj pri-
rodi imaju ucinak virtualiziranja
konkretne stvarnosti. Taj se karak-
ter prenosi i na druge vrste komu
nikacije koje naizgled mogu biti
udaljene od digitalne komu-
nikacije i digitalne slike. Jedan od
znacajnih a rasirenih primjera vir-
tualizacije konkretnog svijeta jesu
svjetlosne, odnosno slikovne pro-
jekcije pokretnih ili nepokretnih
slika na fasadama gradevina. lako
je njihov karakter privremenost
koja proizlazi iz tehnickog i ne-
materijalnog karaktera takvih pro-
jekcija, ove iluminacije objekata
imaju  znacajan  komunikacijski
ucinak u savremenom drustvu.
Tako projicirane slike, poput pri-
mjera “3D video mappinga his-
torije Vijecnice i Sarajeva” (autor:
Knap Studio) na prednjoj fasadi
vijecnice u Sarajevu jasno des-
truriraju osnovni korpus grade-
vine. U ovom primjeru je pro-
jicirana slika ,Vucka”, maskote sa-
rajevske zimske Olimpijade 1984.



godine, koja prekriva cjelinu
desnog krila prednje fasade. Ova
projekcija razara tjelesnost arhi-
tektonskog objekta bududi da je u
biti nearhitektonicna. Rezultat ove
projekcije zapravo je dvostruko
kodirana tjelesnost, koja u svom
gjelinskom karakteru hibridziranja
arhitekture i nearhitektonske for-
me digitalne slike rezultira, arhi-
tektonski i materijalno, “slabom” i
Jfuidnom” formom. S druge stra-
ne, tim dvostrukim kodiranjem, u
meduodnosu  projicirane  slike i
arhitekture, otvara se prostor no-
vih mnogostrukih oznacenja.

Minimalisticka tjelesnost savremene
arhitekture i ,,nevidljive kuce“

U savremenoj arhitekturi je prisutna tendencija eks-
presije minimalisticke, krajnje pojednostavljene ar-
hitektonske tjelesnosti. Naspram ove tendencije mi-
nimalizma, i kao njen svojevrstan antipod vezan za
kompleksnu formu, u savremenoj arhitekturi je pri-
sutna i osobena arhitektura dominacije oblika. To je
klasa arhitektonske tjelesnosti vezana za iskaz razli-
citih, uglavnom novih morfoloskih kodova, gdje do-
miniraju nepravokutne i zakrivljene forme. Ova kla-
sa arhitekture Cesto teZi jednotjelesnom iskazu - do-
minaciji cjeline jednog oblika. U savremenoj arhitek-
turi se javlja i treca klasa arhitektonske tjelesnosti,
svojevrsna hibridizacija minimalisticke arhitekture i
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arhitekture oblika. Unutar ove dvojno kodirane arhi-
tekture, naglasSen je i identitet oblika (najceSce u
konturi i krupnom ras¢lanjenjenju) ali i minimalis-
ticka tjelesnost arhitekture, narocito u krajnje sve-
denoj artikulaciji fasadnih povrsina.

Cini se da je osnova minimalizma u savremenoj arhi-
tekturi teZnja ka potpunoj redukciji arhitektonske
tjelesnosti, pa se, kao njen ekstremni iskaz, javljaju
artikulacije ,nestajuce” tjelesnosti, koja, kao da ima
tendenciju iluzivnog nestajanja tjelesnosti i artiku-
lacije njene nevidljivosti. Razlozi ove minimalisticke
tendencije znacajno su vezani za virtualni karakter
savremene komunikacije i jasno prenose vizualno-
kulturni kod web i digitalnog svijeta i u dizajn i u ar-
hitekturu. Stoga, savremenu minimalisticku arhitek-
turu treba sustinski razlkovati od minimalizma iz
vremena moderne arhitekturi, gdje je minimalisticki
koncept forme baziran na redukciji i apstrahovanju
arhitektonskih formi u geometriju pravilnih trodi-
menzionalnih i dvodimenzionalnih formi (kubusa,
ploha, itd.)179, pri ¢emu je ta modernisticka geomet-
rija zapravo skrivala bit arhitektonske tjelesnosti1so,
Drugim rije€ima, minimalizam u arhitekturi je raz-
li¢it u modernoj i savremenoj arhitekturi buduéi da

179 Unutar minimalizma kao oblikovnog karaktera moderne mo-
Ze se diferencirati pokret u likovnim umjetnostima i muzici koji
je 1960-ih godina imenovan kao ,minimalisticCka umjetnost”
(,Doslovna umjetnost®, ,ABC umjetnost, itd.), i koji ima za cilj
promociju minimalistickih formi geometrijske apstrakcije.

180 Moderna arhitektura je svojim osnovnim formalnim karak-
terom horizontalno naglasene geometrije, zapravo potiskivala i
skrivala vertikalnu bit svakog arhitektonskog objekta.



je u prvoj prisutan minimalizam opc¢e geometrije a u
drugoj kao minimalizam arhitektonske geometrije.
Za razliku od moderne, savremena minimalisticka
arhitektura bazirana je na krajnjoj redukciji, ne sa-
mo univerzalno geometrijske nego i specificno arhi-
tektonske forme!8l. U toj redukciji arhitektonske
forme, kao konacan iskaz pojavljuje se minimalis-
ticka redukcija na osobene linearne forme, najcesce
na forme vertikala ili na vertikalno-horizontalne for-
me. Te linearne forme vertikale i pravog ugla pred-
stavljaju matri¢cne forme u genezi svakog arhitek-
tonskog objekta. Zato se minimalisticka pojavnost
savremene arhitekture moze razumijevati i kao su-
protan iskaz od arhitektonske geneze: kao posljednji
korak disolucije arhitektonske tjelesnosti, na mini-
mum forme Koja se moZe atribuirati arhitekton-
skom.182 Sa stanoviSta arhitektonske kompozicije,
minimalisti¢ki arhitektonski objekat ¢esto se pojav-
ljuje kao skup linearnih vertikalnih formi u krajnje
jednostavnom aranzmanu.

181 Za razliku od cisto geometrijske forme aplicirane u minima-
listickom izrazu arhitekture moderne, arhitektonska forma u sa-
vremenoj minimalistickoj arhitekturi nosi gravitacijsku bit us-
trojstva svake arhitekture, koja se ocituje u naglasavanju verti-
kalne forme. Nasuprot, negravitacijski orijentirana arhitektura
moderne potiCe izraz horizontalnih formi. Distinkcija dva mini-
malizma, modernog i savremenog, uvodi odredenje ovog drugog
kao ,postminimalisticke arhitekture“ 21. stoljeca. Ipak, savre-
meni minimalizam ima osobenu poveznicu u modernisti¢-
kom naslijedu De Stijla pa je stoga oekivano prisutan u prosto-
ru savremene arhitekture Nizozemske.

182 Drugima rije¢ima, vertikalna forma je na pocetku i na kraju
postojanja arhitektonskog objekta i same arhitekture. O verti-
kalnoj biti svake arhitekture i njene tjelesnosti vidjeti Sire u od-
jeljku 2 ove knjige: Organizacija nosenja teZina u arhitekturi.
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Zanimljivo je da je i elementarna struktura svake
opazene slike vertikalna, odnosno da se moZe svesti
na formu vertikalne linije. Rudolf Arnheim navodi
da je ritmizirana forma - ravnomjerno redanje vise
istih formi jedne pored druge - najjednostavnija
forma vizualne percepcije (Arnheim 1974: 56). Raz-
vijajuéi ovaj stav, Fehim HadZimuhamedovi¢ speci-
ficira formu vertikale, odnosno vertikalnog ritma,
kao osnovnu opazajnu formu slike (Hadzimuhame-
dovi¢ 2010)183, On sugerira da likovni prapocetak,
ali i svojevrstan osnov svake slike pripada formi
vertikale, odnosno, vertikalnoj strukturi slike84. On
iznosi tezu da ritam umnoZenih vertikalnih formi ¢i-
ni osnovnu opaZajnu formu svake slike i da je to
posljedica gravitacijskog ustrojstva svijeta. Tako se,
u svojevrsnoj paraleli sa genezom arhitektonskog
objekta, moze uociti da geneza svake slike otpocCinje
formom vertikale i da zadnjem stadiju pojave svake
slike, odnosno njenom nestajanju, pripada vertikal-
na forma.

183 Esej “Fenomenologija vertikalnog ustrojstva svijeta slike” u
knjizi Tekst o slici - transcendencija kao bit umjetnosti (HadZi-
muhamedovi¢ 2010: 49-71).

184 Fehim HadZimuhamedovi¢, u eseju pod naslovom “Neobi¢no
obi¢tna kuc¢a - arhetip vertikale u azilu umobolnih”, u knjizi
Tekst o arhitekturi, kaze: ,Bilo koja likovna analiza videnja bi
pokazala prisustvo vertikale, odnosno vertikalnog principa kao
aksioma vizualne percepcije. Ekspresija vertikale, zapravo, daje
minimum perceptivne dinamike vizualu, odnosno, daje pocetni
identitet slike. Izmedu tacke, kruga, horizontale, vertikale...,
likovni prapocetak i metahistoriju slike ima smisla odrediti pos-
ljednjim elementom.” (Hadzimuhamedovi¢ 2001: 52)



crme

SI.5.21 Kad se reducira tjelesnost arhitekton-
skog objekta unutar minimalistickog koncepta
savremene arhitekture, ono $to preostaje kao
krajnja forma bez koje nema pojave arhitek-
ture jeste vertikalna forma, koja jednovremeno
predstavlja pocetnu formu svakog gradenja i
svake tjelesne geneze arhitekture. U primjeru
gradevine Dee and Charles Wyly Theater (arh.
Rem Koolhaas&OMA, Dallas, Texas, 2001-9.g.;
slike, lijevo i u sredini), njen je eksterijer (u pot-
punosti) i njen enterijer (djelomicno) sveden na
pojavu iskljucivo vertikalnih linearnih  formi.
Objekat La Héronniere (arh. Alain Carle, Cana-
da, Wentworth, 2014.g.; slika desno) posjeduje
ekskluzivnu arhitektonsku kompoziciju vertikal-
nih formi poredanih jedna do druge, gdje je
minimalisticki karakter, odnosno redukcija for-
me naglasena i tamnom bojom.

DA 0 1

.

SI.5.22 Objekat Importanne centra u
Sarajevu, stambene, poslovne i trzne
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namjene (arhitekti Igor i Sanja Grozda-
ni¢, 2009.9.) komponiran je u skladu sa
minimalistickim trendom u savremenoj
arhitekturi, odnosno u oblikovnoj re-
dukciji arhitektonskog objekta na verti-
kalnu formu. U djelini, karakterizira ga
jasno artikuliran linearizam, odnosno
vertikalizam dominantan na svim fasa-
dama, koji je kombiniran sa 3D kubus-
nim oblikovanjem, odnosno stereoto-
mijom oblika.

J18Cezavajuca“, odnosno ,nevidljiva“ tjelesnost, kao
karakter savremene arhitekture, samo je dio njenih
minimalistickih tendencija, pri ¢emu ono Sto pre-
ostane u ,intencionalnoj destrukciji arhitektonske
tjelesnosti“ uvijek nosi barem ostatke vertikalne for-
me, kao osnovne tjelesne forme arhitektonskog ob-
jekta. U stvari, poticaj pojavi savremene minimalis-
ticke arhitekture jeste ekonomija drustvenog komu-
niciranja, gdje ono nije zainteresirano za komuni-
kacijske kanale koji dolaze od arhitektonske i sli¢nih
formi ,vanjskog“ pojavnog svijeta. Iz toga i proizlazi
krajnja redukcija komuniciranja arhitektonskom
formom?185, $to, u nekim ekstremnim minimalisticko-
reduktivnim konceptima vodi ka pojavi arhitek-
tonskog objekta koji je ,nekomunikativan®, “slijepih
procelja”, ili, ¢ak ,iSCezavajuci“i ,nevidljiv*".

185 Q vezi oblikovanja i komuniciranja u minimalisti¢koj arhitek-
turi vidjeti esej: ,Slijepa arhitektura - minimalizam komuni-
ciranja i oblikovanja“ u knjizi Tekst o slici - transcendencija kao
bit umjetnosti (Hadzimuhamedovi¢ 2020: 144-6)..



znacdi da je karakter njene vizualnosti takav da ona “ne
zeli svojom pojavom (vanjstinom) da nas komunicira”.
Trend crnih savremenih gradevina, arhitektonskih obje-
kata tretiranih tamnom i crnom bojom, sugerira pojavu
takve nekomunikativne arhitekture, jasne u primjeru King
Library (arh. Christians Brygge, Copenhagen, 1999.g.).
Isti, reduktivni smisao komuniciranja vezan je i za ,gra-

"X

devine koje is¢ezavaju” i za "nevidljive gradevine”, sto je
takoder jedan od savremenih trendova u arhitekturi:
Uciniti da se tjelesnost arhitektonskog objekta $to manje
vidi. Takav je objekat Tower Infinity (,Invisible Tower") u
Seoulu (projekat iz 2013. godine; slika desno)'®, sa
oblikovnom idejom da se s pomocu efekata led rasvjete
arhitektonski objekat ucini ,nevidljivim”, odnosno sto
manje vidljivim.

Arhitektonska tjelesnost ,nevidenih“ oblika

Savremena arhitektura oblika ima iskaz u svojevrs-
nom novom kljucu razli¢itih morfoloSkih kodova
(gdje ipak dominiraju zakrivljene forme), koju Char-
les Jencks i Karl Kropf!8” nazivaju arhitekturom

186 Primjeri na gornjoj slici su preuzeti iz knjige Fehima Hadzi-
muhamedovica Tekst o slici: Transcendencija kao bit umjetnosti
(HadZimuhamedovi¢ 2020: 145).

187 Savremenu arhitektonsku situaciju, Ch. Jencks i K. Kropf, u
knjizi Theories and Manifestoes of Contemporary Architecture
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nove paradigme ili arhitekturom nove kompleks-
nosti. Pojavno, radi se o klasi potpuno nove arhitek-
ture, gdje dominira identitet razli¢itih oblika, koji su
na svoj nacin ,nevideni“188, odnosno nema iskustva
u recepciji takve arhitekture. Savremena arhitektu-
ra, u kojoj dominira kategorija oblika prisutna je u
klasifikaciji savremene arhitekture ,u doba globa-
lizacije“ Kenetha Framptonal89, koju on postavlja u

(1997) prepoznaju u dva polja, arhitekturu koja kontinuira
prethodnu i onu koja predstavlja nove paradigme. Tako je u
prvom polju arhitektura koja je mutirala iz moderne arhitekture
u tri glavne tradicije: kriticki i ekoloski Postmodernizam (koji
ukljucuje tradicionalnu arhitekturu ili joj je paralelan), High-
Tech arhitekturu i skulptoralni Kasni modernizam, Dekons-
truktivnu arhitekturu, subverzivni Novi modernizam. Drugom
polju pripada potpuno novi iskaz arhitekture - Nova paradigma
ili Paradigma kompleksnosti. Ta arhitektura ima mogu¢i okvir
pojavljivanja nauke kompleksnosti i teorije kaosa, gdje se kom-
pleksnost iskazuje prvenstveno geometrijskom teorijom Benoit
Mandelbrota i iskaza fraktala.

188 Taj ,karakter nevidenog” - formi i znakova koje se teSko po-
vezuju sa iskustvom i sa pojavnim formama generiranim u raz-
voju arhitekture, dizajna i, generalno, savremene kulture moZe
se povezati sa konceptom simulakruma Jeana Baudrillarda. On,
u knjizi The Precession of Simulacra (Baudrillard 1984), pojas-
njava da se u savremenom svijetu hiperrealnosti znakovi pojav-
ljuju u Cetiri nivoa: I nivo, za znakove se misli da odrazavaju ba-
zi¢nu realnost; II nivo, kad znak maskira realnost; III nivo, kad
znak maskira odsustvo realnosti; i IV nivo, kad znakovi postaju
simulakrumi - nemaju nikakvu relaciju sa stvarnosc¢u i postaju
puka simulacija. Karakter kategorije ,nevidenih” oblika u arhi-
tekturi moze se konceptualno povezati sa Baudrillardovim cet-
vrtim nivoom znaka.

189 Frampton u knjizi Modern Architecture - A critical History, u
poglavlju pod naslovom ,Architecture in the Age of Globa-
lization: topography, morphology, sustainability, materiality,
habitat and civic form“ (Frampton 2007: 344-389).



Sest trendova - metadiskursa. Jedan od tih Sest me-
tadiskursa jeste morfologija - iskaz kategorije oblika
u arhitekturi, koje se jasno povezuje sa pojavnim ka-
rakterom oblika u biologiji, geofizici, arheologiji, itd.
Ovaj metadiskurs morfologije zapravo prekriva ili je
vezan i za druge od Sest Framptonovih diskursa, a
narocito za diskurs topografije. Pojavnost arhitek-
tonskih formi takve morfoloske arhitekture u pravi-
lu je vezana za pojavu zakrivljenih formi i za racu-
narsku tehniku. Cini se kao da, unutar ideologije
morfoloSkog kulta, savremena arhitektura i dizajn
otkrivaju ,nadmoc¢” krivolinijskih i zakrivljenih nad
pravolinijskim i plosnim formamal%, Sa stanovista
tezine, morfoloska arhitektura (oblika) principijelno
potiskuje ekspresiju tezinel9!, gdje u njenom savre-
menom iskazu ekstremna dominacija oblika skoro
potpuno sugerira otklon od ekspresije tezine ili se
ona pojavljuje sporadi¢no i kao fragment.

190 Greg Lynn se po Kenethu Framptonu (Frampton 2007) jav-
lja kao glavni teoreticar morfoloSkog kulta u knjigama Folds,
bodies, & blobs: collected essays (1988, Bruxelles: La Lettre
volée) i Animate Form (1999, New York: Princeton Architectural
Press), sa izrazenim utjecajima na koncepte novih zakrivljenih
formi arhitekture (,arhitektura nove paradigme” - Ch. Jencks &
K.Kropf). Lynn ukazuje na vaznost D'Arcy Thompsona (1860-
1948), Skotskog biologa i matematicara (knjiga, One Growth and
Form, 1917), koji naglaSava nadmo¢ krivolinijskih nad pravo-
linijskim formama i time sklonost ka apriori digitalnom obli-
kovanju (oblika) u polimorfne strukture koje on naziva ,grud-
vice“ (blobs)

191 Q klasi arhitekture oblika i njenom netezinskom ustrojstvu i
ekspresiji vidjeti Sire u drugom dijelu ove knjige: Organizacija
noSenja teZina u arhitekturi.
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SI1.5.24 Tamo gdje u savreme-
noj arhitekturi cjelina jednog
oblika dominira, poput forme
vile Shell, (projekat Zahe Ha-
did za Dubrovnik), nema mje-
sta za percepcijsko-kognitivho
propitivanje teZine u njenom
sistemnom iskazu — onako ka-
ko se to cini kad, na primjer,
promatramo gredu poloZenu
na stupove i pitamo se hoce li
ti stupovi moci izdrzati tezinu
te grede iznad. TeZina, od-
nosno karakteri materijala i
konstrukcije ovog objekta po-
tisnuti u drugi plan za racun
forme, koja, sama, nosi ukup-
ni identitet formalne pojave.
Na slican nacin, forma jedne
skoljke iz prirode ima neupi-
tan identitet. lako sam naziv
objekta “Shell” uz predocenu
formu sugerira vezivanje za
sliku (forme) skoljke iz priro-
de, paZljivija vizualna analiza
moze otkriti jasne znakove
“neorganicnosti” ove forme i
u gelini i u detalju. To se vidi



u 2D zaravnjenjima ploha, u
ostrim  linijama  suceljavanja
ploha eksterijera, i sl. Time
objekat, uz ve¢ prisutni znak
prirode i prirodnog, iskazuje
znak i svoje artificijelnosti i
moze se jasno identificirati i
kao artificijelni objekat. U cje-
lini, arhitektonski objekat je
dvostruko kodiran, i organicki
i artificijelno, pa time artiku-
lira vrstu hibridnog dizajna.

Savremena arhitektura nove paradigme uglavnom
se pojavljuje u otklonu od ispoljavanja teZzine, pa su i
njeni oblici u otklonu od vertikale i pravog ugla, for-
me postavljene pod nagibom u odnosu na vertikalu i
horizontalu, Cesto su krivolinijske i u otklonu od
ravnih plosnih formi. Takva je arhitektura zakriv-
ljenih formi Franka O'Gehryja i Zahe Hadid, frak-
talne i blob arhitekture, itd. Takvu arhitekturu koja
formalno inklinira vertikalu i pravi ugao artikulira
Daniel Libeskind, Vittorio Magnago Lampugnani,
Peter Eisenman, i drugi arhitekti.

Karakter arhitekture nove paradigme u smislu ot-
klona od vizualnog ucinka teZine, njenog materi-
jalnog iskaza i tjelesne ekspresije vezan je za Cinje-
nicu da takva arhitektura dolazi iz arhitektonski
neoriginalnih izvoriSta. Arhitektonski neoriginalna
izvoriSta su ona iz kojih arhitektura nije modelirana,
niti primordijalno niti tokom dugog razvoja arhi-
tekture. Nasuprot, originalna su ona arhitektonska
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izvoriSta koja su jasno prepoznatljiva kao iskaz
tezine materijala i sistemnih obrazaca noSenja te-
Zina. Arhitektonski neoriginalna izvorista, klasa koja
danas dominira u modeliranju savremene arhi-
tekture, mogu biti vezana za bilo koju stvar ili po-
jam koji moze biti uveden u arhitekturu slucajno.
Ali, takva izvoriSta, vezana za formu ,balona“ ili
»Skoljke“ na primjer, moraju u procesu modeliranja
arhitekture biti arhitektonski kodirana i, ono $to je
uz to vazno, moraju zadobiti karakter artificijelnog
bez obzira da li su prirodnog izvoriSta. Kad su
prirodnog izvorista, poput svojevrsnih modela obli-
ka arhitekture nove paradigme, oni mogu da budu
osobeni analogoni Zivog svijeta ali nikad njegovi
supstituenti. Drugim rije¢ima, forme novih oblika
mogu biti samo slicne prirodi, i to jednim svojim
slojem, jer moraju imati i jasan sloj artificijelnog
preko kojeg zadobijaju karakter ,artificijelne priro-
de“192  (,artificijelnong drveta ili Zivotinje“, na
primjer). Takva savremena arhitektura mora zado-
biti definiciju vezanu za taj dvostruki kéd - jed-
novremeno i artificijelnog i svijeta prirode.

192 Greg Lynn, glavni teoreticar morfologije nove paradigme u
arhitekturi, odnosno zakrivljenih formi koje ,izgledaju kao
oZivljene“ i imaju efekat raS¢enja i ekspanzije. On pojaSnjava nji-
hov karakter formalnim odrednicama ,grudvice” (blob) u knji-
gama Folds, bodies, & blobs: collected essays (1988) i Animate
Form (1999). Fehim HadZimuhamedovi¢ naglaSava, u njegovom
konceptu metafizicke ku¢e (HadZimuhamedovi¢ 2008), central-
nu ulogu elementa vazduha u artikulaciji i prizivanju zivog, po-
najprije Covjekovog svijeta u arhitekturi. U tom se smislu
njegova metafizicka kuc¢a vezuje za vazdusne forme - balone,
mjehurove, itd, karakter koji se moZe prepoznati kao iskaz
savremene ,grudvaste” arhitekture zakrivljenih formi.



" el
SI.5.25 Radi upotrebe zakrivljenih formi, morfo-
loSku arhitekturu je moguce, premda ne eks-
kluzivno, vezivati za forme Zivog svijeta. Mor-
fologija arhitektonskih formi Guggenheim mu-
zeja moderne [ savremene umjetnosti u Bilbau
(arh. Frank O'Gehry, 1997.g.) sugerira pojavu
arhitektonske kompozicije kao vrste ,oZivlje-
nih", ,energiziranih”, ,rastucih”, ,Sire¢ih”, ,uvija-
jucih”... arhitektonskih formi. Tako se unutar ar-
hitekture pojavljuje vrsta ,artificijelne prirode” —
sintagma koja je tek naizgled unutar same

sebe suprotstavijena jer je koncept ove arhi-
tekture hibridnost, odnosno dvostruka kodi-
ranost (i artificijelno i naturalno).

SI.5.26 Topografski zakrivliene forme u savremenoj arhi-
tekturi su zapravo dio savremenog morfoloskog kulta, ve-
zuju se za zakrivlene forme povriine zemlje, poput
arhitekture "artificijelnog pejzaza"™®® International Port

193 Dosezanje "artificijelnog pejzaza" je savremeni koncept obli-
kovanja arhitekture iz neoriginalnog arhitektonskog izvorista —
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Terminala u Yokohami (arhitekti: Alejandro Zaera Polo i
Farshid Moussavi, 2002.g.). Sa stanovista svojevrsne (ne-
napisane) ideologije savremene arhitekture oblika koja
sugerira hibridizaciju prirodnog i artificijelnog svijeta,
vanjstinu objekta, poput arhitekture ovog terminala, treba
uklopiti u okolis da ne privlaci previse paznju — da bude u
bude prirodan iskaz i istovremeno da bude jasan arti-
ficijelni iskaz i znak. Oznacenje arhitekture u predocenom
primjeru je prvenstveno oznacenjima ,vjestackih brda i
dolina”.

Izotropni®4 i anizotropni prostor i tjelesnost

Arhitektonska tjelesnost, ali i njen pripadajuéi praz-
ni prostor karakterizirani su izotropnim i anizotrop-
nim prostorom. Odnosno, arhitektonska tjelesnost
se pojavljuje i kao neizotropna, kao svojevrstan is-
kaz hijerarhi¢nih dijelova i prostora, i kao izotropna,
kao svojevrstan iskaz nehijerarhi¢nih, odnosno istih
i slicnih dijelova i prostora. Ova druga se znacajno
artikulira tek sa arhitekturom moderne, ona prva je
karakter primordijalne, historijske i tradicionalne
arhitekture.

historijska arhitektura, kao jasan artificijelni iskaz, nije direktno
modelirana iz prirodnih formi, poput forme brda. Kad neka pri-
rodna forma biva modelom oblikovanja u arhitekturi ona mora
poprimiti arhitektonski kdd. James Corner, u knjizi Recovering
Landscapes in Essays in Contemporary Landscape Architecture
(Princeton Architectural Press, 1999) sugerira da se svako mje-
sto danas pocinje promatrati kao prirodni ili artificijelni pejzaz.
194 U fizici, odnosno u geometriji, pojam izotropnog oznacava
kvalitet "istih osobenosti u svim pravcima", odnosno, "identi¢an
u svim pravcima". Nasuprot, pojam anizotropnog oznacava
"promjenjivost s obzirom na smjer".



U teorijskom smislu, sociolog i filozof Henri Lefe-
bvre (1901-1991) oznacava izotropnim prostor koji
je kreirao El Lissitzky i koji se vezuje za uvodenje
geometrijskog koda u arhitekturul?, Dalibor Vesely
sugerira da arhitektura i perspektiva razdjeljuju
smisao koherentnog prostora u arhitekturi, najjas-
nije iskazanog u konceptu "sobe", gdje se prostor ne
razumijeva poput fenomenalnog prostora prirode
nego je to izotropni prostor geometrijel%. André
Wogenscky postulira da se arhitektonska misao Le
Corbusiera iskazuje u izotropnom prostoru, kao
vrsti inertnog, neutralnog i nezivog kontejnera, koji
ima karakter neogranicenog i apstraktnog 197. Rudolf
Arnheim, unutar psihologije opaZanja vizualnih for-
mi, ukljucivo i arhitekture, razvija razmatranje izo-
tropnih opazajnih vizualnih sklopova - osnovnih ob-
razaca videnja, gdje koristi pojam izomorfnog, koji, u
biti, preklapa pojam izotropnog9s.

195 Prema, Lukasz Stanek, Henri Lefebvre on Space, Architecture,
Urban Research, and the Production of Theory, University of Mi-
nnesota, 2011.

196 Dalibor Vesely, Architecture in the Age of Divided Represen-
tation, Massachussets Institute of Technology, 2004.

197 Wogenscky, André. (2006). Le Corbusier's Hands. Massachu-
ssets Institute of Technology.

198 Jzomorfizam, kategorija koja se odnosi na ,slicne forme*,
semoze uvjetno postovijetiti sa kategorijom izotropnog (punog i
praznog) prostora. Unutar Gestalt psihologije, Rudolf Arnheim
se bavio kategorijom izomorfizma odnosno njegove vizualne
percepcije The Gestalt theory of expression. Toward a psychology
of art (Arnheim 1966). Ovu je kategoriju kasnije upotrijebio pri-
likom inauguracije dvije elementarne klase vizualnih formi
(obrazaca): ,centri¢cnih” i, ekscentri¢nih” sistema (slike) u knjizi
The power of the center: A theory of composition in the visual arts
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Standardizacija, bilo kao iskaz funkcije ili forme u
modernoj arhitekturi, artikulira kategoriju izotrop-
nog prostora - gradnju uniformnog prostora jedna-
kih ili slicnih formalnih i funkcionalnih vrijednosti u
svakom svom sastavnom dijelu, prostora baziranog
na repeticiji jednog matri¢nog modula (geometrije).
Pojavljene forme, odnosno moduli izotropnog pros-
tora, mogu biti i dimenzionalno razliciti, ali presu-
dan je vizualni uc¢inak istosti, odnosno sli¢nosti, ko-
ga sve forme postizu istim/sli¢cnim vizualnim napo-
nom. Radi se o kategoriji istog/slicnog vizualnog na-
pona u svakoj tacki punog ili praznog prostora, od-
nosno modulu i sastavnoj jedinici prostora (fasade,
volumena, itd). [zotropnost se manifestira i kao puni
(maseni) i kao prazni prostor arhitektonskog objek-
ta - pojavljuje se u planu objekta, na fasadi, u volu-
menu objekta, kao aspekt materijalnosti zida, stupa,
grede, fasade, itd.

(Arnheim 1988). Generalno, moZe se jasno povezati ekscentric-
ni, odnosno izomorfni karakter forme za izotropnu ekspresiju
vizualnih formi dok se centri¢ni karakter vizualnih formi moZze
jasno povezati za anizotropnu ekspresiju vizualnih formi. (Arn-
heimova ilustracija centri¢nog i ekscentri¢nog sistema, i njihove
interakcije; promatrano slijeva nadesno.)
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SI1.5.27 Zahtjevi za kreacijom
izotropnog prostora, uglav-
nom intuitivnog a ne pro-
gramskog karaktera, odre-
dili su formalne i pojavne
aspekte znacajnog dijela
moderne arhitekture u svi-
jetu, ali i u Bosni i Herce-
govini. U vanjstini Serefudin
— Bijele dZzamije u Visokom
(arh. Z. Ugljen, 1980.g.), sve
su forme primarne plastike
ujednacene, 5to je jedan od
razloga ekspresije cjeline ci-
tavog objekta. Ovaj je obje-
kat jasan primjer kreacije
izotropnog prostora u is-
kazu arhitektonske tjeles-
nosti, sa primjenom geo-
metrijski  relativno  sli¢nih
formi. Vazan je ucinak istos-
ti vizualnog napona u sva-
kom dijelu toga objekta, pa
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su forme kubusa valka i za-
rezane kupe - izotropne,
odnosno, ,iste”. Artikulaciji
izotropnosti  znacajno do-
prinosi i sveprostiruca bijela
boja. Dosljedno se aplicira
princip izotropnosti pa je,
namjesto tradicionalnog na-
glasavanja vertikale munare
(uobicajeno maloga precni-
ka, proprocionalno vitke u
urbanom prostoru Visokog),
sam kubus munare izrazen
proporcijama koje su bliske
ostalim apliciranim kubusi-
ma na objektu, narocito
onima u gornjem dielu
dzamije. Tako forma muna-
re, da bi bila dio deline
izotropnog prostora, zado-
bila izrazito zdepastu for-
mu, sa pre¢nikom munare
oko 4,5 metra. U delini,
nema dominacije glavnog
prostora nad sporednim jer
su sve forme sli¢nih prostor-
nih vrijednosti.

[zotropni prostor se u modernoj arhitekturi pove-
zuje sa, za modernu karakteristicnim "ploveéim" i

199 U tkivu stare carsije u Visokom, prisutna je tipologija tra-
dicionalnih formi dZzamija sa drvenom krovnom munarom ciji
su precnici oko 1,5 m.



»pokrenutim“ formama, i tvori novi oblikovni kva-
litet. Potpunost pojave modernistickog prostora u
arhitekturi obiljeZena je dinamiziranjem standardi-
ziranih formi u smislu vizualnog ucinka njihove
pokrenutosti. Tako se izotropni prostor uglavnom
opaza i kao "pokrenut”, "u plovljenju”, i sl, i to
uglavnom kao iskaz horizontalne ekspresije forme.
Takva ekspresija pokrenutosti oblika javlja se kao
univerzalna u modernoj arhitekturi ali i slikarstvu i
skulpturi, $to je uocena Cinjenica u umjetnosti s
kraja 19. stolje¢a (na primjer, "ploveée forme" u
slikarstvu i plakatima Henri de Toulouse-Lautreca).
Forma izotropnog ploveceg prostora omogucava do-
sezanje modernistickog arhitektonskog karaktera
koji se odnosi na jednost arhitektonskog objekta. To
znaCi da se sve sastavne forme jednog arhitek-
tonskog objekta teze ujediniti u jednu formu, u je-
dan plasticki iskaz. "Ploveci oblici", zapravo, sugeri-
raju stapanje figure i pozadine - vidljivo u slikarstvu
ili plakatu, te stapanje strukture i ornamenta - vid-
ljivo u arhitekturi i dizajnu. Tako ¢e u umjetnosti Art
Nouveaua ,strukturalizacija ornamenta“ dovesti do
kasnijeg potpunog iSCezavanja ornamenta u nared-
nom periodu moderne arhitekture.

lako se moZe posti¢i upotrebom geometrijski nepra-
vilnih formi kao jedinicnog modula, izotropnost
tekuceg prostora u arhitekturi moderne najcesce se
manifestira geometrijski pravilnim, pravougaonim i
horizontalnim formama. Ovo proizlazi iz potrebe za
standardizacijom i univerzalizacijom formi u domi-
nantnoj upotrebi geometrijskog jezika u moderni.
Tako se artikulira mreza istih vizualnih napona, istih
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u svakom pojedinacnom polju - modulu. Takav je
reprezentativni obrazac moderne primjenjen na ob-
jektu hotela RuZe u Mostaru (v. ilustraciju 3.48).

, (it
SI1.5.28 Izotropnost tekuéeg prostora moze se manifes-
tirati i geometrijski nepravilnim, organickim oblicima koji
su medusobno sli¢nog vizualnog napona i u¢inka. Taj se
iskaz specificno javlja u modernoj arhitekturi, i to naro-
Cito u prizemnim dijelovima zgrada u maniri gradnje Le
Corbusiera, gdje se javlja ekspresija tekuce forme na ka-
menom zidu, preko kojeg se postavlja centralni kubus.
Takav je oblikovni obrazac potpuno afirmiran na objektu
Filozofskog fakulteta u Sarajevu (1959. g.) arhitekte Jura-
ja Neidhardta®®.

[zotropni prostor u moderne arhitekturi vodi ka
tjelesnosnom modelu "arhitektonske kutije". Kako
izotropni prostor u arhitekturi znaci da su vizualni
naponi u svakoj tacki prostora isti/slicni, konacna
vizualna pojava se prepoznaje i percipira kao arhi-
tektonska tjelesnost kutije. Izotropni prostor ne

200 Juraj Neidhardt (1901-1979) je jedan od najznacajnijih pred-
stavnika i promotora moderne arhitekture u Bosni i Hercego-
vini. Studirao je u Becu kod Petera Behrensa, bio je saradnik Le
Corbusiera (1932-1936) u njegovom pariskom ateljeu.



podrazumijeva postojanje hijerarhijskih odnosa - u
izotropnom polju nema glavnog i sporednog pro-
stora jer su svi prostori isti ili sli¢ni. Vizualnost ku-
tije, kao iskaz izotropnog i standardiziranog prosto-
ra, gradi pozeljnu sliku i model moderne arhitek-
ture. Sama tjelesnost kutije ima naglasenu trodi-
menzionalnu ¢vrstinu i vizualnu ekspresiju tjelesne
jednosti arhitektonskog objekta, te ostavlja takav
utisak na promatraca kao da tezinske sile prihvata i
distrubuira cjelinom svog oblika. Kutija i izotropni
prostor sa karakterom "istog ili slicnog vizualnog
napona u svakoj tacki" odreduju recepciju tih karak-
tera moderne arhitekture u nivo relativno odrede-
ne/neodredene percepcije samog arhitektonskog
objekta: "izvjesnim osjec¢ajem forme i prostora”.

Tjelesnost kutije sugerira moguéu nekongruenciju
vanjstine i unutra$njosti arhitektonskog objekta bu-
du¢i da odnos eksterijera (fasade) objekta nije u di-
rektnoj kauzalnoj vezi sa njenim konstruktivnim sis-
temom u unutra$njosti. Taj karakter proizlazi i iz
mo- dernistickog izuma - konstrukcije "objeSene
fasade", koja skriva, odnosno maskira iskaz
konstruktivnog sistema koga prekriva. Za
artikulaciju i razvoj obje- Sene fasade znacajni su
doprinosi Cikaske $kole pot- kraj 19. st. Amblemtski
je znaCajna arhitektonska realizacija Fagus werk
(1910. g.) Waltera Gropiusa i Adolfa Meyera, gdje se
artikulacijom fasade (modu- larne mreze) priziva
izotropni prostor. Takoder, his- torijski vaZna
pojava je Le Corbusierova promocija koncepta
DomlIno sistema gradnje u arhitekturi, ba- ziranog
na skeletnoj konstrukciji (1914. g.), koji sobom nosi
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i karakter modularnosti, iz koga slijedi sugestija
nastanka izotropnog prostora, kako u pod- nom
planu tako i trodimenzionalno.

Nasuprot izotropnom, u biti nehijerarhijskom i nedi-
ferenciranom punom ili praznom prostoru u moder-
ni, tradicijska i predmoderna arhitektura iskazuju
hijerarijske i diferencirane odnose: takav je prostor
anizotropan. Arhitektonski objekat koji artikulira
anizotropni iskaz diferenciran je na "glavni" i "spo-
redni” prostor. Sam kvalitet tih odnosa baziran je na
razlici prostora (koja se moZe razumijevati kao "ne-
slicnost"), ili tek na njihovoj izvjesnoj slicnosti, ali
nikako na "istosti" prostora kako je to slucaj kod izo-
tropnog modernistickog prostora. Kvalitet anizo-
tropnog prostora je razlikovna mjera pojavljivanja
izotropnog prostora21, i obratno.

201 Unutar moderne arhitekture, kao njen kriticki dio, javlja se
teZnja ka iskazu u moderni zapostavljenog anizotropnog prosto-
ra. Tako, arhitekt Louis Kahn, "popravljajuéi" modernisticki izo-
tropni prostor, uvodi hijerarhi¢ne odnose izmedu arhitekton-
skih formi koje artikuliraju razlicita kori$¢enja prostora. Kahn, u
tom smislu, diferencira prostore, odnosno njihove forme na vaz-
nije i manje vazne, na "sluzece" i "sluzene", sto je artikulirano u
objektu Richards Medical Research Laboratories (Pennsylvania,
1965.g.). Holandski arhitekt Aldo van Eyck transformira izo-
tropni prostor u hijerarhi¢ne blokove, $to je vidljivo u planu Op-
¢inskog sirotista u Amsterdamu (1960.g.). Vracanje hijerar-
hi¢nosti prostornih i formalnih odnosa u arhitekturi prisutno je
i u trazenju dosljednog funkcionalizma unutar arhitektonske
konstrukcije i s njom povezanim prostorom u pokretu Novog
brutalizma (New Brutalism), gdje se, zapravo, konstrukciji vraca
znacaj prostornog ucinka i ona se ne promatra kao zasebna i pe-
riferna arhitektonska kategorija.



Ugao arhitektonskog objekta je u arhitekturi siste-
ma, odnosno u tradicionalnoj i predmodernoj arhi-
tekturi, mjesto najizrazitijeg djelovanja teZine i iska-
zivanja konstrukcije. Ugao je konstruktivan, pa se na
tom mjestu oCekuje izrazita konstrukcija zida, stupa,
i dr. U moderni se ugao Cesto artikulira kao prazan
prostor (prozorski otvor, ili sl.) da bi se pokazalo da
je osnovna konstrukcija bazirana na obliku kubusa
(kutije). Kubus, kao trodimenzionalni iskaz nosi te-
Zine cjelinom svoje tjelesnosti, odnosno oblika, dok
je u arhitekturi sistema, prenoSenje teZina postav-
ljeno u najcesce linijski obrazac uzroc¢no-posljedic-
nog iskazivanja.

Zanimljiv je primjer modernisticke zgrade Mirovin-
skog zavoda u Sarajevu i njenog predmodernistic-
kog arhitektonskog okruZenja. (sl. 5.29) Dominantni
izotropni iskaz ove gradevine prvenstveno artikulira
fasada obloZena keramickim plo¢icama u pravokut-
noj geometrijskog mrezi, kao i aplikacija ugaonih
prozorskih otvora. U prvom susjedstvu ovog nalazi
se jedan secesijski objekat, koji, s druge strane, jasno
artikulira anizotropni prostor. Tako se u iskazu ovih
gradevina javlja svojevrstan sudar dvije vrste arhi-
tektonske tjelesnosti - one bazirane na iskazu izo-
tropnog i one bazirane na iskazu anizotropnog pro-
stora. Obje gradevine iskazuju modularne mreZe po
fasadama (Cija forma, moze biti prepoznatljiva i kao
slaganje ,zidanih“ elemenata), ali svaka na svoj na-
¢in. Modernisticki primjer artikulira homogeni izo-
tropni prostor a secesijski objekat iskazuje anizo-
tropni hijerarhijski prostor. Modularna mreza na fa-
sadi, kao forma koja je izvorno vezana za tjelesnost
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konstrukcije zida i jedini¢ni modul zidnog slaganja
(bilo da se radi o kamenu ili opeci), zadobila je u
historijskim, predmodernim arhitekturama simbo-
licki izraz koji je jasno mjera anizotropne tjelesnosti
arhitektonskog objekta. Pri ovome, anizotropnost je
uvijek tjelesna mjera za iskaz tezine i njenu hijerar-
hijsku organizaciju. Nasuprot, izotropni prostor uvi-
jek sugerira otklon od same kategorije teZine i nje-
nog sistemnog iskaza.

SI.5.29 Stambeno poslovna zgrada
Mirovinskog zavoda u Sarajevu.
(arh. Reuf Kadi¢, arh. Muhamed Ka-
di¢?%?, 1940-42. g.). jasno artikulira
izotropni prostor, i to Cini narocito
putem aplikacije keramickih plocica
na fasadi, Sto ima svoju arhitekton-
sku rafiniranost: plocice se koriste
selektivno za artikulaciju vanjskog

202 Muhamed Kadi¢ (1906-1983), arhitekt, diplomirao u Pragu,
¢lan ANUBIH, profesor Arhitektonskog fakulteta u Sarajevu. Re-
uf Kadi¢ (1908-1974), arhitekt, diplomirao u Pragu. Bra¢a Mu-
hamed i Reuf Kadi¢ su pojedinacno ali i zajedno projektirali
mnoge znacajne objekte u Sarajevu, i Sire. Njihovo se djelovanje
uvrstava u modernisticki iskaz ¢eSkog kubo-ekspresionizma.



plasta gradevine, dok su povrsine
na fasadi koje nemaju plocice po-
vucCene ka unutra. Time se u tvori
arhitektonski znak vanjskih i unutar-
njih formi.

S1.5.30 Znakovit iskaz anizotropnog
i izotropnog prostora unutar jed-
nog arhitektonskog izricaja jeste
primjer dogradnje hotela Evropa u
Sarajevu. Ekstrapolirana arhitektura
je neomodernisticka dok je osnovni
objekat predmodernisticki. Tako su
dvije razli¢ite arhitektonske tjeles-
nosti suceljavaju: Prva, osnovna i
predmoderna tjelesnost iskazuje se
sistemno i hijerarhijski strukturira-
nom formom, dok druga nosi tje-
lesni karakter kutije, forme koja svo-
jim oblikom nosi tezine. Konacan
arhitektonski izraz ansambla ovih
dviju formi jeste jasna arhitektonska
raznorodnost, odnosno iskaz hi-
bridne tjelesnosti arhitekture.
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Geometrijski kod koji se uvodi u arhitektonski pro-
stor moderne supstituira kod zivog svijeta, prije sve-
ga kod covjekove tjelesnosti inkorporiran u arhitek-
tonsku tjelesnost. To uzrokuje revolucionarnu pro-
mjenu u arhitekturi, gdje se anizotropni prostor
transformira u izotropni. Transformira se arhitek-
tonski prostor i jednovremeno i nerastavljivo jedno
od drugog arhitektonska tjelesnost. Kéd covjekove
tjelesnosti predmoderne arhitekture nosi sobom i
artikulira simbole u njihovom dubinskom iskaziva-
nju. Drugim rije¢ima, desimbolizacija je, kao novo-
vjekovni proces koji ima svoju punu elaboraciju u
moderni 20. stoljeca, jasno promovirana pojavom
izotropnog prostora u arhitekturi. U prostoru savre-
mene kulture, Lev Manovich203 tvrdi da kompju-
terski prostor ima ambigvitetnu prirodu - za sebe je
izotropan, ali u suceljavanju covjeka i kompjutera,
sam Covjek nosi sobom humani prostor koji nije izo-
tropan. Takoder, simo ljudsko tijelo sobom artikuli-
ra akse horizontale i vertikale kojih nema u kompju-
terskom prostoru, po ¢emu je ovaj slican konceptu
prostora Prouna koga iskazuje El Lisicki i suprema-
tistickom prostoru Maljevica, koncept gdje se artiku-
lira otklon od efekata gravitacije i uc¢inka teZzine ljud-
skog tijela.

Ugaoni prozor u arhiteketuri je jedan od znacajnijih
indikatora pojave tjelesnosti kutije, odnosno izo-
tropnog prostora i standardizacije u arhitekturi. Taj
prozor je nelogitna konstrukcija u tradicionalnoj i

203 Manovich, Lev. (2002). The Language of New Media, Massa-
chussets Institute of Technology.



predmodernoj arhitekturi, gdje se i ne pojavljuje bu-
du¢i da je u takvoj anizotropnoj arhitekturi koncen-
tracija teZina materijala i same konstrukcije na uglu.
U toj anizotropnoj arhitekturi konstrukcija je siste-
man, odnosno takva da "ugao gradevine uvijek nosi
tezinu", pa se u takvom konstruktivnom sistemu po-
javljuje zid ili stub na uglu gradevine. Ali, u moder-
ni204, ugaoni prozor upravo sugerira da se radi o no-
vom konceptu izotropne arhitekture u formi trodi-
menzionalne geometrije, odnosno u iskazu tjeles-
nosti kutije. Putem ugaonog prozora, moderna, izo-
tropni prostor i tjelesnost kutije generiraju "prazno
mjesto”, Sto je neka vrsta naznake standardizacije
praznog prostora. Ugao modernog arhitektonskog
objekta konstruktivno ne postoji (ne nosi teZinu
materijala) ali oblikovno postoji buduc¢i da je prazno
mjesto ugla dio cjeline forme, odnosno konture kuti-
je arhitektonskog objekta. Upotreba ugaonog prozo-
ra u moderni iskaz je teZnje potiranja sistemnog no-
Senja tezina i manifestacije same konstrukcije i nje-
nog materijala u arhitektonskom pojavljivanju. Tom
upotrebom je, posljedicno, otvoren je put ekspresiji
arhitektonskog objekta kao ,lakog".

Bosanskohercegovacka moderna arhitektura, prije i
poslije Drugog svjetskog rata, biljezi izrazite prim-
jere upotrebe ugaonog prozora i artikulacije izo-
tropnog prostora. Izrazito su zanimljivi primjeri
ovakvih arhitektonskih aplikacija na objektima u

204 Jzrazito jasan, rani primjer izotropnog, standardiziranog is-
kaza arhitekture s konceptom kutije i naznakom ugaonog pro-
zora jeste radionicko krilo Bauhausa (Dessau, 1925.g.) arhitekte
Waltera Gropiusa.
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Sarajevu, koncipirani su od arhitekata Muhameda i
Reufa Kadi¢a, DuSana Smiljani¢a, Zlatka Ugljena, i
drugih. Pazljiva arhitektonska analiza ovih objekata
otkriva znacajne dosege moderne arhitekture i utje-
caj Bauhausovog modernistickog modela oblikova-
nja, ali i utjecaje praske modernisticke Skole, osobe-
nog iskaza ¢eSkog kubo-ekspresionizma. S obzirom
na cinjenicu da najve¢i broj objekata koje je
projektirao i izveo Reuf Kadi¢2%5 posjeduju ugaone
prozore, i unutar toga jako vaznu cCinjenicu da je
njegov koncept ugaonog prozora visoko kreativna
forma, on se moZze smatrati najznacajnijim predstav-
nikom ove forme u Bosni i Hercegovini.
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SI.5.37 Karakteristican ranomoderni primjer primjene
koncepta izotropnog prostora, odnosno arhitekture
kutije i ugaonog prozora jeste stambena zgrada, ko-
ja pripada vakufu Jakub-pase, u Sarajevu (1935.g.),

205 Reuf Kadi¢ (1908-1974) je diplomirao arhitekturu u Pragu
1934. g., i uglavnom je djelovao u Sarajevu, a izvan izvan njega
je uradio tek nekoliko projekata poput obiteljske kuc¢e Zubi¢
(Mirogoj, 1942.g.), kao primjer uvodenja ugaonog prozora i izo-
tropnog prostora. Sire o R. Kadi¢u: Emir Kadi¢, Arhitekt Reuf
Kadi¢ - i pocetci moderne arhitekture u Bosni i Hercegovini, Co-
mmunis, Sarajevo, 2010.g.



arhitekte Dusana Smiljani¢a.?% Na zgradi je realizira-
na konstrukcija objeSene fasade koja omogucava
formiranje neprekinutog horizontalnog prozorskog
niza, forme ujednacenog ritma, kao i izvjesnu eks-
presiju horizontalne pokrenutosti objekta. Ugaoni
prozor direktno artikulira istaknutu modernisticku
formu tjelesnosti kutije.

o Vo2
SI1.5.32 Jedan od najznacajnijih i najcis¢ih primjera
aplikacije izotropnog prostora, sa dominacijom
ugaonog prozora, u modernoj arhitekturi Bosne i
Hercegovine predstavlja objekat vakufa Havadze
Kemaludina (Sarajevo, 1939.g.), djelo arhitekte Re-
ufa Kadi¢a. Sama forma ugaonog prozora je kljuc¢
za desifriranje kompozicijskog i estetskog obrasca
arhitekture ovog objekta. Trodimenzionalnost i
Cvrstina arhitektonske kutije naglasena je nadpri-
zemnim kubusnim istakom. Povrdine ,kutije” su ak-
centirane horizontalnom mrezom pravougaonih
keramickih plocica (sistemom oblaganja fuga na
fugu), gdje takva geometrija proizvodi izotropni
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ucinak punog i praznog prostora. Odnosno, stan-
dardizacija i izotropni prostor vizualiziraju se kako
U iskazu punog prostora - mreza keramickih
plocica na fasadi, tako i u iskazu praznog prostora
- ovdje se geometrijska mreza javlja kao podpod-
jela prozora na uglu. Drugim rije¢ima, geometrija
je vizualizirana. Vizualni naponi su isti u svakoj
tacki, odnosno modulu (keramicka plocica) na
fasadi gradevine, sa ukupnom ekspresijom lakoce i
blagim naglaskom horizontalnog pokreta geomet-
rije arhitektonske kutije.

SI.5.33 Objekat Libijskog konzulata
u Saragjevu (arh. Zlatko Uglien®”,
1978.9.) javlja se kao produkt po-
znatog povezivanja arhitekture tra-
dicionalne bosanske kuce tursko-
orijentalne provenijencije i moder-
ne arhitekture u iskaz ,bosanskog
pola arhitekture”?®. Sustina obli-
kovnog i znacenjskog modeliranja

207 Zlatko Ugljen (1929-), arhitekt, diplomirao u Sarajevu, ¢lan
ANUBIH, profesor Arhitektonskog fakulteta u Sarajevu. Prema
nekim misljenjima, najznacajniji arhitekt u Bosni i Hercegovini i

206 Dusan Smiljani¢ (1895-1973), arhitekt, profesor Arhitekton- bivsoj Jugoslaviji u periodu 1980. - 1990. g.
skog fakulteta u Sarajevu, diplomirao u Pragu 1924. godine, je 208 Sire 0 ,bosanskom polu u arhitekturi“ vidjeti na 93. stranici
jedan od nosilaca rane moderne arhitekture u Sarajevu. ove knjige.



tog novog arhitektonskog izraza
proizlazi iz transfera anizotropne
tjelesnosti prve, tradicionalne arhi-
tekture, u izotropnu tjelesnost no-
ve, moderne arhitekture. Ta nova
arhitektura, koja je u osnovi Cisti
modernisticki, kubusno-geometrij-
ski iskaz, jasno artikulira Cisti izo-
tropni prostor, ciji je dominantni
znak ugaoni prozor. Zanimljivo je
da tradicionalna arhitektura bosan-
ske kuce iz koje se modelira nova
arhitektura i sama posjeduje izvjes-
tan, doduse veoma slab karakter i
sloj izotropnog prostora, koji se
manifestira kao naznacena tjeles-
nost arhitektonske kutije. Zato, ta-
kav tradicijski arhitektonski objekat
ima, izvjestan geometrijski, odnos-
no kubusni karakter, narocito u
spratnim dijelovima bosanske kuce
gdje ne dominira konstrukcija zida.
Iz toga tjelesnog karaktera i proiz-
lazi bliskost dvije arhitekture, tradi-
cijske i moderne.

Antropomorfni i zoomorfni modeli tjelesnosti u
arhitekturi

Tokom cCitave povijesti arhitekture, a u nekim spe-
cificnim iskazima i danas, modeliranje arhitektonske
tjelesnosti iz prirode je prisutno kao manje ili vise
uocljivo. Pri ovome, uvijek je vazno oznacenje forme.
U tokovima vremena, biomorfni modeli su uglavnom
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prisutni, i to forme covjeka kao najzastupljenijeg
modela. Forma Zivotinje ima karakter sporadi¢nog
pojavljivanja, dok se forma biljke artikulira uglav-
nom kao unutranja matri¢ne forma, koja ne zadobija
svoja puna oznacenje i ostaje u naznakamaZz. Da bi
se moglo govoriti o o modelovanju arhitektonske
tjelesnosti iz prirode, bilo iz biomorfnih ili nebio-
morfnih modela, mora biti ispunjen uvjet pojave in-
tegrirane tjelesnosti, odnosno uvejt jednotjelesnosti.
Ukoliko se radi o biomorfnom modeliranju onda je
uvjet i pojava anizotropnog punog prostora, Sto se
moze razumijevati kao preneSeni kvalitet hijerarhije
dijelova (,organa“) unutar jednog ,organizmickog"
sistema kao relativno stabilnog sistemnog modela.

Premda je Covjek stalno prisutan u arhitekturi kao
njen sadrzaj, tek od Marcusa Vitruviusa Pollia i nje-
govog spisa De Architectura Libri Decem (na pocetku
prvog stolje¢a nove ere) njegova je mjera jasno od-
redena u njoj. To je okvirno vezano za Vitruviusovo
razumijevanje arhitekture kao imitacije prirode. Sa
stanovisSta arhitektonske tjelesnosti, Vitruvius, za-
pravo, naglasava antropomorfni kvalitet arhitektu-
re. U spisu De Architectura Libri Decem, u prvom di-
jelu knjige III, Vitruvius piSe o simetriji hramova

209 Primjer modelovanja arhitektonske tjelesnosti iz forme drve-
ta, kako to sugerira opat Laugier (v. prethodno ,Laugierova
koliba“) upucuje na to da se modeliranjem preuzimaju principi i
karakteri a ne ukupna forma tjelesnosti drveta - preuzima se
geometrija vertikale, Stapicasti arhitektonski ucinak linearnih
formi drveta, konstruktivnost koja proizlazi iz karaktera drveta,
itd. Tako je nastamba ,brvnare”, naprimjer, jasno kuca od drve-
ta koje je poslagano u geometriju kuce ali nije ,kuéa-drvo*, od-
nosno nema taj identitet.



gdje navodi da ,ni jedan hram bez simetrije i pro-
porcije ne moZe imati pravilne kompozicije, ako u
dijelovima nema takvih pravilnih odnosa, kakvi se
nalaze, npr., kod dobro gradena Covjeka. Priroda je
ljudsko tijelo tako slozila da je lice glave od brade do
vrha Cela i pocetka kose deseti dio tijela...“210 (Vit-
ruvius 1990: 54) Tako je prema njemu, arhitekton-
ska tjelesnost odredena covjekovom tjelesnoséu, i ti-
me ona, kao svaka tjelesnost, prenosi i artikulira od-
redeni primordijalni kvalitet anizotropnog prostora
u arhitekturu.

Il

A COMPARISON BETWEEN QIOTTO'S
CAMPANILE, A COLUMN FROM THE DAR,
THENON, AND THE HUMAN RIGURE~-

S1.5.34 Antropomorfnost
arhitekture ne oznacava
samo humanu mjeru u
arhitekturi nego se javlja
i kao manje ili vise jasan

210 Vitruivus u ovom dijelu spisa, obrazlaze i sistem proporcija
ljudskog tijela koji ¢e kasnije biti preuzet u renesansi, a poznat
je preko cuvene ilustracije ,univerzalnog covjeka“ koju Leon-
ardo da Vinci zapravo preuzima od Vitruviusa i osobeno je arti-
kulira.
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simbolicki iskaz i repre-
zentent. Kad se radi o
Zivom svijetu, bez obzi-
ra da li je arhitektonski
objekat antropomorfan,
zoomorfan il fitomor-
fan, ono $to joj daje
karakter ,imitirane priro-
de” (Vitruvius) arhitektu-
ri dolazi od njihovog is-
kaza organizmicke jed-
notjelesnosti. Samo ar-
hitektura, koja sugerira
iskaz Cvrstine i cjelovi-
tosti jednotjelesne for-
me, po modelu Cvrstine
i jednosti nekog orga-
nizma, moze zadobiti ili
karaktere antropomorf-
nog, zoomorfnog ili fi-
tomorfnog. Forme zvo-
nika u Firenzi (Campani-
[€"7, arh. Giotto, gradnja
zapoceta 1334.g.) i dor-
skog stupa mogu se di-
rektno vezati za tjelesni
formu covjeka: antropo-
morfni identitet zvonika
i stupa znacajno dolaze

211 Premda ne direktno u smislu tjelesnosti ovog zvonika, od-
nosno visinskih podjela i slicno, forma zvonika se povezuje sa
Covjekom i znaCenjem broja sedam, Kkoji, prema Bibliji, simbo-
lizira ljudsko savrsenstvo. U tom se smislu broj sedam javlja u
vidu sedam obloga u donjim nivoima ali i u drugim formama i
na drugim mjestima zvonika.



od karaktera jednotje-
lesnosti njihovih  formi.
(llustracija  preuzeta iz
Bragdon 2006: 52).

Iako, jasno prirodni unutar pocCetne geneze arhitek-
tonskog objekta, antropomorfni, zoomorfni, fito-
morfni ili neki drugi modeli tjelesnosti uzeti iz pri-
rode, vrlo brzo su apstrahovali, odnosno, razumije-
vani su kao artificijelni iskazi - kao iskazi arhitek-
ture u smislu sistema noSenja teZina. Zapravo, arhi-
tektura je stolje¢ima dvostruko razumijevana, i kao
prirodni i kao artificijelni iskaz, s tim $to ovaj drugi
traje i dominira do danasnjih dana. Ta dvostrukost
zapravo oznacava razumijevanje arhitektonskog ob-
jekta i kao viSetjelesnog a sistemnog iskaza (artifici-
jelni kriterij) i kao jednotjelesnog iskaza (kriterij
prirodnog). Jo$ je Aristotelovo razumijevanje arhi-
tekture vezano za artificijelni karakter arhitekture,
Sto je prepoznatljivo u njegovom odredenju arhitek-
ture?12, Vitruvius, iako uvodi Covjekovu mjeru u
arhitekturu, u biti prihvata i razvija spekulativno i
apstrahovano razumijevanje kategorije arhitekture,
Sto se moze razumjeti i kao svojevrsno pitagorejsko
naslijede koncepta kategorije harmonije, odnosno
spekulativno-numerickog i viSeformnog iskaza, koji,
time, stoji naspram kategorije cjeline, odnosno ka-
raktera jedno formnosti i jednotjelesnosti. Tako,
Vitruvius u prvom sistemu proporcija ljudskog tije-
la, definira tijelo numerickim odnosima (Vitruvius

212 Aristotel definira arhitekturu kao nadopunu prirode.
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1990: 54-57). On, te, u biti apstraktno numericke
odnose (propocije, simetrije), a ne temeljne karakte-
re ljudske tjelesnosti, prevodi u elemente artikulaci-
je tjelesne pojave arhitekture. Zato se u njegovom
odredenju arhitekture kategorija venustasa (iz trija-
de utilitas - firmitas - venustas), preko koje se arhi-
tektonska forma pojavljuje, iskazuje preko propor-
cije (reda, rasporeda, euritmije, simetrije) i priklad-
nosti (primjerenog oblika i ekonomije). (Vitruvius
1990: 15).

((

SI1.5.35 Vitruvius, u spisu
Deset knjiga o arhitek-
turi  (De  Architectura
Libri Decem), potcrtava
postojanje veze izmedu
Covjekove tjelesnosti i
formi grekih stupova. U
tom smislu on navodi:
,Trazeci takav oblik stu-
pova, da budu dobri za
nosenje tereta i da za
oko budu lijepi, izmijerili
trag ljudskog stopala i



to primjenili na visinu.
(...) Tim je dorski stup u
zgradama poceo imiti-
rati proporciju, ¢vrstocu
i liepotu ljudskog tijela.
(..) Treca vrsta, koja se
zove korintskim imitira
djevojacku gracioznost,
jer djevojke kad su mla-
de, gradene od njeznijih
dijelova, dobijaju u naki-
tu i odijelu njeznije obli-
ke?B". (Vitruvius 1990,
knjiga IV-I: 77). (llustra-
cija: Poredenje propor-
cija i generalno tjeles-
nosti korintskog reda i
Zenskog tijela®™)

THE BODY THE ARCHETYPE
OF SACRED EDIFICES ZRAN

‘THE KANDARIYA RCH OF ST.
i : TEMPLE, KHAJURAHO OUEN AT ROUEN
SI1.5.36 Giorgio Martini (1439-1502), sli-
kar i skulptor iz Sienne, istrazuje ideju

prema kojoj su proporcije i forme ljud-

213 Vitruvius ovdje misli na ornamentalni karakter korintskog
kapitela.

214 Tlustracija, korintski red i ljudske proporcije iz knjige Rober-
ta Adama Classical Architecture (Harry Abrams, N. York, 1991.)
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skog tijela pogodne za oblikovanje crk-
vi budu¢i da je, prema Bibliji, covjek
oblikovan prema slici Boga. Tako, Mar-
tini, u geometrijskim odrednicama re-
nesanse, artikulira plan jedne crkve (sli-
ka, lijevo). Claude Bragdon (1866-1946),
promicatelj ideje organske arhitektu-
re’, u analizi planova hindu hrama
Kandariya Mahadeva (pocetak drugog
milenija, oblast Chhatarpur, indija) i go-
ticke crkve Abbaye Saint-Ouen de Rou-
en (pocetak 14. st.) prepoznaje figuru
Covjeka. Bragdon, tako pronalazi da u
crkvenom planu centralni oltarski pros-
tor preklapa formu glave Covjeka dok
artikulacija i ras¢lamba Covjekovog tije-
la ima svoju analogiju u planu navede-
nog hrama. (Bragdon 2006: 53)

Arhitektura se bazi¢no i tokom svog historijskog tra-
janja razumijeva u aristotelijanskom kljucu - kao
komplement prirode, odnosno, kao svojevrsna kon-
trapriroda i artificijelna forma. To znaci da je arhi-
tektura ve¢ u svojim pocecima, formirajuci svoju
konstrukciju i tjelesnost, morala prosiriti svoju pri-
rodnu formu inkorporirajuéi matri¢nu formu djelo-
vanja gravitacije kao svojevrsnu antigravitacijsku
(»kontraprirodnu“) formu. Tako je u arhitekturi bila

215 Unutar koncepta organske arhitekture, Bragdon upucuje na
upotrebu formi pravilne geometrije zasnovane na muzickim
proporcijama, kao zajednickim principima gradnje pojedinacnih
objekata, ¢ime se postiZe njhovo harmoniziranje medusobno ali
i u odnosu na njihov urbani kontekst.



prepoznata matri¢na gravitacijska forma - kons-
trukcijsko, odnosno, sovjevrsno protutezinsko for-
miranje vertikale u arhitekturi kao direktne reflek-
sije na djelovanje teZine. Da li je time nastanak arhi-
tekture, kao svojevrsne ,artificijelizacije prirode®,
nuzno podrazumijevao i odmak od formalnih iskaza
prirode poput debiomorfizacije (deantropomorfiza-
cije i dezoomorfizacije) otvoreno je pitanje buduci
da se pojavljivanje antropomorfnog karaktera arhi-
tekture detektira u razli¢itim periodima njene histo-
rije, odnosno, paralelno sa deantropomorfiziraju¢im
iskazima?16. U vremenu moderne biomorfni modeli
arhitekture se ne pojavljuju. Znakovita je prisutnost
nekih biomorfnih modela u savremenoj kulturi i ar-
hitekturi premda je otklon od biomorfnog na svoj
nacin i dalje prisutan.

Oni mislioci koji su sugerirali postojanje modela
tjelesnosti prirode poput Spencera, koji je sugerirao
da je arhitektura pozajmila svoj model od Zivotinj-
skog svijeta (Gostuski 1968: 38-39), suprotstavljali
su se vladaju¢em modelu arhitekture 20. stoljec¢a -

216 U tom smislu, nastanak arhitektonskog objekta se jasno mo-
Ze povezati sa konceptom dvostrukog mimesisa. Aleksandar Mi-
lenkovi¢, teoretiCar arhitekture, u knjizi Arhitektura - horizonti
vrednovanja (Milenkovi¢ 1988: 142-143), tvrdi: "U osnovi arhi-
tekture leZi dvostruka mimeza, gdje primarni oblici imaju de-
zantropomorfizirajuci karakter”. Ovime on ne odrice istovreme-
no postojanje antropomorfiziraju¢ih oblika, za razliku od kon-
cepta dvostrukog mimesisa koji hoce da iskaze univerzalno zna-
Cenje, Sire od samog polja arhitekture, koje iznosi Sadudin Mu-
sabegovi¢: "Prvi je mimesis dezantropomorfiziraju¢e odrazava-
nje, a drugi je mimesis antropomorfiziraju¢e stapanje u ¢vrsto
jedinstvo." (Musabegovi¢ 1982: 119)
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moderni, sa konceptom jasne dominacije artificijel-
nog i geometrije bazi¢nih oblika, odnosno iskaza izo-
tropne tjelesnosti arhitekture.

Biomorfna tjelesnost artikulira anizotropni puni
prostor - ,anizotropnu tjelesnost i prostor” koji se
postavljaju naspram modernisticke ,izotropne tje-
lesnosti i prostora“. Semioticki gledano, karakter
anizotropnog prostora jasno preklapa onaj karakter
simbola gdje su pojedinacni simboli uvijek dio sis-
tema i lanca hijerarhi¢nih odnosa. Tako se anizo-
tropni prostor nedvojbeno moze razumijevati kao
prostor iskazivanja simbola i simbolnih sistema. Izo-
tropni prostor, nasuprot, ne moze prizivati simbolne
sisteme jer nije hijerarhican. Ipak, moZe se desiti da
objekat izotropnog prostora i tjelesnosti, kao cjelina
arhitektonske forme, ima izvjestan simbolni uci-
nak217,

Biomorfizam u arhitekturi ne oznacava upotrebu
svih moguéih ,bio“ modela - od samih prapocetaka
u upotrebi su tek selektivni modeli, narocito antro-
pomorfnog i zoomorfnog tipa. Sa stanovista zoomor-
fizma, prisutni su u arhitekturi, ali i oblikovanju na-
mjestaja, upotrebnih sredstava, itd., modeli Zivotinj-
skih formi iz Zivotnog okruZenja covjeka. Takvi su
modeli: ,¢ovjek”, ,konj“, ,pas”, ,macka“, ,ptica“, ,no-

217 U eseju ,Haos simbola i restauracija simbolnih sistema®“, u
knjizi Fehima Hadzimuhamedovica Tekst o arhitekturi (Hadzi-
muhamedovi¢ 2001: 93-104) razmatra se degradacija simbola u
arhitekturi na nacin unistenja simbolnih hijerarhjija u odnosima
izmedu simbola unutar jednog simbolnog lanca i sistema - kada
pojedinacni simbol ostaje izoliran i biva degradiran.



sorog®, ,zmija“... U arhitekturi se najCesce radi o for-
mama Zivotinja - organizama, kod kojih su prepo-
znatljivi dijelovi glave i tijela, tijela sa najceSce Cetiri
noge. Zoomorfni modeli, zajedno sa antropomorf-
nim modelima, posjeduju znacenjski karakter hije-
rarhije dijelova. Tu dominira najvaZniji, centralni,
odnosno ,glavni“ dio, koji se doslovno identificira sa
formom glave covjeka ili Zivotinje, dok su drugi dije-
lovi postavljeni hijerarhijski nize.

Karakter antropomorfnog ali i zoomorfnog modela
tjelesnosti vazan je i sa stanovista fenomena vizual-
ne percepcije u smislu artikulacije simbolickih formi
lica i oka u vizualnoj komunikaciji, odnosno €injeni-
com da figuru ¢ovjeka (ali i figuru Zivotinje) karak-
terizira polarizacija na prednji dio figure koji sadrzi
lice i oko i na zadnji dio figure2!8. [ sam arhitek-
tonski pojam fasade je etimoloski vezan za formu li-
ca (lat. facies), i jasno za arhitektonske pojave ,pred-
nju“ i ,zadnju“ fasadu arhitektonskog objekta, gdje
ova prva, ,prednja“ fasada, zapravo, oznacava nagla-
Seni simbolizam glave, odnosno lica i oka. Druga,
»zadnja“ fasada predstavlja otklon od takvog sim-
bolizma - ili, barem, sugerira smanjeno izrazavanje
tih simbolizama.

218 Za bolje razumijevanje formalnog karaktera tijela - odnos
Jfront - pozadina“ vidjeti u ovoj knjizi obrazloZenje Yi Fu Tuana
na str. 204 i ilustraciju 8.5.
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S1.5.37 Mit o Trojanskom konju
ilustrira upotrebu zoomorfnog
modela oblikovanja, koji u arhi-
tekturi nije zadobio standardizi-
ranu artikulaciju.  Zoomorfni
modeli su uglavnom latentno
prisutni u arhitekturi, vise pod-
svjesno upotrebljavani, ne ma-
nifestno i svjesno kako je to u
formi Trojanskog konja. Narativ
o Trojanskom konju govori da
Su se u unutar zoomorfne tje-
lesnosti forme konja ,skrili greki
ratnici koji su pokorili Troju”,
gdje se, upravo tim karakterom
povezivanja zoomorfnog i an-
tropomorfnog pojacava mitski
ucinak tog narativa.

Antropomorfni i zomoomorfni modeli arhitektonske
tjelesnosti bivaju potisnuti uvodenjem koncepta izo-
tropnog prostora u epohi arhitekture moderne. U
moderni Ce se, zapravo, teziti da se uvodenje izo-
tropnog prostora izvrsi u potpunosti. Rezultat je ar-
hitektura koja nece imati biomorfne, odnosno antro-
pomorfne karakteristike tjelesnosti, kako u vanjstini
objekta tako i u horizontalnom planu objekta.



na tjelesnost, predstavlja ekspresiju istih ili
sli¢nih vizualnih i prostornih ucinaka u sva-
kom jedinicnom polju ili jedini¢noj tacki, pri
¢emu te jedinice ne moraju biti striktno od-
redene i vizualizirane. U izotropnom pro-
storu nema, kao u anizotropnom prostoru,
dominacije jednog, ,glavnog” nad ostalim
dijelovima objekta jer su svi ti dijelovi (jedi-
ni¢na polja) isti/slicni. Modernisticka arhi-
tektura, geometrijski artiikulirana, kutijaste
tjelesnosti, najbolje artikulira izotropni pro-
stor. Takav primjer predstavlja stambeni
objekat arhitekte Mies van der Rohea u 0g-
lednom naselju Weissenhofsiedlung (Stutt-
gart, 1927.g.) gdje izotropna tjelesnost i
prostor imaju ekspresiju istosti u svakom
dijelu, cime objekat stice jedinstvo jednosti.

& A
SI.5.39 Gubljenje antropémorfne forme u modernoj arhitekturi
prati i opce gubljenje humane mijere, $to je jedan od efekata op-

¢eg apstrahiranja arhitekture i njenog svodenja na geometriju.

N

149

Cini se da, ponajprije kao nadomjestak tog gublienja humanog,
Le Corbusier uvodi oblikovni koncept Le Modulora (1943-46) -
LJuniverzalnu” antropometrijsku skalu za primjenu u oblikovanju u
arhitekturi i dizajnu?'®, razvijenu prema kriteriju proporcije zlatno-
ga reza (omjer 1:1,61). Po Le Corbusieru, Le Modulor treba ocu-
vati prisustvo Covjeka, strukturalno, ali i kroz vizualno pojavljivanje
arhitekture (putem fasada, i sl.). Ali, mjera Le Modulora je sa sta-
novista prizivanja i mjere i pojave ¢ovjeka krajnje spekulativna -
teSko priziva Covjeka i znacenjski i supstancijalno. | Vitruviusov,
kao i Leonardov model univerzalnog ¢ovjeka ne posjeduje izraziti
karakter, odnosno proporciju zlatnoga reza, koja im se moze pri-
druziti, ali tek na izrazito spekulativan, upitan nacin. (v. speku-
lativnu analizu ,zlatnog reza” Leonardovog Univerzalnog covjeka,
na ilustraciji u sredini). Le Corbusier u projektu, odnosno u pro-
porcioniranju fasade objekta Ville Stein — de Monzie u Garchesu iz
1928. g. (analiza fasade na slici, desno), primjenjuje odrednice Le
Modulora, odnosno zlatnog reza — ipak rezulat, cini se, ne su-
gerira prisutvo Covjeka. TeSko se u horizontalne pravokutne for-
me ove fasade, iako one imaju proporciju zlatnog reza, moze
"smjestiti” covjek .22

219 Takva se antropometrija - sugestija da je Covjek mjera arhi-
tekture i svijeta - pojavljuje najprije kod Vitruviusa (1. st. n.e.),
pa u renesansi kod Leonarda (,univerzalni ¢ovjek“). Le Corbu-
sier preuzima i razvija prethodne modele uvode¢i kriterij zlat-
nog reza, kao ,zlatnu“, najbolju mjeru oblikovanja, koju je postu-
lirao Alberti u renesansi.

220 Na ovoj fasadi, samo je jedan pravougaonik vertikalan, od-
nosno ima viSu vertikalnu stranu, i posjeduje, kao i svi drugi
pravougaonici fasade ovog objekta, proporciju zlatnog reza -
ostali su pravougaonici horizontalni. Cini se da samo taj verti-
kalni pravougaonik, izmedu svih drugih pravougaonika sa omje-
rom zlatnog reza, moze asocirati, prizvati figuru covjeka i njego-
vu mjeru. Drugim rijecima, predodzba covjeka je uvijek vezana
za njegovu figuru u vertikalnom stavu - za vertikalnu figuru co-
vjeka.



SI.5.40 TWA - glavni terminal aerodroma
John F. Kennedy u New Yorku (arh. Eero
Saarinen, 1959-62), premda ponesto aps-
trahovano, artikulira formu “ptice rasirenih
krila spremen za let”, pri Cemu su u toj
formi porepoznatljivi oblici “glave”, "krila”,
“nogu”..., koje, sve zajedno, artikuliraju jed-
notjelesni karakter ove gradevine. Oblik
ptice, sem pocetnih konotacija “ptica”, “le-
tenje”... ima i sloj prastarog mitskog zna-
Cenja. Tjelesnost ove modernisticke arhi-
tekture je biomorfna, ali takoder nosi kod

ekspresionisticke i streamline forme.

Enrico Guidoni, u knjizi Architettura primitiva (Gui-
doni 1978), sugerira da drustvena zajednica, vezana
u jednu naseobinsku cjelinu, moze biti promatrana
kao svojevrstan organizam i tjelesnost, ¢ovjeka i Zi-
votinje. Tjelesnost arhitekture i ¢itavog naselja, od-
nosno, fizicka struktura arhitektonskih objekata i
naselja, mogu biti artikulirani na taj nacin. Poistovje-
¢enje funkcije drustva s organizmickom funkcional-
noscu tijela iz Zivog svijeta prisutno je i u tradicij-
skim ali i u savremenim drustvima, doduse, u ovim
drugim, manje eksplicitno. Guidoni pokazuje da je u
situacijama tzv. ,primitivnih drustava“, biomorfi-
zam, ali jo$ viSe simbolicki aspekt funkcije, jako izra-
Zen. Pokazuje se zapravo, da se unutar biomorfizma
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uvijek pojavljuje antropomorfno, makar kao prikri-
ven iskaz, pa se tako, na primjer, moZe govoriti o po-
javljivanju zoomorfnog modela unutar koga se pre-
poznaje antropomorfno.22! Tako se tijelo i tjelesnost
javljaju kao simbolicka mjera organizacije jednog
dru$tva. Tako, se unutar funkcionalnih dijelova dru-
Stva, njegov centar povezuje sa formom glave ili
mozga, snaga jednog drustva sa formom pesnice ili
snaznog tijela, itd. Tijelo i tjelesnost tako postaju jas-
ne socijalne metafore artikulirane kroz arhitekturu.
Ideja drusStva po modelu ljudskog tijela bila je njego-
va glavna predodzba u srednjem vijeku i u renesan-
si, gdje je crkva, na primjer, metaforirana kao dusa
drustva, te treba biti slavljena na nacin tjelesne duse
Covjeka u krséanstvu.

Tijelo se kroz ljudsku historiju kontinuirano pro-
vlac¢i kao metafora drustva i uvijek iskazuje ideolo-
giju svoje ,cjelovitosti i jedinstvenosti“ po modelu
jednog organizma. U savremenom prostoru, taj se
model organizmicke ¢vrstine drustva postavlja upit-
nim od strane Gillesa Deleuzea i Félixa Guattarija
preko koncepta ,tijela bez organa“ u Anti-Oedipusu i
u A Thousand Plateaus???, kao forme tijela koje je

221 "Gradevina i grad smatraju se, zapravo, proSirenjima i pro-
jekcijama ljudske misli i uloge koju ¢ovjek Zeli ostvariti u svijetu.
Utoliko je prirodno da, iz simbolickih razloga, tlocrti gradova ili
sela u nekim kulturama slijede antropomorfni model u kojem i
arhitektura odrazava strukturalnu analogiju s ljudskim tijelom"
(Bussagli 2006: 26)

222 Deleuze, G., Guattari, F. (2004 [1972]). Anti-Oedipus. Conti-
nuum International Publishing Group; Deleuze, G., Guattari, F.
(1987 [1980]). A Thousand Plateaus - Capitalism and Schizo-
phrenia. Un. of Minnesota Press.
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potpuno dezorganizirano, Sto je onda mjera i dezor- istom mjestu. Zoomorfni
ganizacije i nefunkcionalnosti (,tijela“) savremenog model figure nosoroga
drustva. moze se jednovremeno

razumijeti i kao veza sa
antropomorfnom  figu-
rom i njenim simbo-
lickim oznacenjima u
smislu  prepoznatljive
tjelesne strukture Covje-
ka (glava, ruke noge, ti-
jelo..). Uz mjeru Zi
votinjske forme i duha,
to sugerira i stalno
prisustvo mjere Covjeka i
njegovih  duhovnih i
simbolickin  oznacenja.
(Izvor ilustracije: Guidoni
1979: 46)

SI.5.41 Tielesni karakter
zoomorfne  arhitekture
najcesce je imao ritual-
nu svrhu: Shema dru-
Stvene i druge ,distribu-
cije snage” sela Boum-
Massenia artikulirana je
njenim temeljima, ima
formu nosoroga, te time
simbolizira drustveno i
kulturno  ustrojstvo  te
zajednice. Na grafickom
prikazu temelja sela u
obliku nosoroga, dijelovi
2-9 simboliziraju ple-
menske poglavice (aca-
pa), dok je forma glave
nosoroga (1) simbolicki
vezana za autohtono y
stanovniétvo sela Erla, 223 Paganska predstava Sumskog boga u Europi predstavljena je
najceS¢e samo kao lice prekriveno lis¢em, figura koja je cesto
prisutna na srednjevjekovnim crkvama.

SI.5.42 Unutar arhitektonske tJelsnosti
crkvenih objekata u kasnom Srednjem vi-
jeku pojavijuju se figure ,zelenih ljudi“??3 i

koje je postojalo na



gargojla®®*. Time neziva tjelesnost arhi-
tekture (zidovi objekta, itd.) inkorporira
,Zive" tjelesnosti. (llustracijia: ,zeleni ¢ov-
jek” na katedrali u Gloucesteru, 1455.g.;
gargojl na gotickoj katedrali,)

SI.5.43 Plan Gazi Husrev- begove blblloteke u
Sarajevu (1531) artikulira hijerarhicne forme i
odnose anizotropnog prostora, gdje dominira
jedan centralni prostor naspram sporednih
prostora. Taj je glavni prostor natkriven naj-
vecom kupolom objekta dok su sporedni,
hijerarhijski manje vazni prostori, natkriveni
manjim kupolama. U osnovi plana, iako dosta
apstrahovana i geometrizirana, prepoznatljiva
Jje antropomorfna figura, sa direrenciranim di
Jjelovima ,glave” i ,trupa” (v. plan, slika lijevo).
Ta je antropomorfna tjelesnost, u nekoj mjeri,
manje raspoznatljiva u prostornom iskazu te
arhitekture, ali osjec¢aj Cvrste, organizmicke
tjelesnosti ostaje karakter ovogo konkretnog
arhitektektonskog objekta ali i ove klase arhi-
tekture anizotropne tjelesnosti.

152

S|544 Huerahua duelova u tjelesnosti
predmodernih arhitektonskih objekata,
kod kojih se diferencira ,glavni” dio
(naspram sporednih dijelova), ¢esto su-
gerira da arhitektonska forma javlja i
kao prikrivena simbolicka tjelesnost
zoomorfnog ili antropomorfnog tipa:
Tako je taj .glavni dio” objekta cesto
tjelesna sugestija formi ,glave” i ,lica”,
koje ima efekat ,gledanja”. Hotel Conti-
nental, kao i Crkva presvetog trojstva
(1906.9.) u Sarajevu, arhitekte J.Vancasa
javliaju se sa jasnim nazna- kama
zoomorfne tjelesnosti, gdje forma ku-
pole jasno simbolizira formu ,glave”.

SI.5.45 Kula Husei—ketana Gra-
dascevi¢a u Gradaccu (podignuta u

224 Gargojli su kamena fantasti¢na bi¢a inkorporirana u tijelo ar-
hitektonskog objekta - najcesce sluze kao oluci za ispustanje vo-
de sa krova europskih crkava u Srednjem vijeku.



visestoljetnoj utvrdi 1824. g.) jasno
artikulira, u arhitektonsku geomet-
riju apstrahovanu, zoomorfnu for-
mu. Unutar te zoomorfne forme
dominira svojevrsna forma ,glave”,
gdje se nalazi centralni prostor kule
- Cardak na vrhu objekta. Taj je gla-
vNi prostor orijentiran na sve strane,
ali, ukupna zoomorfna forma ipak
sugerira pojavu i dominaciju pred-
nje strane te arhitektnske tjelsnosti, i
time usmjerenost kule ka sjeveru.
Uvrijezenim figurativnim  rjecnikom
u arhitekturi, moze se reci da ,kula
'gleda’ na sjever”. Kula je nekad
funkcionalno sluzila za kontrolu sje-
vernih granica osmanskog carstva u
Bosni. Tako su ukupne simbolizacije
ovoga objekta bliske metafori ,veli-
ke zvijeri koja, na vrhu brijega stoji,
promatra i Cuva Bosnu”.

Ideja funkcionalizma u arhitekturi 19. i 20. stoljec¢a
ima porijeklo u generalnom videnju i spoznaji or-
ganskog svijeta i njegove tjelesnosti, svijeta na koga
se ve¢ u prvoj polovini 18. st. referira americki pisac
i skulptor Horatio Greenough (1805-1852)225, Funk-
cionalizam, kao izraz novog, masinski zasnovanog
industrijskog drustva, dobiva puni identitet pod slo-

225 Horatio Greenough, u kritici americke tekuce arhitekture,
afirmira ljepotu Zivotinjskih tijela i sugerira njihovo povezivanje
sa svijetom masinskih konstrukcija, narocito oblikovanja brodo-
va.

153

ganom industrijskog oblikovanja ,Forma slijedi fun-
kciju“ (koga izrice Louis Sullivan 1896.g.), gdje je
Jfunkcionalizam Zivog svijeta“ preveden i vulgarizi-
ran u formu neorganskog i masSinskog.226 Taj reduk-
cionizam proizlazi iz uzrocno-posljedicnog karakte-
ra funkcionalistickog karaktera masSinskog svijeta.
Tu je kategorija ,forme” izjednacena sa kategorijom
»posljedice, a kategorije ,funkcije” sa kategorijom
suzroka“. Ta, krajnje pojednostavljena shema zapra-
vo je postavljena kao apstrahovana refleksija indus-
trijske proizvodne sheme, gdje je, na primjer, udar
Cekica - (funkcionalni) uzrok, dok je njegov otisak u
metalu - (formalna) posljedica. Uz to, geneza nove,
funkcionalisticke tjelesnosti ima smjer iz unutar-
njosti tjelesnosti prema njenoj vanjstini - unutar je
funkcija, forma je njena posljedica. Ovo vrijedi naro-
Cito za funkckonaln u predodzbu u arhitekturi. Tako
¢e funkcionalistic¢ka tjelesnost biti uglavnom artiku-
lirana apstraktnim, neorganskim odrednicama u
vidu geometrije jednostavnih formi, i u otklonu od
biomorfnih modela. Izuzetak je ekspresionisticki po-
kret?2? u moderni, €ija je tjelesnost, manje ili viSe
bliska, biomorfnim modelima. Ipak, ukupno, funkci-
onalizam moderne ¢e se prikloniti masinskim for-
mama, koje se u 19. i 20. stolje¢u razumijevaju kao

226 Louis Sullivan, 1896. g., u eseju “The Tall Office Building Ar-
tistically Considered”, prvi iskazuje funkcionalisticki slogan
“Forma slijedi funkciju” (Lippincott's Monthly Magazine ). U nje-
govom je promisljanju funkcije jo$ uvijek, i pored dominacije
neorganskog (masinskog) koncepta, prisutan i svijet organskog.
227 Alj, koncept ekspresionizma je baziran na primarnom iskazu
forme koja, principijelno, biva prva generirana - funkcija se on-
da, zapravo, javlja kao njena posljedica.
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forme koje kao da su izvedene iz linearnih formi ce-
lika, iz ¢eli¢nih profila, reSetkastih konstrukcija itd.

ekspresivnim  kvalitetama
arhitektonske forme, gdje

L '
SI.5.46 Modernisticki ob-
jekti po pravilu artikuliraju
izotropne prostore i pos-
liedicno nebiomorfnu tje-
lesnost. Tako modernistic-
ki objekti, kao izraz upa-
kovane i materijalizirane
geometrije, imaju formu
kutije, gdje, principijelno
tradicionalne forme kosog
krova, kao gornjeg zavr-
Setka gradevine, izostaju.
Sa stanovista arhitektonski
izvandoktrinarne recepci-
je, takvi se objekti Cesto
doZivljavaju kao ,bezgla-
vi*.2?8 U moderni se posli-
je Il Svjetskog rata deSava
izvjesna revizija i povratak

pokret brutalizma®?, vodi,
makar neintencionalno, ka
reafirmaciji anizotropnog,
hijerarhijskog prostora i,
time naznakama zoo-
morfnih i slicnih modela
oblikovanja. Poput antic-
kog stupa koji ima kapitel
i time ima antropomorfnu
oznaku, tako i neke gra-
devine kasnog moderniz-
ma dobijaju vrstu kapite-
a0 na mjestu krova. U
primjeru dva Unisova soli-
tera u Sarajevu (arh. |
Straus, 1986.g), na mo-
dernisticko stakleno tijelo
sa ekspresijom neteZine i
izotropnog prostora, pos-
tavlien je ,teski® zavrdni
elemenat (vrsta kapitela) u
nivou krova. Ovime obje-
kat zadobija karakter ani-
zotropnog jer se pojav-
juje hijerarhija elemenata,
gdje je gornji elemenat

tektonski i semioticki23.

229 Ovdje se brutalizam razumijeva kao povratak ekspresiji kon-
kretnih i teSkih materijala na fasadi objekta.

228 Arhitektonski izvandoktrinaran stav ne mora da znadi i 230 Kapitel: etim. ,glava“.

netacCan stav: naprotiv, izvandoktrinarna recepcija moze ukazati 231 | [zvanstrucna“ recepcija ova dva objekta kao da je prepo-
na neke vazne fenomenoloske znacajke arhitekture. znala naznacenu antorpomorfnost pa su ta dva objekta u narodu
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SI.5.47 Arhitektonska forma ka-
pela na Gradskom groblju u
Modric¢i (arh. F. HadZimuhame-
dovi¢, 1990.g) moze svojom
pritajenom zoomorfnos¢u prizi-
vati svojevrsnu eidetiku hadske
zvijeri®®?, sa mogucim konotaci-
jama ,smrtno opasnog stvore-
nja koje dolazi iz podzemnog
svijeta i koje ima Cetiri roga, Ce-
tiri noge i krila”. Ta moguca sli-
ka i simbolizam, zapravo su

nazvana ,Momo i Uzeir”, prema dva popularna lika sa radija i
televizije u Sarajevu 1980-ih godina.

232 S obzirom na etimoloske poveznice starogrckih pojmova ei-
detika (eidos) i Had (aides) kao ,videno“ (slika) i ,nevideno®,
sintagma ,eidetika Hadske zvijeri“ moze da ima smisao ,vizua-
liziranja nevidenog".
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usmjereni prema dozivljaju po-
sjetitelja, odnosno onog koji is-
praca umrlog, kada prilazi gro-
blju i kapelama. Sama zoomorf-
na forma je apstrahirana u geo-
metriju pravokutnika, i kao tak-
va je znak nezivog svijeta. Tak-
va arhitektonika je bazirana na
primordijalnom arhitektonskom
znaku stuba i grede, te kolona-
de, i time je tipoloski vezana za
arhitekturu hrama. Na toj kolo-
nadnoj fasadi mogu se pronaci
kompozicijski karakteri propor-
cije zlatnog reza (v. analizu)®.

U renesansi je postuliran model jednoorganizmicke
koherencije svih dijelova unutar jedne arhitekton-
ske forme, koji ¢e se krajem 20. i u 21. stolje¢u raz-
viti u dva koncepta - prvi koncept artikulira kompo-
ziciju rasturajucih dijelova iz jednog arhitektonskog
objekta, koji postaju i sami pojedinacni ,arhitekton-
ski organizmi“. Drugi koncept promovira formu
¢vrstog jedinstva ,jednog arhitektonskog organiz-
ma“, gdje nema artikulacije i podjele na dijelove.
Prva, kompozicija rasturenih dijelova, ¢e artikulirati
potpuno odsustvo jedinstva dijelova koji, sami za se-
be ,otpoCinju zasebni arhitektonski zZivot“, kao u
konceptu ,grupne forme“ (collective form) unutar

233 Proporcija zlatnog reza nije bio planirani elemenat arhitek-
tonske kompozicije na ovom objektu. Spoznaja o njegovoj pojavi
dosla je naknadnom analizom realiziranog objekta, Sto moze da
govori o intuitivnoj spoznaji i upotrebi zlatnoga reza.



jednog arhitektonskog objekta Fumihiko Makija, ali
tek sa zakrivljenim formama Franka O'Gehryija i
drugih arhitekata bivaju artikulirani izvjesni karak-
teri organizma i Zive forme u arhitekturi. O'Gehry-
jeva grupna forma evoluira iz arhitektonske kompo-
zicije Winton Guest House (sl. 5.48) gdje je svaki dio
te kompozicijske cjeline arhitektonska forma zaseb-
nih kvaliteta (,jedna kuca“) - svaki je dio cjelina za-
sebnog ,arhitektonskog organizma“. Izmedu tih
relativno samostalnih dijelova postoji veza, ali ona
nije organizmicka nego ima karakter pukog kompo-
zicijskog okupljanja sa stanovista kriterija blizine.
O'Gehry ¢e sa arhitekturom Guggenheim muzeja
moderne i savremene umjetnosti u Bilbau (sl.5.25)
artikulirati novi koncept organizmicke arhitekture,
gdje su i pojedinacne zakrivljene forme i njihova
kompozicija karakteri svojevrsne ,oZivljene tjeles-
nosti“. Drugi koncept, koji vodi ka novoj formi tje-
lesnosti, naspram arhitekture dijelova artikulira
¢vrsto tjelesno jedinstvo jednog ,arhitektonskog or-
ganizma“, gdje nema diferencijacije na dijelove, po-
put primjera arhitekture vile Shell, projekta Zahe
Hadid za Dubrovnik (sl. 5.24).

SI.5.48 Kompozicija arhitektonskog ob-
jekta sa slabim ,vezivnim tkivom” jeste
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arhitektura Winton Guest House, Fran-
ka O'Gehryja (Lake Minnetonka, Mine-
ssota, 1982-87.g.). Kompoziciju karakte-
rizira raslamba na primarne forme,
gdje svaka ponaosob posjeduje organi-
zmicku individualnost i jedinstvenost.
Odnosno, citav arhitektonski objekat ne
artikulira ¢vrsto povezivanje tih primar-
nih jedini¢nih dijelova u jednu cjeliny,
jer ne posjeduje organizmicku jednost.
Objekat se doima kao vrsta assambla-
gea, odnosno kao okupljevina jedno-
vremeno relativno sli¢nih i relativno
razlicith dijelova.

Iako se Cini da se podrazumijeva Siroka prisutnost
biomorfnih modela u savremenih arhitekturi, ta je
tvrdnja otvorena za razmatranje. Zapravo, moze se
konstatirati da su biomorfni modeli u savremenom
prostoru arhitekture i dizajna uvjetno prisutni ako
se pod odrednicom biomorfnog razumijeva i vrsta
sartificijelne morfologije koja li¢i na forme prirodu®.
To je vrsta, unutar sebe nominalno kontradiktornog
pojma ,artificijelne biomorfologije“. Iako je takva
biomorfnost viSe karakter eksterijera arhitekton-
skog objekta ona je izraZena i u enterijeru objekta,
narocito onda kad su eksterijer i enterijer stopljeni
u jednu tjelesnu formu. Genericki, odnosno, izvorno,
karakter biomorfnog bliZi je prostoru enterijera ne-
go eksterijera. To potvrduju primordijalni, odnosno



bazi¢ni karakteri enterijeraz34, poput topline i
prisustva vatre, boje, usmjerenosti na osjecanje prije
nego na razumijevanje prostora, poput organskih i
ovoidnih formi, radanja, itd. Tako, i namjestaj, kao
nerastavljivi dio enterijera Cuva simbole i forme
Zivog svijeta prirode, $to je narocito jasno u forma-
ma stilskog namjestaja.

SI.5.49 Enterijer i njegovi elementi namje-
Staja artikulirani su kao neodvajivi i stoplje-
ni u jednu formu u enterijeru Vernera Pan-
tona (1926-1998) pod nazivomVisiona 2
(Koln, Sajam namjestaja 1970; materijal poli
uretan i polipropilen). Viden kao svojevrsni
futuristicki pejzaz, ovaj enterijer, zapravo,
artikulira vrstu primordijalnog enterijera, iz-
medu ostalog, jasno izrazava organicki ka-
rakter i znak, odnosno biomorfnost svoje-
vrsne utrobe. Ali, niti znak pecine nije izvan
asocijativnog obuhvata promatraca i kori-
snika enterijera.

234 Naspram enterijernih, artikuliraju se, u nekom smislu
suprotni i komplementarni karakteri eksterijera, poput hladno-
¢e, karaktera racionalnog misljenja, artikulacije pravolinjskih i
lomljenih formi, itd.
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SI5.50 Urna (900.-800.g. p.n.e., Mauritius) iz
pogrebnog rituala Dodo ima dvostruko artiku-
lirani zoomorfni iskaz same posude sa nozica-
ma, te figure ptice dodo na poklopcu posude.
Stolicu iz Egipta (bojena i pozlacena, 1350.g.
pne.; sl. desno), sa nogama u obliku Zivotinj-
skih Sapica, karakterizira takav zoomorfni ka-
rakter dizajna namjestaja koji ¢e se zadrZati
stolje¢ima u njegovom oblikovanju, prepoznat-
ljiv i kao karakteristika stila u namjestaju.

Antropomorfna dinamika arhitektonske
tjelesnosti: Hypnerotomachia Poliphili

Djelo Hypnerotomachia Poliphili235 pisano je 1467.g.
(Stampano 1499.g.) u alegorijskoj formi polemickog
erotskog manifesta o ljudima i obicajima zivota tog
renesansnog razdoblja. Autorstvo ovoga djela se uo-
biCajeno pripisuje talijanskom dominikancu Fran-
cescu Colonni (1433(?) - 1527), medutim Liane Le-
faivre236 ga pripisuje cuvenom arhitekti i teoreticaru

235 Prevedeno kao ,Poliphilova borba za ljubav u snovima“.

236 Lefaivre, Liane. Leon Battista Alberti's Hypnerotomachia
Poliphili: Re-cognizing the architectural body in the early Italian
Renaissance. Mass. MIT Press Cambridge: 1997.



arhitekture Leon Batista Albertiju23’. Ovo djelo sa-
Zeto iskazuje nesputani erotizam, ali se iza erotskih
metafora zapravo krije opis arhitekture i karakteri-
ziranje njene tjelesnosti. U stvari, tu se ljudska tje-
lesnost i njeni atributi pridruzuju arhitektonskom
objektu kao njen zivi karakter, kao svojevrstan tje-
lesni nagon i Zelja - libido aedificandi. To je forma
koju gradevina na neki nacin iskazuje, i koja se moze
razumijevati i kao metafora arhitektonske tjelesnos-
ti. Tu je tjelesna bit arhitekture, u smislu njenog
iskazivanja i pojavljivanja pojasnjena erotskim, od-
nosno seksualnim karakterima ¢ovjeka i njegova ti-
jela. Tako su, na primjer, stupovi (karijatide) ozna-
¢eni kao hermafroditski, dok je objekat erotske Zelje
- solido corpo, pojam iza koga se krije i ljudska (zen-
ska) i arhitektonska tjelesnost.

Sa stanoviSta razumijevanja teZine, njenih principa, i
pojavnih karaktera izneSenih u ovoj knjizi (Fenome-
nologija teZine u arhitekturi), kategorija libido aedi-
ficandi se moZe u jednom svom znacenju jasno veza-
ti za karakter uzgona (kao stalne teznje arhitekton-
skog tijela ka kretanju nagore, a u fizicCkom otporu
na djelovanje tezine), ali nije ograni¢ena na njega.
Tek pojasnjena kategorijom uzgona, arhitektonske

237 Leon Battista Alberti (1404-1472), renesansno svestrani,
univerzalni mislilac i stvaralac (teoreticar arhitekture, arhitekt,
filozof, muzicar, matematicar...), preuzeo je i razvio anticko zna-
nje o arhitekturi ali i drugim poljima stvaralastva. Ukoliko je on
pisao Hypnerotomachiu Poliphili, onda je moguce njegovo razu-
mijevanje - narocito karaktera erotskog u arhitekturi, u svjetlu
preuzimanja antickog naslijeda, sa, recimo, naglaskom na opise
grcko-rimske tradicije falusnih festivala plodnosti.
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formom u njenoj otvorenosti nagore i teznji za erek-
tiranjem vertikale, te samim rastom arhitektonskog
objekta u visinu, seksualnost tretirana u knjizi Hyp-
nerotomachia Poliphili, ¢ini se, zadobija karakter lo-
gicnog pojasnjenja.

Ipak, uz svoje moguce implikacije u oblasti same
prakse oblikovanja arhitekture, opis i razumijevanje
arhitekture koje daje spis Hypnerotomachia Poliphili
ostaje supstancijalno teorijski - to je ono razumije-
vanje arhitekture koje ne ispusta Covjeka i njegovu
pojavu u jasno neodvojivom dvojnom iskazivanju
Covjeka i arhitekture. Fenomenoloski iskazano, nije
samo Kkategorija egzistencijalnog prostora u
arhitekturi ono Sto je jednovremeno i arhitektonsko
i ljudsko, tu je jasno i njihova ,dvojna“ tjelesnost.
Knjiga Hypnerotomachia Poliphili jednovremeno je i
vrsta matematic¢ke zagonetke i vrste gnosticke igre -
karakteri koji se u renesansi pridruZuju ,tajnovi-
tom“ znacenju ustrojstva arhitektonske tjelesnosti.

gorijska oznacenja i sugeriraju razumijevanje arhitektonske tjeles-
nosti na nacin ili barem u povezivanju sa covjekovim erotskim
nagonima, te njegovom seksualnoscéu i tjelesnoscu.



- )
SI.5.52 Falusni karakter i simbolizam u ar-
hitekturi uobicajeno se pridruzuju domi-
nantno vertikalnim formama arhitekton-
skih objekata, poput formi tornjeva. Prin-
cipijelno, taj karakter i simbolizam vazi za
svaku vertikalnu formu u arhitekturi. Raz-
log tome je $to ovaj karakter falusnog
dolazi najprije od aspekta uzgona, koji je
konstruktivni i tjelesni iskaz svake arhitek-
ture, kao teznja odupiranju tezini. Svaka
arhitektonska forma zato principijelno
stremi uvis, svaka je, shematski promatra-
no - vertikala otvorena nagore. Svaka je,
simbolicki promatrano - falusna®. Pre-
poznavanje arhitekture u odrednicama
simbolizma falusa, odnosno ljudskog tije-
la, sugerira i moguce razumijevanje arhi-
tektonskog objekta kao zivog organizma.
Jasni su i znacenjski prepoznatljivi falusni

238 Sigmund Freud i Henri Lefebvre sugeriraju da gradevine i
forme tipa falusne arhitekture, koje u biti preklapaju fizikalni
smisao arhitektonskog uzgona kao otpora tezini, metaforicki
simboliziraju silu, musku plodnost, musku dominaciju, musko
nasilje.
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karakteri munare Bijele dZzamije u Viso-
kom?* (arh. Zlatko Ugljen, 1980.9.), kao i
tornja Innuendo Tower u Londonu (arh.
N. Foster, 2008.g.), gradevine poznate i
kao ,kristalni falus”.

239 U kritickom osvrtu o objektu Bijele dZamije u Visokom pod
naslovom “Prostor u prostoru - izmedu dva antologijska primje-
ra sakralne arhitekture”, Fehim Hadzimuhamedovi¢ u knjizi
Tekst o arhitekturi piSe: ,Najprodornije kretanje, narastanje vi-
socke dzamije, predstavlja munara, vertikalni uzgon nagore koji
rasijeca i razmi¢e mase. Munara je tu afirmacija falusne gene-
rativne vertikale i produktivno oslobodene energije. (...) Ne-
dvojbena je i erotska konotacija arhitektonskog ansambla Bijele
dzamije u Visokom. U stvari, 'muski' i 'Zenski' arhitektonski ele-
menti dovedeni su u stanje dinamicke psihicke ravnoteze.” (Ha-
dzimuhamedovi¢ 2001: 18) Za razliku od 'muskih’ simbola,
preoznatljivih u u eksterijeru ovog objekta, simbolizam Zenske
tjelesnosti prisutan je u eneterijeru ovoga objekta - specifi¢no u
formi mihraba.
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Arhitektonska kompozicija - rezultat djelovanja
teZina

Kao bilo koja druga vrsta kompozicije, i arhitekton-
ska kompozicija oznacava povezivanje dijelova (lat.
componere - sastaviti) u jednu skladnu cjelinu. U ar-
hitekturi se njeni sastavni dijelovi identificiraju kao
elementi kompozicije a nacin (red) njihovog pove-
zivanja kao princip kompozicije, pri ¢emu se arhi-
tektonska kompozicija moze pridruziti cjelini jednog
arhitektonskog objekta, ali i njegovim dijelovima -
bitno je da se preko kompozicije artikulira karakter
arhitektonske tjelesnosti. Arhitektonska tjelesnost
je kategorija koja nosi sobom iskaz sklada buduc¢i da
svako tijelo mora imati koherenciju i sklad. U arhi-
tekturi, taj sklad tjelesnosti dolazi od organizmickog
karaktera arhitektonskog objekta, pri ¢emu pojav-
nost i jaCina tog karaktera variraju sve do njihovog
iSCezavanja. Tako, arhitektonska kompozicija, ve¢ u
samom svom zashivanju, nosi svojim karakterom
arhitektonske tjelesnosti (i njene organizmicnosti)
odredeni sklad i harmoniju. U arhitekturi se njena
organizmicnost uvijek veZe za ¢ovjeka, $to je vidljivo
i kroz antropomorfni karakter arhitekture.



Kao principe arhitektonske kompozicije?40, Uro$
Martinovi¢ navodi proporciju?4! i odnos, simetriju,
ravnoteZu, jedinstvo, harmoniju, kontrast, dominan-
tu, akcenat, red, ritam, gradaciju. (Martinovi¢ 1980:
102-137). Uz principe Martinovi¢ navodi i elemente
arhitektonske kompozicije koje ¢ine: oblik, veli¢ina,
intenzitet, boja, interval. Martinovi¢ pravi greSku jer
u njegovoj klasifikaciji svi navedeni elementi arhi-
tektonske kompozicije imaju istu kategorijalnu vri-
jednost. Naspram toga, moze se zakljuciti da je, za-
pravo, elemenat oblika dominantna kategorija a da
su svi ostali Martinovi¢evi elementi, njegove potka-
tegorije. Takoder, Martinovi¢ pravi gresku i u klasifi-
kaciji principa arhitektonske kompozicije, budu¢i da
ni svi principi arhitektonske kompozicije nisu jedna-
ko vazni. Najvazniji od navedenih principa jesu tek
dva: princip odnos (kao izraz relacijskog karaktera
elemenata) i princip ravnoteze (uvjeta okupljanja
elemenata u cjelinu bilo da se radi o slici ili fizickom
iskazu). Dakle, naspram Martinovic¢a, moZe se ustvr-
diti da je uvjet pojave arhitektonske kompozicije,

240 Vazno je upociti da svi navedeni principi kompozicije jedno-
vremeno Cine i karaktere sistemne organizacije noSenja teZina.
241 Razmatrajuci odnos dvije veli¢ine (a i b), Michel i Claire Dup-
lay (Duplay 1982: 121) navode razlike izmedu proporcije i mje-
rila, gdje za proporciju vrijedi odnos a:b ali samo unutar jednog
istog sistemi - a sistem moZe biti jedan arhitektonski objekat ili
samo jedan njegov elemenat. Za mjerilo vrijedi odnos a:b ali sa-
mo u odnosu izmedu dva razlic¢ita sistema, gdje veli€ina a pripa-
da jednom a veli¢ina b drugom sistemu. Tako su odnosi velicina
unutar jedne arhitektonske tjelesnosti iskazi proporcije, ali ako
se poredi Covjekovo ili neko drugo tijelo sa tijelom gradevine
onda se govori o mjerilu (Tako, npr., neka je gradevina moze biti
izgradena ,u mjerilu covjeka.).

161

odnosno njeno odredenje, zasnovano na pojavi jed-
ne kategorije elementa komopozicije - oblika (pojav-
no, to znaci da brojno pojavljuje uvijek vise od dva
oblika) i pojavi dva principa kompozicije - principa
odnosa i ravnoteZe. Principi okupljaju elemente ar-
hitektonske kompozicije u jednu, manje ili viSe har-
monicnu cjelinu. Dakle, principi odnosa i ravnoteZe,
te elemenat oblika, ¢ine zapravo strukturalno troj-
stvo arhitektonske kompozicije, odnosno, uslov po-
jave svake arhitektonske kompozicije.

Identitet elementa unutar arhitektonske kompozici-
je je promjenjiv u vremenu i ovisi o drustveno-kul-
turnom kontekstu arhitekture. U mijeni vremena i
kulturnih okvira, arhitektonski elemenat moZe imati
raznolik identitet, pa moze biti: “stup”, “greda”,
“krov”, “ornament”, “kubus”, “ploha”, “linija”,

“puni prostor”, prazni prostor, masa”, itd.242 Tako,
arhitektonski elemenat moze biti i bilo koji dio
arhitektonskog objekta kome se moze pridruziti ka-
rakter elementa?43. Sama arhitektonska kompozicija
moZe imati beskrajno raznovrsna pojavljivanja. Neki
od karakteristi¢nih identiteta i opisa arhitektonske
kompozicije obuhvataju izraze poput: ,kompozicija
stupa i grede“, ,kompozicija fasadnih elemenata“,

242 Christian Norberg-Schulz, u knjizi Intentions in Architecture,
u skladu sa tada djelatnim modernistickim kategorijama, uvodi
u razmatranje arhitektonske kompozicije sljedec¢e elemente:
"element/prostor”, "element/masa" i "element/povrsina”, te
govori o primarnim i sekundarnim arhitektonskim elementima
unutar arhitektonske kompozicije. (Norberg-Schulz 1968: 138)
243 Elemenat je strukturalni sastojak arhitektonskog objekta i on
je po definiciji nerastavljiv, jer, ukoliko se rastavi gubi identitet i
smisao.



,kompozicija boja“, ,kompozicija vertikalnih linija
na fasadi“, ,kompozicija masa“, ,kompozicija prosto-
ra“, ,kompozicija punih i praznih prostora“ itd. U
slucajevima kad se kao elemenat arhitektonske
kompozicije razumijeva cCitav jedan arhitektonski
objekat, onda kompozicija moze dobiti smisao odno-
sa viSe objekata medusobno, i postaje specifi¢na ar-
hitektonska odnosno urbana kompozicija, $to moze
biti prepoznato i u Cetiri ,metoda oblikovanja rasta“
(grada) Edmunda Bacona, koje imaju smisao djelo-
vanja teZina u gradskom prostoru244 (Bacon 1975:
82-93).

Obrazac arhitektonske kompozicije predstavlja zap-
ravo obrazac ustrojstva (reda) tjelesne pojave jed-
nog arhitektonskog objekta. Jasno, da bi se pojavila
kompozicija, arhitektonski objekat mora biti rascla-
njen na dijelove, pa je osnova tog tjelesnog obrasca
red koga medusobno tvore dijelovi objekta, odnosno
arhitektonski elementi. Pri ovome, princip arhitek-
tonske kompozicije predstavlja nac¢in okupljanja tih
dijelova. Dakle, artikulacija arhitektonske kompozi-
cije ima smisla samo za rasclanjene, odnosno, viSe-
formne i viSelementne arhitektonske objekte. Jedno-
formni, odnosno jednoelementni arhitektonski ob-
jekti (na primjer, geometrijska forma jedne sfere se
pojavljuje kao cjelina arhitektonskog objekta) ne iz-
razavaju arhitektonsku kompoziciju jer ne sadrze
dijelove - jedan objekat ne iskazuje odnose izmedu
najmanje dva svoja dijela, odnosno, elemenata. Zato

244 Vidjeti na stranici broj 41 procitati viSe o Baconovim me-
todama ,rasta gradova“.
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u takvim jednoformnim iskazima, zapravo, izostaje i
pojava kategorije ritma, kao forme vezane za izmje-
nu elemenata, Sto, kao ritmicki iskaz kontrastiranja
formi, predstavlja pocetak arhitektonske ali i svake
druge likovne kompozicije.

Jedno od brojnih pojmovnih tumacenja forme u sebi
sadrzi ideju kompozicije i vezano je za koncept for-
me kao viSeclane sastavljevine. Unutar historije es-
tetike, Tatarkijevi¢ pronalazi najmanje pet znacCenja
pojma forme gdje se prvo znacenje forme odnosi na
Jraspored dijelova“z4s. Dijelovi u odredenom raspo-
redu zapravo Cine sistemni iskaz. Sistemno poima-
nje forme narocito je vezano za grcku umjetnost i
arhitekturu, gdje Pitagorejci razumijevaju kao glav-
ne vrste lijepoga pravi sistem, proporciju i odredeni
oblik (Tatarkijevi¢ 1980: 214-215). Taj koncept pre-
uzimaju i razvijaju Rimljani (Vitruvius). Sistemni
smisao forme uvodi se u krs¢anski svjetonazor pre-
ko sv. Augustina?4é, a novovjekovni teoreticari rene-
sanse dovrsavaju njihovo odredenje sistemnosti for-
me (Leon Battista Alberti, prije svih drugih), kon-
cept koji se prenosi i u savremenost?47. Nasuprot,

245 Qstala Cetiri odredenja su: forma kao ono $to je ¢ulima nepo-
sredno dato, forma kao granica ili kontura nekog predmeta, for-
ma znaci isto $to i pojmovna sustina predmeta (Aristotel), for-
ma je ulog intelekta u saznavani predmet. (Tatarkijevi¢ 1980:
212-236)

246 O sv. Augustinu vidjeti fusnotu br. 326.

247 Vitruvius pronalazi da od Sest vrlina arhitekture cak cetiri
(ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria) pocivaju na pravom
sistemu djelovanja. Tatarkijevi¢ zakljucuje: ,Gledajuci na preko
dvije hiljade godina (datu formu) vidim da je forma znacila ili
sistem uopce, ili sistem pravi, lijep, harmonican - otuda sinonimi



datom odredenju forme kao sistema, u novijem peri-
odu (20. st.), koji obuhvata modernu arhitekturu i
njene forme, pojavljuju se obrazloZenja forme i u
smislu oblika248,

Leon Battista Alberti (1404-72) definira arhitekton-
sku kompoziciju na nacin da njenu harmoniju ¢ine
svi dijelovi (elementi) kompozicije, medusobno tako
postavljeni da se niSta ne moZe niti oduzeti niti do-
dati a da se kompozicija ne promijeni na gore. Za pu-
ni ucinak potrebno dodati i ornament. Alberti kaze
da je ljepota arhitektonskog objekta zasnovana na
iskazu harmonije prema matematickim terminima,
$to znaci na iskazu jedinstva dijelova jedne (harmo-
ni¢ne) cjeline. Zadovoljenje ,harmonije dijelova” -
Concinnitas ovisno je od tri kvaliteta, koje Cine Nu-
meros (broj), Finitio (proporcija), Collocatio (lokaci-
ja, dispozicija, aranZman), Sto, u stvari, vodi ka ra-
cionalnom razumijevanju arhitektonske kompozici-
je i samog bic¢a arhitekture24.

symmetria, concordantia... Ili je pak znacila isto Sto racionalni,
pravilni, regularni, broj¢ano izrazivi sistem* (Tatarkijevi¢ 1980:
220)

248 7. PronaSzko (1918.g.) formom naziva konvenciju kojom
obuhvatamo oblik; oblik je izgled bilo kog prostornog tijela,
npr., krajnji lik neba medu oblacima...,, drvo, sjenka drveta, itd.
Oblik kao izraz prirode zavisan je od okolnosti i okruZenja, znaci
slucajan - ljudski lik je slucajan oblik, koji podlijeZe promjena-
ma, dok je ljudska figura zapravo u gotici, forma; zahvat oblika
putem konvencije u neki sistem. (Tatarkijevi¢ 1980: 233-234)
249 R. Radovi¢ pojasnjava da Alberti u svom djelu De re eadifica-
toria (1443-52), odreduje arhitektonsku formu (kompoziciju) u
smislu harmonicnog iskaza dijelova i cjeline, gdje insistira na tri
fundamentalna principa, koji mogu biti shvaceni kao principi ar-
hitektonske forme, odnosno kompozicije. Cine ih razgraniéenje,
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U biti je arhitektonska kompozicija, u svom historij-
sko-razvojnom formatu, bazirana na sistemu iskazi-
vanja tezina. Tako se i svi aspekti sistemnog iska-
zivanja teZine kao Sto je princip ravnoteze (teZine i
uzgona), tjelesno djelovanje tezine po vertikali (i ho-
rizontali), organizacija i distribucija tezina, itd. jed-
novremeno pojavljuju kao karakteri arhitektonske
kompozicije. Zato je i model tektonske arhitekture,
kao bit sistemnog iskazivanja noSenja teZina, bazi¢ni
iskaz arhitektonske kompozicije. U srediStu arhitek-
tonske kompozicije je arhitektonski objekat tekton-
ski rasclanjen na dijelove. Dakle, arhitektonska kom-
pozicija je direktan iskaz arhitekture sistema.250

Promatrani ili artikulirani kao tezinske forme, ele-
menti arhitektonske kompozicije su uvijek bili veza-
ni za karakter materijalnog svijeta - direktno ili sim-
bolicki. Karakteristi¢no za modernu arhitekturu, ne-
materijalna forma prostora biva prepoznata kao ka-
tegorija arhitektonskog elementa i time postaje dio
arhitektonske kompozcije. Pojava kategorije prosto-
ra u arhitekturi moderne zapravo je jednovremeno
odredena dvojstvom pojave punog (masenog) i
praznog prostora. Odnosno, kategorija praznog pro-
stora zadobija osobenost arhitektonskog elementa
samo ukoliko je povezana sa iskazom nosSenja teZina
punog prostora. U moderni primarno vlada dvojstvo

delimitacija (finitio), povezivanje (collocatio), i racionalna har-
monija arhitektonskog organizma (concinnitas). (Radovi¢ 1998:
150)

250 Razmatranje arhitektonske kompozicije treba direktno pove-
zivati sa znacenjem arhitekture sistema i ukupnim smislom ar-
hitektonske tjelesnosti..



arhitektonskih elemenata punog i praznog prostora
- jezik preko koga se artikuliraju sve arhitektonske
pojave pa i arhitektonska kompozicija. To za arhi-
tekturu novo dvojstvo, ipak, relativizira pojavu same
tezine, narocito sistema nosenja tezina u arhitekturi.

Historijski promatrano, Viollet le Duc?5!, teoreticar
arhitekture uvodi elemente koji su potpuno nemate-
rijalni i nadilaze prostorni ali i teZinski okvir arhi-
tektonskog objekta. Ranko Radovi¢ naglaSava da je
stvarni obuhvat arhitektonske kompozicije uvijek
Siri od materijalnog aspekta: "Arhitektonska kompo-
zicija (...) je logicko povezivanje razli¢itih elemenata,
koji treba da ¢ine gradevinu, kao $to su program, na-
vike, ukusi, tradicije, materijali, nacin njihovog ugra-
divanja.." (Radovi¢ 1998: 62). Nematerijalni karak-
ter arhitektonskog elementa i arhitektonske kompo-
zicije zapravo je prisutan u predmodernoj i postmo-
dernoj, a ne samo u modernoj arhitekturi, i to onda
kada sami elementi i njihovi odnosi mogu imati i
samostalan i izvanarhitektonski ucinak kompozicije.
Kad se na Koloseumu u Rimu (1. st.) apliciraju dor-
ski stupovi u prizemlju a jonski u nivou sprata oni
medusobno tvore odnos - kompoziciju, koja odmah
ima i izvanarhitektonski, odnosno semioticki ucinak,
gdje se iskaz tog odnosa elemenata odmah moze
prenijeti u iskaze mitskih formi i oznacenja, itd2s2.

251 Eugene Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879) je arhitekt,
konzervator, teoreticar arhitekture, narocito teorije konzervaci-
je u arhitekturi.

252 Sama kompozicija prestaje biti arhitektonski iskaz onda kada
potpuno izade izvan obuhvata forme arhitektonskog objekta, i
time napusti sistem djelovanja tezina - takvoj kompoziciji nema
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U skladu sa principom krajnje redukcije i apstraho-
vanja formi u arhitekturi moderne preferira se mini-
malizam jednoformne geometrije, gdje je ideal da je
Citav objekat samo jedna forma, jedna cjelina, od-
nosno jedan elemenat. Taj preferirani karakter jed-
noelementnosti jednog arhitektonskog objekta vodi
u otklon od pojave arhitektonske kompozicije jer je
za iskaz bilo koje kompozicije potrebna pojava mini-
malno dva clana (elementa) a da bi se izmedu njih
mogao uspostaviti kompozicioni. Alj, i kad se pojav-
ljuje dva ili viSe dijelova (elemenata) unutar jednog
modernistickog arhitektonskog objekta (kao mini-
malni uvjet pojave kompozicije) sama arhitekton-
ska kompozicija ne mora imati supstanciju ako ne-
ma odnosa medu njima koji je jasno teZinski karak-
ter. Tako se i kod viSeclanih (viseelementnih) arhi-
tektonskih objekata u moderni javlja otklon od arhi-
tektonske kompozicije i to radi nepojavljivanja te-
Zinskih karaktera i principa. Takvom neteZinskom
iskazu narocito doprinosi pojava naglaseno horizon-
talne forme arhitektonskog objekta u moderni. Dak-
le, nema pojave vertikale koja nosi iskaz teZine. Uz
to, apstrahovanje pojave materijala u geometrijskim
formama objekata moderne takoder cini otklon od
tezine. U cjelini, arhitektonska kompozicija u moder-
ni se uglavnom pojavljuje kao slaba ili se nikako ne
pojavljuje. Modernisticka arhitektonska kompozicija
je u biti vezana za klasu atektonske arhitekture,
odnosno, ima nejasan tektonski iskaz.

smisla pridruzivati tradicionalne elemente i principe kompo-
zicije (poput oblika, proporcije, i dr.) buduci da su oni tezinski
fundirani.



R A TR :
S1.6.1 Predmoderni, tektonski rasclanjen objekat — sas-
tavljen je iz jasno diferenciranih dijelova te time jasno
artikulira arhitektonsku kompoziciju kao sistema iskazi-
vanja tezina putem materijala i oblika, Sto ilustrira pri-
mjer crkve [ Gesu u Rimu (arhitekti Giacomo da Vi-
gnola i Giacomo della Porta, 1580.g.), a narocito kom-
pozicija njene prednje fasade. Nasuprot, modernisticka
arhitektura 20. stolje¢a apstrahira formu i materijale i
formalno naglasava horizontalni karakter arhitektonske
forme, i time inklinira pojavu vizualne tezine, odnosno,
pojavu arhitektonske kompozicije. Idelani primjer mo-
derne arhitekture je njen jednoformni iskaz, kada se
arhitektonska kompozicija kao iskaz odnosa vise ele-
menata ne pojavljuje, odnosno ne pojavljuje se na sas-
tavne dijelove rasclanjeni objekat, Sto ulustrira arhitek-
tura Pacific Design Center®3 (arh. César Pelli, Los An-
geles, 1971.g.). U ovom primjeru arhitektonskog objek-
ta nema primarnog tektonskog raslanjenja pa je mo-
guca tek svojevrsna sekundarna manifestacija arhitek-
tonske kompozicije: Ona se pojavijuje tek u jednostav-
nom sekundarnom raslanjenju fasade na dijelove — u
meduodnosu staklenih ploc¢a fasadnih obloga, pa se
moze govoriti samo o pojavi jednostavnog ritma na
fasadi, i sl.

253 Nasuprot klasi tektonske arhitekture crkve Il Gesu, arhitektu-
ra Pacific Design Centera pripada drugoj klasi - stereotomskoj
arhitekturi. Tektonska i sterotomska arhitektura ¢ine dvije uni-
verzalne Kklase arhitekture prema klasifikaciji G. Sempera.
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SI.6.2 Arhitektonska kompozicija u epohi
moderne uvijek ima reduciran iskaz buduci
da inklinira karakter tezine koji, u biti, for-
mira kompoziciju. Ponekad se arhitekton-
ska kompozicija ni ne pojavljuje, ako se ra-
di o objektu koji nije primarno rasc¢lanjen, a
artikuliran je samo jednom arhitektonskom
i geometrijskom formom. Kad se u moder-
ni pojavljuje objekat koji je primarno ras¢la-
njen, najcesce je to vrlo reducirano primar-
no rasclanjenje objekta poput primjera ob-
jekta Willey House (arh. Phillip Johnson,
New Caanan, 1953.g.), koji je primarno ras-
¢lanjen u samo dvije krupne forme. Te dvi-
je geometrijski artikulirane forme, uspo-
stavljaju izvjestan kompozicijski iskaz kroz
odnos tih dviju formi. Tu dominira kompo-
zicijska forma (princip) odnosa gornjeg
naspram donjeg elementa, Sto je uocljivo
kao odnos stakleno-celi¢nog kubusa polo-
zenog preko drugog, kamenog kubusa na
tlu. Prema ovom poloZaju, osnovni kom-
pozicijski odnos bi morao biti zasnovan na
iskazu teZine - na odnosu nosivog (gor-
njeg) i nosenog (donjeqg) elementa, kao
Jjasnog uzro¢no-posljedicnog iskaz sistema
tezina. Taj je elementarni odnos tezina, koji
Jje izraz sistemnog modela nosenja tezina,
u ovom modernistickom primjeru izostaje:
lako donji elemenat (kubus) ima svojstva



jakosti (izrazenih kroz konstrukciju kame-
nog zida) izostaje tezinski kompozicijski
odnos bududi da gornji elemenat (stakle-
no-Celi¢ni kubus) ,ne iskazuje tezinu”. Zap-
ravo, suprotno, ekspresija stakleno-celicne
kubusne forme je ,lakoca”, pa se ne uspos-
tavlja tezinski nego samo prostorni odnos.

s

S1.6.3 lako generalno inkliniraju pojavu tezi-
ne, i time artikulaciju arhitektonske kompo-
zicije, neki primjeri moderne arhitekture,
ipak, dijelom, artikuliraju tezinu. Tako, Le
Corbusier vodi racuna o ucinku tezine u
njenom osnovnom pojavljivanju kroz upo-
trebu vertikalnih naglasenih formi. Naime,
Le Corbusier, unutar aplikacije modela ho-
rizontalno artikulirane modernisticke forme
kubusa sa konstrukcijom ravnog krova,
uvodi i vertikalne forme koje pozicionira u
prostor krova. Bududi da je konstrukcija na
ovom objektu ravni krov, Le Corbusier je
ovakvom postavkom, na neki nacin, nado-
mjestio tezinski efekat koji ima kosi krov, a
koji se programski izbacuje u modernistic-
kom oblikovanju u arhitekturi>*. Tako je

254 U poglavlju ,,Antropomorfni i zoomorfni modeli tjelesnosti u
arhitekturi ove knjige (str. 143-157) moze se dobiti potpuniji
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arhitektura Le Corbusierove Ville Savoye
(1928-1931.g.) zasnovana na jednom kubu-
su koji ima geometriju horizontalno artiku-
liranog kvadra koji je odignut od zemlje
(postavlien na ,pilote”). Bududi da je Le
Corbusieru vazan osjecaj ravnoteze koji
dolazi od iskaza tezine, on uvodi krovni ku-
busni elemenat vertikalnog naglaska sa
uc¢inkom tezine.?> Time on ustanovljava
odnos nosivog i nosenog tezinskog ele-
menta u smislu odnosa tog krovnog kubu-
sa i spratnog tijela arhitektonskog objekta.
Ustavljeni oblikovni obrazac je tezinski pri-
mordijalan: gornji, ,teski” elemenat je nos-
en od donjeg, ,jakog” elemenat. Jasno, taj
ucinak tezine, odnosno arhitektonska kom-
pozicija, ipak ostaju u naznakama buduci
da se svode samo na odnos oblika ali ne i
materijala, ekspresije tezine koju artikuliraju
fasadne povrsine, itd.

Jednoelementni (jednotjelesni), nerasclanjeni ob-
jekti iako ne artikuliraju arhitektonsku kompoziciju,

uvid u modernisticku tjelesnosti u arhitekturi, gdje je, na prim-
jer, elaboriran programskom konceptu moderne arhitekture o
,bezglavom” oblikovanju i njegovim neteZinskim efektima. Ta-
koder, vidjeti i o kasnomodernim popravkama takvih ,bezgla-
vih“ modernistickih objekata, kada oni, putem oblikovanja, za-
dobijaju teski zavr$ni elemenat u nivou krova i time izrazavaju
znacajne tezinske odnose kao i svojevrsnu ekspresiju ravnoteze.
255 Za razliku modernistickih objekata, poput onih Mies van der
Rohea, mnogi Le Corbusierovi objekti imaju ,krovni dodatak” -
upotrebu oblika koji naglasavaju vertikalnost i tezinu, i time os-
tvaruju vrstu ravnoteznog ucinka.



posjeduju obrazac tjelesne pojave, vrlo Cesto istak-
nutog arhitektonskog identiteta. Problem je zapravo
Sto je taj obrazac drugacije fundiran - za razliku od
forme arhitektonske kompozicije koja je uvijek vise-
lementna, obrazac tjelesnog reda jednoelementnog,
nera$c¢lanjenog objekta nije primarno baziran na is-
kazivanju teZine. Tako na primjer, arhitektura vile
Shell (sl. 5.24) nedvosmisleno sugerira pojavnu for-
mu arhitektonske jednotjelesnosti - kao ,0Zivljene”,
ponesto ,organicke” arhitektonske forme. Iskaziva-
nje teZine, i onda kada se pojavljuje kod ovakvih jed-
notjelesnih objekata, ostaje u drugom planu. Iskazi-
vanje tezine je ponekad u drugom planu i kod vise-
elementnih, ras¢lanjenih objekata, i to onda kada ar-
hitektonski identitet pojedinih elemenata nije pri-
marno vezan za teZinu.

S1.6.4 lako se pojavljuje, arhitektonska
kompozicija Guggenheim muzeja mo-
derne i savremene umjetnosti u Bilbau
arhitekte Franka O'Gehryja (1997.g.)
primarno ne iskazuje tezinski identitet i
niti emitira tezinske kédove. Unutar te
kompozicije dominira zapravo karakter
pojedinog elementa a ne ¢jelina arhi-
tektonske kompozicije. (Forma jednog
arhitektonskog elementa markirana je
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crvenom bojom na slici unutar graficke
analize). Uz to, svi se pojavljeni ele-
menti tek dijelom medusobno diferen-
ciraju, i svi imaju isti snazan ,neteZinski
identitet”, pa se mogu opisati kao ,07i-
vljene, energizirane, rastuce, Sirece, uvi-
jajuce, oZivliene .." arhitektonske for-
me. lzmedu takvih formi (elemenata)
Jjavljaju se osobeni kompozicijski odnosi
koji su svedeni na puke prostorne od-
nose - oni nisu tezinski artikulirani na
nacin da je gornji elemenat ,tezak” i
,nosen’, a donji elemenat ,jak” i ,no-
sivi’, na primjer.

Sa stanovista ukupne arhitektonske pojave, kad se
jedan objekat vidi, razumijeva, osje¢a u odredni-
cama iskazivanja tezine, njegov arhitektonski identi-
tet se odreduje (mjeri, estetski procjenjuje, i sl.)
sredstvima arhitektonske kompozicije. Kad se poja-
va jednog objekta ne vidi, ne razumijeva ili ne osje¢a
u odrednicama kategorije teZine, njen arhitektonski
identitet se odreduje nekim drugim prevladuju¢im
obrascem identiteta (kriterijem biomorfnosti, na
primjer) a ne sredstvima arhitektonske kompozicije.

Ornament - kategorija sistema
arhitektonske kompozicije (tezina)

Ornament se op¢enito razumijeva u arhitekturi kao
sekundarna i nestrukturalna pojavnost i forma. To
znaci da je uvjet pojave nekog ornamenta postojanje



primarne, strukturalne, dakle, neornamentalne arhi-
tektonske forme, preko koje i u odnosu na koju or-
nament postaje dio ukupnog iskaza arhitektonskog
objekta. U tom smislu diferenciranja osnovne, struk-
turalne i pridodate forme ornament se razumijeva i
iskazom arhitektonske kompozicije. Tako, u rene-
sansi, Alberti, definirajuéi arhitektonsku kompozici-
ju u vremenu renesanse, sugerira da je za puni efe-
kat komopzicije potrebno pridodati ornament, kao
jasno sekundarnu formu. U tom smislul, sekundarni
karakter ornamenta, kao forme koja se pridodaje
primarnoj arhitektonskoj strukturi, Brent Brolin de-
finira kao formu koja sluzi ,ukrasavanju i uljepsava-
nju“zs6. Ako se u odrednicama arhitektonske tjeles-
nosti i njenog pripadnog sistema noSenja tezina raz-
matraju kategorije ornamenta i strukture, onda or-
nament, kao pridodata forma teZine, nosi karakter
noSenog elementa naspram karakter nosivog pri-
marne strukture. Iz Cinjenice da je ornament noSena
forma slijedi njegovo tezinsko odredenje, gdje je or-
nament forma koja potencijalno iskazuje teZinu.

256 Brent Brolin (1940- ), utjecajni teoreticar arhitekture, pre-
poznaje osnovni karakter ornamenta u njegovoj stabilnoj defini-
ciji kao forme koja sluzi ,,ukraSavanju i uljepSavanju“: , Definicije
ornamenta ostale su stabilne tokom 350 godina, zasnovane na
'ukraSavanju i uljepSavanju' (Encyclopedia of Architecture, De-
sign, Engineering, Construction 1989: 630), $to oznacava doda-
vanje sekundarne forme ornamenta primarnoj. Augustus Welby
Northmore Pugin (1812-52), utjecajni engleski arhitekt, je u 19.
stoljeu, takoder, potcrtao ovaj bazi¢ni karakter ornamenta u
arhitekturi rekavsi da "svaki ornament treba da bude obogaci-
vanje osnovne konstrukcije gradevine". (Encyclopedia of Archi-
tecture, Design, Engineering, Construction 1989: 630).

168

Ornament, kao jedna forma koja se pridodaje drugoj
osnovnoj formi, pripada klasi primjenjenog orna-
menta.2s’ U podjeli ornamenta na tri klase - primje-
njeni, mimeticki i organski ornament - prva klasa
pripada formi koja se dodaje osnovnoj strukturi,
druga klasa formi koja imitira neku ve¢ pojavljenu
formu (npr. formu cvijeta), dok je treéa klasa orna-
menta ona forma koja ve¢ u svojoj strukturi sadrzi
bazi¢ne karaktere ornamenta, pa nema potrebe da
joj se pridodaje neka druga a ornamentalna forma.

Da li je neka arhitektonska forma sekundarna i or-
nament ili, naspram toga, primarna struktura ovisi i
o tacki gledanja, odnosno razumijevanja arhitekton-
ske tjelesnosti. Tako, na primjer, "iz blizine [promat-
rano] goticko rebro je arhitektonski elemenat koji je
dekoriran odljevcima i tornji¢ima... Iz daljine ovi de-
talji malog mjerila gube definiciju i postaju tekstura,
dok se samo rebro sagledava kao ukrasavanje vece
strukture."258

257 Tri osnovne klase ornamenta (Encyclopedia Britannica), jesu
mimeticki ornament (forme koje imaju neki krajnji smisao ili
simbolicko znacenje, zasnovane na mimezi oblika), primjenjeni
ornament (forme koje treba da pridruZe ljepotu strukturi, kao
dodatak toj strukturi) i organski ornament (forma inherentna
funkciji ili materijalima neke gradevine). Primjenjeni ornament
je jasno iskaz sistemne tjelesnosti, dok su druge dvije klase or-
namenta bliske oblikovnoj tjelesnosti u arhitekturi, ali mogu da
sugeriraju i sistemni iskaz u smislu stopljenosti svih dijelova
sistema.

258 Encyclopedia of Architecture, Design, Engineering 1989:
631-2.



Buduci da je arhitektura moderne zasnovana na eks-
kluzivnosti strukture, ona ne upotrebljava ornament
jer je ornament nestrukturalna forma u arhitektu-
ri2%9. Uz to, moderna inklinira iskaz sistema teZina i
ekspresiju tezine. Moderna arhitektura uvjetno uva-
Zava, odnosno aplicira ornament ali samo onda kad
se struktura vidi, odnosno razumijeva kao jedno-
vremeno ornamentalna forma, Sto je zapravo klasa
tzv. organskog ornamenta - na primjer: repeticija
stupova, nosivih struktura, i slicno, se vidi kao orna-
mentalni iskaz.

TR F.-&:'g"" Sk =
S1.6.5 Osnovni arhitektonski, odnosno konstruktivni iz-
raz Dvorane malih sportova u Rimu (Palazzetto dello
Sport, arh. Annibale Vitellozzi, inZ. Pier L. Nervi, Rim,
1957.9.) zasnovan je na formama kupole (konstrukcija
ljuske) i bocnih, zakosenih “Y" podupiraca, koji,
poredani u kruznu konstrukciju ostvaruju svojevrstan
ornamentalni u¢inak. Tako, ova modernisticka gradnja,
bez imalo novih, ornamentalnih oblika koji bi bili pri-

a4

259 Adolf Loos (1870-1933) pise 1908. godine esej pod naslo-
vom "Ornament i zlo¢in" (Ornament und Verbrechen), gdje on, u
duhu novog modernog vremena u kome je strukturalizam pri-
rodnih nauka prevladuju¢i koncept miSljenja, pojaSnjava
kategoriju ornamenta u kulturalnim odrednicama. Potpuno od-
bacivanje upotrebe ornamenta, koga postulira Loos putem ovo-
ga eseja, zapravo je generalno stajaliSte moderne i oznacava
svojevrstan modernisticki manifest otklona od ornamenta i,
zapravo, slavljenja strukture.
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dodati osnovnoj strukturi objekta, ipak ostvaruje orna-
mentalnu formu i ucinak, koji proizlaze iz obrasca
ponavljanja jedne forme ¢ime je artikulirana klasa tzv.
organskog ornamenta.

Vizualni ucinak, odnosno utisak teZine ornamen-
talne forme na fasadi nekog objekta ovisi od njenog
oblikovnog obrasca (pravilnost, identitet, ritam, itd.)
ali i od teksture i karaktera upotrijebljenog materi-
jala. Tako, na primjer, "ako se stuko fasada izbrazda,
imitirajuci zidarske veze, ona ¢e se pojaviti kao teza,
preuzimajuéi tezinu kamena impliciranog tim lini-
jama".260 Ornamentalna forma moze ima znacaj i kao
socijalno statusni znak: "Kad uljepsava gradevinu
skupocjenoSéu materijala, rafinirano$¢u dizajna,
kvalitetom =zanatskih radova, ornament uvecava
prestiz individue, drzave ili boZanstva."261

Tipologija arhitektonske kompozicije i
djelovanje tezine

Pojavno se arhitektonska kompozicija, u svom bazic-
nom izdanju, moze Klasificirati u tipove - ima svoju
tipologiju. Tipovi arhitektonske kompozicije nemaju
beskrajne moguénosti pojavljivanja nego su limitira-
ni pojavljivanjem teZine. Tipologija arhitektonske
kompozicije oznacava da su elementi kompozicije
uvijek povezani u cjelinu jednog sistema zasnovanog

260 Encyclopedia of Architecture, Design, Engineering 1989: 632.
261 Encyclopedia of Architecture, Design, Engineering 1989:
634-5.



na tezini. Odnos, kao osnovni princip okupljanja
elemenata kompozicije je tezinski, pri cemu aspekt
ravnoteZe odreduje kvalitet pojavljenih elemenata.
Zato se tipovi arhitektonske kompozicije pojavljuju
u ogranicenom broju varijacija - kao specificni, vrlo
Cesto stilski obrasci. Unutar ovoga, javlja se domina-
cija simetri¢nih i ritmic¢ki artikuliranih tipova arhi-
tektonskih kompozicija, koje po prirodi svoga sklo-
pa, nose iskaze naglaSene ravnoteZe, odnosno nagla-
Sene ravnotezne distribucije tezina. Karakter ravno-
teZe se javlja kao centralni - kao smisao i cilj arhitek-
tonske kompozicije, a moze se javiti i pod drugim
oznakama ekspresije forme, najces¢e kao karakter
harmonicne forme.

SI.6.6 Renesansni tip arhitektonske kompozicije sa
teznjom ka artikulaciji ranvoteze ima ciljni formalni
karakterom u (apsolutnoj) simetriji, a cesto i u pira-
midalnoj organizaciji prostora. Tom formom, tezi se
dostici idealna distribucija teZina materijala i oblika, u
organizaciji punih i praznih prostora oko jedne cen-
tralne vertikalne osovine. (arh. Cola da Caprarola:
Santa Maria della Consolazione u Todiju (rano 16.st.)
i Villa Capra (,La Rotonda”) u Vicenzi (arh. Andrea
Palladio, zapoceta 1567.9.)
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Kako ritam umnozenih vertikalnih formi ¢ini os-
novnu opazajnu formu svake videne slike, i kako je
to posljedica gravitacijskog ustrojstva svijeta, onda
se unutar arhitektonske kompozicije ritmic¢ka forma
vertikala (na primjer, kolonada stupova) javlja kao
jedan od osnovnih obrazaca arhitektonskog ritma,
odnosno arhitektonske kompozicije.

RZB/ 07 Nang
S1.6.7 Najjednostavniji ali i prvi obrazac vizualnog opaza-
nja jeste forma koja iskazuje jednoliko izmjenjivi ritam
(Arnhajm 1981: 53). Taj je ritmicki obrazac je najrasirenija
kompozicijska forma arhitekture — u arhitekturi modificiran
u ritam vertikalnih formi, koji je, na primjer, prepoznatljiv u
ritmu stupova jedne kolonade, kao i brojnih drugih kom-
pozicijskih formi arhitekture.

v 1 il

]

kazivati u vise nivoa. Shema razlicitih ritmickih sistema na arhi-
tektonskim objektima stare luke u Honfleuru (Normandija)
ilustrira tu pojavnu rasnovrsnost preko: 1) ritma krovova, 2)
bazicnog ritma gradevine (koji se uobicajeno razumijeva kao
ritam vertikalnin formi) 3) ritma horizontalnih nivoa redanih
prema vertikali, 4) ritma prozora. U datom se primjeru mogu
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ustanoviti i brojni drugi nivoi, odnosno karakteri ritmova arhi- ‘ F
tektonske kompozicije. (analiza nacinjena prema Aldington et B
al. 1980)

L
S1.6.9 Jednoliko izmjenjivi ritam, gdje su razmaci izmedu
vertikala priblizno isti, osnovna je i najrasirenija i historijska
forma arhitektonske kompozicije i proizlazi iz dobre i rav-
nomjerne distribucije teZina, i vizualno i fizicki. Odnosno,
pojavljivanje tezine je dvostruko kodirano — i covjekovim
iskustvom teZine i strukturom svake videne slike, koje
jednovremeno sugeriraju pojavu jednoliko izmjenjivog
ritma. To znaci da Covjek ravnoteznijim razumijeva svijet
koji artikulira navedenu formu ritma. Drugim rijec¢ima, ¢ov-
jek Zeli vidjeti stupove i druge elemente kao ritmizirane.
Unutar razvoja arhitekture, ovaj se iskaz prenosi i razvija u
osobeni obrazac nizova vertikalnih ritmiziranja po spra-
tovima fasade, gdje se javlja vertikalna koordinacija: Tako
se, na primjer, javlja svojevrstan kontinuitet vertikala po
Citavoj visini objekta - iznad jednog od stupova spratne
kolonade pojavljuje se stup iz kolonade drugog sprata,
iznad njega trecega, itd. Ovaj ritmicki obrazac fasadne
kompozicije ima varijacije u razlic¢itim historijskim i stilskim
iskazima, ali svugdje sugerira vaznost arhitektonske poja-
ve: Primjeri istog ritmickog obrasca vertikala u kolonadi
Palazza Chiericati, (arh. A. Palladio, Vicenza, 1550-1680.9.)
i blatne arhitekture Velike ku¢e u Timbuktuu (Mali).

e

. - , 2
S1.6.10 Primjer brutalisticke arhitekture®®? Park Hospital and
Research Centre (arhitekti Richard Llewelyn-Davies i John
Weeks, Northwick, 1950) gdje se mijenja hiljadama godina
ustanovljavani, a u moderni ,0zakonjeni” arhitektonsko-
esteticki obrazac aplikacije jednoliko izmjenjivog ritma kod
distribucije vertikalnih konstruktivnih elemenata na fasadi.
Novi brutalisticki obrazac dosljedne primjene konstrukcije i
materijala (i djelovanja tezine) na fasadi vodi u uvjetno
neregularan arhitektonsko-esteticki izricaj i distribuciju ver-
tikalnih nosaca: razmaci izmedu vertikala stupaca na fasadi

262 Novi brutalizam (New Brutalism) je europski i svjetski utje-
cajna arhitektonska pojava nastala u Velikoj Britaniji 1950-ih
godina. Njena je suStina u povratku dosljedno funkcionalnoj
upotrebi konstrukcije i materijala, koji se kao takvi, nepromije-
njeni, trebaju pojaviti na fasadi. Naime, naspram rasirene, u biti
nefunkcionalisticke upotrebe ,zida zavjese“, kojom se maskiraju
upotrijebljeni materijal i konstrukcija radi odvajanja arhitekton-
skog od konstruktivnog izraza (na fasadi), sada se na fasadi di-
rektno i funkcionalno dosljedno pojavljuju konstrukcija i mate-
rijal i postaju arhitektonski znak. 1z tih razloga, materijal je naj-
CeSce sirovi beton (odakle i dolazi ime pokreta) koji se na fasadi
pojavljuje sa otiskom svoje oplate. Brutalizam, putem materijala
i konstrukcije, ponovo naglaSava teZinu, naspram ideologije sre-
diSnjice moderne koja potiskuje artikulaciju teZine, i koja, uz
upotrebu zida-zavjese, apstrahira karakter upotrijebljenih ma-
terijala (njihovu teksturu, itd.). U stvari, brutalizam trazi pop-
ravku moderne, odnosno istinski funkcionalizam, koji ukljucuje
funkcionalizam konstrukcije i upotrijebljenih materijala, kojima
se sada daje arhitektonsko-prostornog ucinka, sto zadobija i ka-
rakter drustvenog a ne samo estetskog znaka.



nisu isti nego su jasno promjenijivi, i iskljucivo ovise o arti-
kulaciji konstrukcije, materijala i tezina. Takoder, mijenja se
i vertikalna regulacija u smislu povezivanja stupova po ci-
tavoj visini objekta, koji su, uobicajeno u moderni ali i his-
torijski, postavljani u jednu vertikalnu kompozicijsku liniju
koja se proteZe po Citavoj visini objekta. Sada se takva lini-
ja ne pojavljuje — stupovi su po spratovima ,deregulirani”.
Arhitekti su, dakle, postavljali stupove samo tamo gdje su
oni konstruktivno potrebni, ,zanemarujuci” njihovu mogu-
¢u arhitektonsko kompozicijsku artikulaciju u smislu iskazi-
vanja jednoliko izmjenjivog ritma arhitektonskih elemena-
ta. Drugim rijeCima, ova forma dosljednog konstruktivnog
iskazivanja i pojavljivanja sistema noSenja teZina na fasadi
objekta uvjetno se javlja kao neobicna bududi da uvjetno
historijski nije afirmirana kao forma drustvenog reda — nije
karakter etabliranog arhitektonskog stila. Zapravo, forma
ovakvog konstruktivnog i kompoziciono-ritmickog iskazi-
vanja nije nova i prisutna je u vernakularnoj arhitekturi,
gdje se, na primjer, raspored vertikala stupova neke bon-
drucne konstrukcije javlja u otklonu od jednoliko izmjenji-
vog ritma — stupovi nisu postavljeni, u smislu horizontalne
distribucije, na apsolutno istom razmaku.

Bosanskohercegovacka arhitektura, kako ona savre-
mena tako i ona naslijedena, pokazuje tipolosku raz-
novrsnost sa stanovista arhitektonske kompozicije,
gdje javljaju neki izrazito zanimljivi obrasci arhitek-
tonske kompozicije. Arhitektura austro-ugarskog
naslijeda2¢3 u Bosni i Hercegovini ostavila je dubok

263 Znacajno je da se pojavom ove arhitekture promovira novi
drustveni, odnosno politicki red u Bosni i Hercegovini, a sa nji-
me i novi iskazi fizickih struktura arhitektonskih objekata i
gradskih uobli¢enja, dotad, relativno nepoznatih. Nova je vlast
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trag u Sarajevu obzirom na kratko vrijeme njenog
aktivnog iskazivanja (1878-1918). Arhitektura ovog
perioda stilski pripada naslijedenom historicizmu
(arhitektura historijskih stilova), a tokom perioda
1878.-1918. godine, sve vise pripada novom silskom
iskazu sececije, premda se unutar ovog drugog mo-
gu ponekad pronaci slojevi i elementi onog prvog
stilskog iskaza. Stil historicizma karakterizira upo-
treba zatvorene, najceSce potpuno simetri¢ne arhi-
tektonske kompozicije, te upotrebu ornamenta i
»neo” stilskih arhitektonskih elemenata (neogotika,
neoromanika, neorenesansa...). Sa stanovista iskaza
tezine, tu arhitekturu karakterizira sistemna organi-
zacija arhitektonske tjelesnosti i, uglavnom, naglase-
na ekspresija tezine. Unutar arhitekture secesije, u
prvoj fazi njene pojave, aplicira se, iako ne prenag-
laseno, floralna forma i ornament, a, potom, u drugoj
fazi, viSe se apliciraju geometrijske forme i orna-
ment. Uz ostalo, ovo ¢e utjecati na karakteristi¢nu
secesijsku formu - pojavljuje se otvoreni tip arhi-
tektonske kompozicije i s njom, posljedicno, slabi is-
kaz kompozicije noSenja teZina. [ premda artikulira i
simetri¢ne i asimetricne kompozicijske obrasce, se-
cesija je karakterom otvorene kompozicije bliza tom
drugom obrascu. Zato je jedan od karakteristi¢nih
obrazaca secesije tvorba asimetri¢cne arhitektonske

bila zainteresirana za arhitekturu objekata javnog karaktera
(objekti vlasti, upravljanja, kulture...), sa elementima raskosi i
monumentalnog. To oznacava i zahtjeve za upotrebom jasnih
ideolosko komunikacijskih kodova arhitekture, gdje su fasade
zahvalna mjesta takvih ispoljavanja, Sto, ponekad, vodi vrlo po-
vr$nim i formalnim a ne strukturalnim iskazima arhitekture.



kompozicije i to od dijelova i elemenata koji su sami
simetri¢ni. Sa stanoviSta arhitektonske tjelesnosti i
iskaza teZine, secesija pravi otklon od sistemne or-
ganizacije i ekspresije teZine. Zapravo, pojavljuje se
ekspresija lakog, sa pojavom formi koje se, karak-
teristi¢no, ,otvaraju po visini objekta“ i, unutar tak-
vog kompozicijskog obrasca, artikuliraju efekat uz-
gona, odnosno iskaz vizualnog pokreta nagore.

Arhitektura historicizma - povratka historijskim sti-
lovima, koja se pojavljuje u Bosni i Hercegovini, po-
nesto paradoksalno buduci da Kkoristi proslost za ar-
tikulaciju budu¢nosti, programski ima ideolosku za-
dadu stvaranja novog jezika drustvenog komunicira-
nja. Ta arhitektura pokusava reinaugurirati stilske
arhitekture proslosti, koje su po svojoj prirodi, sve
redom, sistemni iskazi tezine. Posljedi¢no, afirmira-
ju se tradicionalne forme arhitektonske kompozicije
koje artikuliraju visoki red, ureden ritam, simetriju,
sisteme proporcioniranja i mjerila, naglaSenu upo-
trebu ornamenta, itd. Upotreba historcizma vodi ka
pravilu da se odredenoj drustvenoj funkciji pridru-
Zuje odredeni stil. Tako je ,gradenje u stilu“, na pri-
mjer neorenesanse i neoklasicizma, prisutno kod
objekata vlade jer oni svojim stilom simbolicki arti-
kuliraju poZeljni iskaz drustvene stabilnosti, koja se
u arhitekturi pojavljuje posredovano, kao forma
uravnotezene arhitektonske kompozicije264. Dakle,
sama forma i znak ravnoteZe u arhitekturi javljaju se

264 U Sarajevu, takav karakter arhitektonske kompozicije nose
zgrade Penzionog fonda, Zemaljske vlade, Oficirskog doma,
Zemaljskog muzeja, itd.
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kao drustveno pozeljno samooznacenje265. Unutar
date arhitekture historicizama znacajna je pojava
tzv. pseudomaurskog stila, gdje su dekorativni ele-
menti svojevrsnog ,maurskog stila“ (egipatskog i
drugog izvorista) zapravo aplicirani preko uobicaje-
nih arhitektonskih formi europskog porijekla. Od-
nosno, strukture, organizmi i funkcije takve arhitek-
ture europskog izvorista samo su kostimirani - ,zao-
grnuti plastom donesenim s maurskih trgova“ (Krz-
ovi¢ 1987: 26). Tako je takav kompozicijski sistem
arhitekture zasnovan na imitaciji i dekoraciji, prije
nego na strukturalnim arhitektonskim formama.

S1.6.11 U primjeru historicisticke arhitekture
gradske trznice Markale (Markthale) u Sa-
rajevu (arh. A. Butscha, 1895.g.) pojavijuje
se jasno raslanjena, tektonski artikulirana
arhitektonska kompozicija, gdje su arhitek-
tonski elementi jasno povezani u sistem
nosenja tezina. Pojedinacno, svaka od cetiri

265 Svako drus$tvo prefererira semanti¢nost kategorija reda i
ravnoteze u pojavi arhitektonskih formi buduc¢i da time sebe
projicira i odreduje u tim odrednicama - kao visoko uredeno
drustvo. Takoder, pozeljno drustveno oznacenje posredovano
arhitekturom, ali i drugim formama kulture, jeste “najljepse

drustvo”, “ progresivno drustvo”, i sli¢no.

» o«

uspjesno drustvo”,



fasade objekta ima simetrican iskaz ali je
karakter te simetrije razlicit i izrazenijji je,
jaci i jasniji je za dvije ulazne fasade, gdje
su glavni i sporedni ulaz, a manje je jasan i
slabiji je iskaz simetrije bocnih, poduznih
fasada. | kompozicijski iskaz ravnoteze tih
ulaznih fasada je jaci, a na njima je izraze-
nija i ekspresija tezine. Ulazne fasade, a na-
ro¢ito glavna ulazna fasada sa portikom,
imaju jasno odredenje sredista fasade —
mjesto gdje se smjesta centralna osovina
fasade. Ostvareni ritam arhitektonske kom-
pozicije fasade sa portikom ima obrazac
,a-A-a" (a-lucni otvori arkada, A-mjesto
vertikalne osovine fasade). Nasuprot, po-
duzne fasade imaju po dva bocna rizalita,
ali te forme na krajevima fasade koje suge-
riraju njenu simetriju nisu dovoljne jer
nedostaje jasno odredenje sredista fasade.
Odnosno, nema prostorne naznake ,gdje
je srediste fasade”, mjesto u koje uobica-
jeno smijesta vertikalna osovina simetri¢nih
formi. U vizualnoj percepciji ovih poduznih
fasada, pogled promatraca luta i, narocito
radi brojnosti lukova, ne pronalazi central-
no mjesto fasade bududi da srediste nije
markirano. Stoga je utisak simetrije slab i
nedovrsen a ucinak ukupne ravnoteze i
ekspresije teZine je manji u odnosu na dva
bocna i simetricna procelja na kojima se
nalaze ulazi u trznicu. Ritam arhitektonske
kompozicije poduzne fasade ima ritmicki
obrazac ,B-b-b-b-b-b-b-b-B" (B-rizalit, b-
luéni otvor).260

266 Qvaj tip kompozicije treba povezati sa analizom organizacije
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S1.6.12 Neorenesansni objekat Nadbiskupskog sjemenista sa
crkvom Cirila i Metodija u Sarajevu (arh. J. Vancas, 1896.9.)
ima jasno trodjelnu strukturu, gdje se ta tri dijela mogu sma-
trati i rizalitima jedne gradevine ali i zasebnim gradevinama
povezanim u jednu prostornu cjelinu. Arhitektonska kompozi-
cija prednje, glavne fasade zasnovana je na fomri apsolutne
simetrije i efektu vizualne vage. To je vidljivo u apsolutnom
uravnotezenju bocnih rizalita u odnosu na sredisnji dio (crkva i
njen portal). Unutar ove trodjelne kompozicije objekta, i sami
bocni rizaliti su kompozicijski organizirani po obrascu 3x3 (tri
nivoa po vertikali, sa tri linije otvora po horizontali). Sistem
proporcioniranja je baziran na kvadratu iz koga su dijelom
razvijene proporcije zlatnoga reza. Ucinak teZine proizlazi iz
dosljedno provedenog sistema nosivih i nosenih elemenata
tektonski raslanjenjenog objekta.

koje je
organizirana konstrukcija objekta i noSenje

nosenja i pojave centralnih vertikalnih osovina u primjeru antic-
kog grckog hrama Partenona (slika 2.31).



teZzina, uobicajeno zauzima geometrijsko
srediste objekta, ali se ona cesto pojavljuje
projicirana na fasadu. Primjer historicisticke
arhitekture Grand hotela u Sarajevu (arh. K.
Parik, 1895.g.) pokazuje da je glavna verti-
kalna osovina, koja je markirana formom ku-
pole iznad, pomjerena iz geometrijskog sre-
dista gradevine prema dominirajucoj fasadi.
Kupola je vrsta zavrsne krovne forme u arhi-
tekturi, i sem funkcionalne uloge (konstrukci-
ja, koris¢enje prostora, itd.) ima i izraziti sim-
bolicki znacaj, koji je razvijan i potvrdivan
unutar visestoljetnog razvoja arhitekture. Ku-
pola na Grand hotelu ne prekriva cjelinu
krovnog prostora buduci da ima smanjene
dimenzije i, ona, zapravo, nema druge sem
simbolicke funkcije markiranja i dominacije
fasade objekta uz koju se nalazi. Tako su
glavna centralna vertikalna osovina i vertikal-
na osovina same fasade prostorno blizu jed-
na drugoj, i, zapravo, se znacenjski stapaju,
naglasavajuci vaznost glavne fasade.

S1.6.14 U primjeru tzv. pseudomaurske arhitekture Vijecnice
u Sarajevu (arhitekti A. Witek, C. Ivekovi¢, 1894.9.) pojavijuje
se zanimljiv dvojni karakter arhitektonske kompozicije. S jed-
ne strane, mogu se iznaci vrlo slabi karakteri nosenja tezina
sistemom  kao uzrocno-posliedi¢ni odnosi  arhitektonskih
elemenata, gdje, dominira vertikalna regulacija u kompoziciji
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fasade, poput redanja prozorskih otvora ili redanja hori-
zontalnih slojeva ,zidanih elemenata” po visini. U cjelini ob-
jekta, s druge strane, ipak dominira koncept nosenja teZina
oblikom i pojava izvjesne geometrije kubusa, narocito u
iskazu glavne i tri bocCne tjelesnosti objekta.

& ik AT \“v —t— ——="
S1.6.15 Karakter arhitektonske kompozicije Askenaske
sinagoge u Sarajevu (arh. K. Pafik, 1902.g.), odnosno
raspored volumena, vezan je za model primordijalne
konstrukcije u arhitekturi - za obrazac nosenja tezina
zasnovan na cetiri ugaone vertikalne osovine. Glavna
vertikalna osovina orgnaizacije nosenja teZina, ona
koja djeluje u samom sredistu objekta se ne pojav-
liuje i ne vizualizira, $to je uobicajeno za ovakav cet-
veroosovinski model, gdje se na geometrijskom
mjestu centra Cesto u arhitekturi pojavijuje centralni
stup ili kupola. Poput morfologije objekta Vijecnice u
Sarajevu, i kod ovog objekta dominira kategorija
oblika (kubusi) dok je sistemni karakter arhitekture u
drugom planu.

Arhitektura secesije u Bosni i Hercegovini jasno in
klinira sistem noSenja tezina i tezi uvesti koncept
noSenja tezina oblikom.267 Sama kategorija oblika se

267 Ve¢ u historicistickoj arhitekturi u Bosni i Hercegovini, sto je
jako izrazeno u arhitekturi Sarajeva, malo po malo, uvodi se
koncept konstrukcije i noSenja tezina oblikom.



ponekad pojavljuje latentno, a njoj suprotstavljeni
iskaz sistemnog noSenja teZina biva inkliniran sa
naruSavanjem sistemnosti pojave. To je zato jer se u
stvari tjelesnost arhitektonskog objekta u secesiji
modelira i izvodi iz sistemne, stilisticke arhitekture.
Karakter secesijskog odstupanja od sistemne tjeles-
nosti odreduje karakter njene arhitektonske kompo-
zicije. Sam konstruktivni sistem postaje manje Citljiv
kao Kklasi¢na forma arhitektonske kompozicije. Uci-
nak tezine slabi a uzgona jaca pa je ukupna ekspre-
sija secesijskih objekata lakoca i vizualno kretanje
nagore. Upotreba ornamenta nema viSe uobicajenu
funkciju podrzavanja sistema tezina buduci da se
sistem gubi, a ornament strukturalizira i stice iden-
titet oblika. PrelaZenjem u strukturu ornament biva
koncentriran i ukrupnjen, elementarizira i transfor-
mira u oblika. Arhitektonska kompozicija zadobija
svojstvo otvorenosti, narocito prema gore. Zato, u
gornjim zavrSecima arhitektonskih objekata, Cesto
nema teskog zavrsnog grednog elementa koji bi zat-
vorio arhitektonsku kompoziciju.

i e
SI1.6.16 Secesijski objekti u osnovi arti-
kuliraju nesistemni, odnosno netezinski
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karakter arhitektonske forme, koja je
zasnovana na artikulaciji oblika. Ekspre-
sija Sirenja je prisutna, narocito u visinu.
Ekspresija secesijskog objekta na slici
(Stambeno poslovna zgrada A. Stam-
buka, Sarajevo, ul. M. Tita) karakterizi-
rana je ekspanzivnom arhitektonskom
formom, koja se narocito ,otvara u visi-
nu”, sto oznacava i umnozavanje broja
arhitektonskih elemenata i povecanje
njihove ritmicnosti u visinu objekta. Bu-
duci da izostaje teski zavrsni elemenat
u nivou krova, $to je principijelni karak-
ter secesijske (nesistemne) forme, efe-
kat uzgona, vizualnog pokreta u visinu,
dominira, u jasnoj ekspresiji lakog.

iR\ (74 E—
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S1.6.17 U reprezentativnom primjeru se-
cesijske arhitekture kuce V. Petrovica u
Sarajevu (arh. R. Ténnies, 1907.g), obra-
zac arhitektonske kompozicije je zas-
novan na otklonu od sistemne organi-
zacije nodenja teZina, Ciji se ostaci u
pojavi onda javljaju kao periferna. Tako




je i vertikalna regulacija, kao jedan od
prepoznatljivin sistemnih obrazaca po-
vezivanja arhitektonskih elemenata po
visini fasade, inklinirana: Zato vertikalna
osovina koja povezuje prozorske forme
prvog i drugog sprata ,pada” u prazan
prostor luka prizemlja. U sistemnoj or-
ganizaciji, ta bi osovina bila povezana
sa osovinom stuba u prizemlju ili bi bila
povezana sa sredinom luka u prizemlju
zgrade. Erkerni, konzolno istaknuti dio
objekta, iako je osovinski vezan sa stu-
bom u prizemlju, $to je karakter siste-
ma, zapravo artikulira nesistemni iskaz,
gdje je vazan naznaceni oblikovni iden-
titet erkera. Tako se erker javlja kao
naglaseni oblik, kao naznacena, odnos-
no prikrivena geometrija valjka. Gene-
ralno, u secesiji se deSava, manje ili vise
jasno izrazen, proces transformacije
sistemne u arhitekturu oblika, i to vise u
geometrijskoj nego u floralnoj varijanti
secesije. U tom se procesu deSava svo-
jevrsno ukrupnjavanje oblika, gdje je
krajnji cilj naglasiti oblikovnu cjelinu ar-
hitektonskog objekta (njegove fasade)
a ne odnose dijelova?®®,

268 Smisao arhitektonske pojave gradevine Majolikahaus Otta
Wagner u Beckoj secesiji (Be¢, 1899.g.) jeste u artikulaciji cjeli-
ne fasadne plohe a ne njezinog dijela, gdje se forme majolika u
nesistemnom, slobodnom raspredu, rasprostiru po svakom dije-
lu fasade. Zapravo, forme majolika, sve zajedno, tvore svojevrs-
nu ,tekucu formu“ karakteristicnu za modernu umjetnost (sli-
karstvo, arhitekturu). Pri ovome “organski rad” formi majolika
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Arhitektura stambeno-poslovne zgrade A. Stambu-
ka i M. A. Kabilja u Sarajevu (sl. 6.18) artikulira ob-
razac karakteristi¢ne arhitektonske kompozicije sa-
rajevske secesije, kako u cjelini tako i u mikro pros-
tornim iskazima. Osnovni, odnosno primarni kom-
pozicijski obrazac baziran jr na primarnoj raslambi
Citavog arhitektonskog korpusa u dva manja, pri-
blizno ista dijela (korpusa), postavljena jedan na
drugi po visini fasade. Ta primarna ras¢lamba na sa-
mo dva korpusa, a ne na puno sitnijih dijelova koji
tvore sistem, oznacava nadilaZenje samog smisla sis-
temne arhitekture. Oznacava i svojevrsno ukrupnja-
vanje, odnosno strukturaliziranje u vece forme arhi-
tektonskog objekta. Tako je jedan od dva korpusa,
donji dio gradevine (koji uobicajeno zahvata dvije ili
tri etaze u secesiji) artikuliran modularnom mre-
Zom na fasadi i sugerira pojavu ,,zida“, koji, osobeno,
sada nema znacenje nosivog elementa. Naspram,
drugi korpus, gornji dio gradevine (takoder, uobi-
Cajeno zahvat u dvije ili tri etaze) nema karakter no-
Seg elementa, pa se u cjelini objekta ne pojavljuje
kao sistemni iskaz teZina. Nepojavljivanje sistemne
arhitekture, a time i nepojavljivanje ekspresije teZi-
ne, upravo je potcrtano karakterom tog gornjeg ele-
menta, koji ne samo da nije ,tezak”, nego, naprotiv,
artikulira suprotan karakter - uzgon, odnosno, po-
kret nagore. Time objekat dobija na ekspresiji la-
koce i svojevrsne ekspresije Sirenja ukupne arhitek-
tonske forme. Ovome doprinosi i secesijski obrazac
upotrebe Zivih (otvorenih) boja. Kompozicija je tako

sama u funkciji naglasavanja cjeline fasade jer usmjerava njenog
promatraca ka konturi i cjelini objekta.
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otvorena nagore, ali, dijelom, i u drugim smjero- M. A. Kabilja u Sarajevu ilustrira pojavu jed-
vima. Takoder, karakteristicno za secesiju, pojavlju- nog od najkarakteristicnijih obrazaca sece-
je se i komponiranje dva susjedna arhitektonska ele- sijske arhitektonske kompozicije koja je ba-
menta njihovim oblikovnim povezivanjem - pojav- zirana dvojnoj raslambi (,polovijenju po vi-

sini objekta”) arhitektonskog objekta u dvije
(pod)tjelesnosti. Dominira karakter nesis-
temne arhitekture, oblika povezanih u
dvojno komponirane parove na fasadi ob-

ljuje se komponiranje principom udvajanja. U datom
primjeru arhitekture, u kome je karakter sistemnog
noSenja prisutan u ostacima (na fasadi) kao redanje
oblika po vertikali (kao vertikalna regulacija eleme- jekta. Ucinak arhitektonske kompoyzicije je u
nata). Na primjer, lu¢na forma prozorskog otvora se otvaranju prema gore, sa upotrebom jakih
uskladuje sa lu¢nim parapetnim istakom iznad, i os- boja, kaje, takoder, sugeriraju ekspresiju la-
tvaruje svojevrsnu kompoziciju ,u kontrapunktu®. koce i Sirenja objekta.

Ostvaruje se kompozicija udvajanja arhitektonskih
elemenata (v. graficku analizu), odnosno formira se
lanac udvajanja arhitektonskih elementa. Tu je prin-
cip da se prvi i drugi elemenat povezuju udvajanjem,
zatim, drugi i tre¢i elemenat, itd. Pri tome, prvi i et-
vrti elemenat, na pirmjer, nisu kompozicijski pove-
zani. To je komponiranje po karakteru oblika, a ne
povezivanje oblika bazirano na sistemnom, uzrocno-
posljedi¢nom iskazu teZine.

SI1.6.19 Unutar njenog arhitek-

tonskog trajanja zgrada Kina
T Apollo u Sarajevu (arh. L. Hu-
ber, 1912.g.) pretrpjela je iz-
vjesnu promjenu, 0odnosno
dogradnju, koja se, iako stilski
i kompozicijski razli¢ita od po-
Cetne arhitekture, paradoksal-
no i programski nenamjerava-
no, ipak zadrzala u tom po-
¢etnom arhitektonskom kodu:

S1.6.18 Analiza arhitektonske kompozicije Naimg, unuﬁa}r navedgne dof
stambeno-poslovne zgrade A. Stambuka i gradnje, originalno sistemnoj




arhitekturi gradevine pridoda-
ta je arhitektura oblika, koja je
ipak nije destruirala iako nosi
neke suprotne karaktere u
odnosu na onu prvu. Origi-
nalno, arhitektura kina Apollo
pripada geometrijskoj secesiji,
sa vertikalno naglasenim for-
mama sistemnog prenosenja
tezina i znacajnom ekspresi-
jom tezine. U odnosu na ori
ginalno stanje, objekat je kas-
nije povecan dogradnjom
gornje etaze u nivou krova,
formom koja ima jasno mo-
dernisticki karakter. Dodana je
forma svojevrsne ,horizontal-
ne spratne trake”, sa karakte-
risticnim za modernu hori-
zontalnim  nizom  prozora,
proporcioniranih  kvadratnom
formom. Tom se dogradnjom
otpocinju deSavati formalne i
stilske promjene jer se u tom
novom izdanju otpocinje na-
glasavati cjelina arhitektonske
forme, odnosno kontura ob-
jekta. Ali, ovaj zahvat sa jas-
nim formama modernisticke
arhitekture paradoksalno se, i
vjerovatno  nenamjeravano,
javlja i kao naglasavanje arhi-
tekture sistema: arhitektonska
kompozicija je sada bazirana
na arhitektonskoj izrazu ,gre-
de polozene preko stubova
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(nosaca)”. Dogradeni horizon-
talni dio objekta je dvostruko
kodiran, i jednovremeno za-
dobija identitet ,grednika po-
loZzenog na (postojecu) verti-
kalnu strukturu objekta”. Tako
se ovaj arhitektonski objekat,
iako ponesto formalno promi-
jenjen, svojim novim arhitek-
tonskim karakterom ipak vra-
¢a originalnom konceptu i sti-
lu arhitekture, gdje je nagla-
sen sistemni karakter arhitek-
ture, pripadna sistemna arhi-
tektonska kompozicija i eks-
presija tezine.

SI1.6.20 Jedan od znacajnih secesijskih
kompozicijskih obrazaca, gdje se proZi-
maju i forma simetrije i forma asimetrije
moze se pronadi u primjeru stambe-
no-poslovne zgrade F. Grubisi¢a u Sara-
Jjevu (1910.g.). Prema tom obrascu, ukup-
na asimetricna kompozicija jednog arhi-
tektonskog objekta sastavljena je od



simetri¢nih poddijelova, a u primjeru ove
gradevine sastavljena je od dva simetric-
na dijela, odnosno od dvije arhitektonske
tjelesnosti. Tako, ovaj obrazac predstavija
poveznicu predmoderne sistemne arhi-
tekture i njene simetri¢ne kompozicije, sa
modernom arhitekturom (oblika) i nje-
nom asimetricnom kompozicijom. U da-
tom primjeru, svaka od dvije simetricne
forme pojedinacno iskazuje sistem tezi-
na sa odredenom ekspresijom tezine, ali,
zajedno, kao cjelina objekta, tvore asi-
metricnu arhitektonsku kompoziciju. Pri
ovome, i ekspresija teZine se relativizira
vec i radi pojavljivanja ekspresije horizon-
talne pokrenutosti objekta, koja dolazi sa
formom asimetrije.

Kao dio u biti secesijskog koncepta arhitekture jav-
lja se izraz ,bosanskog sloga“?69 u arhitekturi. U os-
novi, dati bosanski stil artikulira koncept nosenja te-
Zina blizak principima secesijskog uobli¢enja arhi-
tekture. U secesiji su jednovremeno artikulirani
koncepti noSenja tezina i sistemom i oblikom, iako je

269 “Bosanski stil“ ili ,bosanski slog” jeste arhitektonski iskaz au-
strougarske politike i arhitekture, javlja se krajem prve decenije
20. stoljec¢a i polazi od lokalnih prilika, tradicije i autenti¢nog
arhitektonskog naslijeda. (Krzovi¢ 1987: 225) Tesko je dati ko-
nacnu ocjenu politicko-ideoloske uloge te arhitekture koju pro-
movira austrougarskih vlasti, ali je izvjesno da se radi o koncep-
tu arhitekture Cciji je iskaz, za razliku od jasno bosanski
izvanjske i strane forme tzv. pseudomaurske arhitekture, ova
arhitektura, u jednom svom znacenjskom sloju, socijalizirana u
historijski i kulturni prostor Bosne i Hercegovine.
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teznja na afirmaciji ovog drugog i potiskivanju onog
prvog. Povezivanje ove arhitekture i arhitekture se-
cesije ostvaruje se narocito putem koriséenja jednog
arhitekonski formalnog elementa, odnosno secesij-
skog arhitektonskog elementa - erkera270. Taj se ele-
menat uvijek pojavljuje uz vertikalno naglasenu ar-
hitektonskom kompozicijom objekta. Tako se, u au-
strougarskom kulturalnom tretmanu bosanske kul-
ture i njenog naslijeda, jasno upotrebljava secesijski
arhitektonski izraz, i to kao tjelesna matrica mode-
liranja novog, ,bosanskog stila“, u kombinaciji sa
uglavnom formalnim odrednicama stambene kuce
osmanskog naslijeda u Bosni. Ova se arhitektura os-
tvaruje preko korpusa gradevina, uglavnom manje
veli¢ine. Sama forma erkera, sa stanovisSta arhitek-
tonskog programa novog stila, treba da bude u funk-
ciji doksata te tradicionalne stambene kuce u Bosni,
odnosno da bude njegova formalna zamjena. To je
povezivanje bazirano na zajedniCckom formalnom
karakteru - i erker i doksat su forme konzolnih ista-
ka konstrukcije i prostora na korpusu gradevine. Ali,
arhitektonski mjereno, uz svu sli¢nost i povezivanje,
ta se dva elementa ipak sustinski razlikuju. I erker i
doksat imaju razliCito arhitektonsko znacenje, ono
koje proizlazi iz uvazavanja njihovog arhitektonskog
identiteta i porijekla, ali i iz formalnog tjelesnog ra-
da ovih formi. Doksat je tjelesna konzola i izbocina
koja se nalzai, prije svega, na stambenoj bosanskoj
kuéi. Erker je izboc€ina na ku¢i stilski secesijskog ili
neogotic¢kog naslijeda - izvorno, erker je forma stra-

270 Erker (njem. Erker), kao i doksat (tur. doksat) ima znacenje
izboCenog dijela prostorije preko vanjskog zida, poput neke
vrste balkona (Klai¢ 1988: 316)



zarske kule ili slicnog izbocenog objekta u zidinama
tvrdave i sluzi u odbramene svrhe. Tako erker iska-
zuje sistemni koncept noSenja teZzina odnosno kons-
trukcije, gdje su i njegovi dijelovi principijelno sis-
temno regulirani, i to po vertikali. Sve to, preneseno
na objekat ,bosanskog stila“ uzrokuje zatvoreniju
tjelesnu formu te arhitekture i njene arhitektonske
kompozicije, za razliku od otvorene forme original-
ne bosanske kuce, koja je, i svojim planom i formal-
no, horizontalno razudena.

prenese karakter originalne bosanske kuce
(osmanske provenijencije), ali, u biti, to cini
secesijskom formom koju karakteriziraju
ostaci sistema noSenja teZina sa naglaskom
na vertikalni smisao konstrukcije i ekspresiju
teZine. Erker, tipi¢no secesijski elemenat
vertikalnog formalnog karaktera, direktno
preuzima arhitektonsku ulogu doksata, ali
ne uspijeva supstancijalnije artikulirati nje-
gov arhitektonski identitet jer se suceljava
sa dominiraju¢om horizontalnom formom
doksata, ali i ¢itave bosanske kuce. Fasada
objekta Hadin Alipasin vakufa u Sarajevu,
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koji pripada bosanskom stilu (arh. J. Pospi-
sil, 1910.9.), u biti je iskaz secesijskog kon-
cepta arhitekture (gdje ukupna asimetrija
objekta proizlazi iz redanja njegovih simet-
ricnih dijelova, itd.) sa naglaskom na formu
vertikale i na izvjesnu ekspresiju tezine. U
smislu arhitektonske kompozicije, prisutno
je iskazivanje ravnoteze modelom vizualne
vage, gdje se u trodjelnoj arhitektonskoj
kompoziciji formalno uravnotezuju se lijevi
i desni dio, dok je sredisnji dio kompozicij-
ski neaktivan u smislu iskazivanja ravno-
teZe, i sluZi kao vrsta ,oslonca” unutar vizu-
alne vage vezane za fasadnu kompoziciju.

S1.6.22 Stambeno poslovni objekat
u Titovoj ulici u Sarajevu (na slici)
stilski jasno pripada prvoj fazi mo-
derne arhitekture, gdje se jasno
iskazuju apstrahovane i Ciste geo-
metrijske forme bez ornamenta, ali
su zadrzani i neki predmoderni ka-
rakteri poput simetricne kompozici-
je procelja, izvjesne artikulacije ver-
tikalnih formi i vertikalne regulacije
arhitektonskih elemenata, narocito
onih prozorskih. Principijelno, svako



simetricno procelje uvijek iskazuje
odredenu ekspresiju teZine, koja je
u datom primjeru jasno naznacena
iskazom vizualne vage, gdje se lijevi
i desni dio formi na fasadi uravno-
tezuju ,vaganjem” vizualnih teZina
tih formi. U novijem vremenu, na
navedeni objekat pridodat je svjet-
le¢i natpis, logo ,Sarajevo osigura-
nje’, i to u centar fasade, ¢ime je
pojacan ucinak vizualne vage, od-
nosno pojacan je ucinak (utisak) i
tezine i ravnoteze objekta. Naime,
tom je formom logoa odreden cen-
tar arhitektonske kompozicije i vi-
zualne vage date fasade, odnosno,
odredena je tacka koja markira po-
loZaje glavnih tjelesnih osovina ob-
jekta — njegove i vertikalne i hori-
zontalne osovine.

Ekspresija pokrenutog arhitektonskog objekta i
njegova arhitektonska kompozicija

Bazi¢ni karakter arhitektonskog objekta je njegova
stati¢nost, odredenje koje proizlazi iz fizicke Cinjeni-
ce da arhitektonski objekat miruje i ne krece se.
Najcesce se taj fizicki karakter stati¢nosti simbolicki
ispoljava u vanjstini objekta kao ekspresija njegove
nepokrenute tjelesnosti. Naspram tog ekspresivnog
karaktera nepokrenute tjelesnosti arhitektonskog
objekta, iz razlicith arhitektonskih razloga, vrlo rano
se u arhitekturi javlja i drugi, njemu kontrastni sim-
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bolicki karakter koji se ocituje kao ekspresija pokre-
nute tjelesnosti. Prvi karakter se moze u arhitekturi
razumijevati i kao ekspresija ,usidrene tjelesnosti”,
kada objekat izgleda izrazito vezan za mjesto na
kome se nalazi. Stati¢ni karakter objekta je formalno
vezan za vertikalu i iskaz teZine, a ,pojacana“ verzija
stati¢nosti objekta - ,usidreni objekat, naj¢eS¢e ima
te osobine izrazito pojacane. Nasuprot, ekspresiju
pokrenutosti arhitektonskog objekta) uglavnom ka-
rakterizira horizontalna naglasavenje forme objekta,
gdje se i sama ekspresija pokreta pojavljuje kao
horizontalna. Ta je ekspresija horizontalnog pokreta
fenomen koji je prepoznat kao samosvojan tek u
moderno doba kao novija vrsta arhitektonske kom-
pozicije a koja se postavlja naspram klasi¢no defini-
rane arhitektonske kompozicije. Klasicna kompozi-
cija proizlazi iz iskaza sistema tezina i naglasava
vertikalni i stati¢ni smisao objekta. U smislu arhi-
tektonske kompozicije, ekspresija nepokrenutosti
artikulira zatvorenu a ekspresija pokreta otvorenu
arhitektonsku kompoziciju. ,Sidrenje“ i ,pokrenu-
tost” su ekspresivni aspekti arhitektonske forme ali,
oni se, s druge estrane, mogu povezati i sa izvjesnim
karakterima kulture stanovanja i organizacije nase-
lja. Pri ovome, najviSe su povezani sa antropologi-
jom prostora i mjesta — ¢injenicom da ¢ovjek boravi
na jednom mjestu i naspram nje ¢injenicom da se
Covjek krecée (hoda, putuje, itd.) prostorom. U tom
su smislu ,usidreni“ i ,pokrenuti“ arhitektonski
objekti pojavno vezani i za tip arhitektonskog plana,
gdje su tipologije centralnog plana vezane za prvi
tip, ,usidrenog” objekta i ¢ovjekov boravak u pros-
toru. Nasuprot, tipologije poduznog plana vezane su



za drugi tip, ,pokrenutog” arhitektonskog objekta,
odnosno proizlaze iz kretanja ¢ovjeka kroz pros-
tor271, Prvi tip - centralni plan, reflektira boravak
covjeka u prostoru i jasno preklapa model egzisten-
cijalnog prostora Christian Norberg - Schulza nag-
laSavanjem horizontalne ravni (modela) gdje je pro-
bada vertikalna osovina. Ta vertikalna osovina, zap-
ravo, artikulira i tjelesnost i tezinu arhitektonskog
objekta. Nasuprot, drugi tip, poduzni plan koji je vi-
Se je vezan za Covjekovo kretanje a manje za bora-
vak Covjeka u prostoru, ima naglasak samo na hori-
zontalnom aspektu arhitekture, gdje je otklon od
vertikale istovremeno otklon od ekspresije teZine.272

Sy &

SI.6.23 U naseljima i arhitektonskim objektima u kojima domi-
nira tezina i ekspresija vertikalnih i staticnih formi moze se
pronadi antropoloski obrazac usmjeren na koncept Zivljenja i
boravljenja na jednom mijestu. Takav je primjer arhitektura i
urbani iskaz grada Sarajeva nastala u vremenu austrougarske
uprave. Sveukupni utisak takve arhitekture i naselja je osjecaj
vezanosti za arhitektonskog objekta ali i ¢itavog naselja za
prostor na kome se nalaze.To je artikulacija mjesta koja suge-

271 Sire o dvije bazi¢ne tipologije plana vidjeti u poglavlju 7: Ho-
rizontalna podna ravan kao tjelesna forma arhitekture.

272 Qtvoreno je pitanje da li se tip arhitekture sa poduznim pla-
nom moze u direktno i u potpunosti izvesti iz modela egzisten-
cijalnog prostora u arhitekturi Christian Norberg-Schulza.
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rira ,usidrenost” u prostor, sa ekspresijom staticnosti i tezine
te morfologijom vertikalno naglasenih objekata i njihovih ug-
lavnom simetri¢nih procelja. Urbano tkivo je kontinualno ali su
objekti koji se naslanjaju jedan na drugi, i Cine to tkivo kon-
tinualnim, razli¢itih pojedinacnih arhitektonskih izraza (kom-
pozicija, tezina, itd.), pa u ukupnoj urbanoj kompozicij ulice
vlada vertikalni ritam. Nasuprot, u sarajevskim naseljima koja
su, po svom porijeklu izvedena iz nomadskog nacina Zivota,
poput sarajevskih mahala osmanske provenijencije, prisutno je
,sje¢anje na nomadsko Zivlienje u kretanju”?’3, $to se ocituje
samim formama mahale i njenih objekata. Zato takvo naselje
odaje utisak horizontalne pokrenutosti fizickih struktura maha-
le i njenih arhitektonskih objekata. Tu dominiraju asimetricne
arhitektonske forme, koje, svojom arhitektonskom slicnoscu i,
narocito, arhitektonskim karakterom povezanih zidova pri-
zemlja objekata i dvorisnih ograda, povezuju sve fizicke struk-
ture u jedno kontinulano urbano tkivo. Unutar svega vlada
ekspresija lakog, i arhitektonskih objekata i citave mahale.

Uz druge Cinioce, ekspresija horizontalnog pokreta
arhitektonske forme najvec¢im je dijelom odredena
formom covjekovog Zivljenja. Djelatno i formalno, to
je Zivljenje, geometrijski i prostorno, upravo hori-
zontalno, bilo da se radi o covjekovom kretanju ili
boravljenju u prostoru - koji su, principijelno, uvijek
u horizontalnom pravcu i u horizontalnoj (podnoj)

273 Jasno, “sjecanje na nomadski nacin Zivota”, formalno i simbo-
licki, prisutno je i unutar arhitekture kuce koja gradi ovaj tip na-
selja. O tom aspektu arhitektonskog objekta i njegovog enterije-
ra ire vidjeti u knjizi Ondera Kiiciikermana Turkish House in
Search of Spatial Identity. Istanbul (1991): Tiirkiye Turing ve
Otomobil Kurumu.



ravni.2’* Moze se reci da se ljudsko Zivljenje, odnos-
no bazic¢ni karakteri Covjekovog iskazivanja u pro-
storu (kretanje i boravljenje), manifestiraju preko
arhitektonske forme.

Formalno, sama ekspresija horizontalne forme u
smislu njene pokrenutosti potire u¢inak teZine. Sto-
ga, moderna arhitektura, gdje po pravilu vlada upo-
treba horizontalnih formi i ekspresija horizontalnog
pokreta, potire iskaz teZine. Zanimljivo je da i unutar
baroknog stila u arhitekturi, iako je modeliranje
njene dinamicke kompozicije zasnovano na vertikal-
nim arhitektonskim formama, dolazi do pojave eks-
presije horizontalnog pokreta. Zapravo, radi hori-
zontalnog rasporeda mnoZine vertikalnih formi
unutar kompozicije jednog baroknog objekta, na na-
¢in da dolazi do izmjene punih i praznih prostora tih
vertikalnih formi275, dolazi do pojave izvjesne eks-
presije horizontalne pokrenutosti arhitektonskog
objekta. Barokni utisak pokreta se tako ostvaruje gi-
banjem izmedu viSe tjelesnosti koje cine jedan
arhitektonski objekat. Tako barokna arhitektura ima
osoben, dvojno kodiran obrazac arhitektonske kom-
pozicije, gdje ekspresija teZine nije potpuno ukinuta
horizontalnim pokretanjem masa jer su jednovre-

274 | sam model egzistencijalnog prostora Christiana Norberg-
Schulza ima za osnovu horizontalnu ravan koju probada verti-
kalna osovina. Vidjeti Sire o horizontalnom karakteru ljudske
egzistencije u poglavlju 7 ove knjige: Horizontalna podna ravan
kao tjelesna forma arhitekture.

275 To je karakteristicna barokna kompozicija punctus contra
punctum, koja se u arhitekturi moZe razumijevati kao kompozi-
cija izmjena punog i praznog prostora
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meno i snazno artikulirane i
uz ostalo, nose iskaz tezine.

vertikalne forme Kkoje,

s >
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S1.6.24 Ekspresija horizontalno
arhitekture preteca je modernisticke ekspresije pokreta. Raz-
lika je Sto se u baroku formira osobeni, dvojno kodirani obra-
zac arhitektonske kompozicije gdje je za razliku od moderne,
uz ekspresiju horizontalnog pokreta arhitektonske forme, pri-
sutna i ekspresija tezine. (Guarino Guarini, Palazzo Carignano,
Torino, 1679-92.9.)

Model barokne arhitekture, sa stanovista ekspresije
horizontalnog pokreta, predstavlja svojevrstan uvod
u nastanak moderne arhitekture. Moderna arhitek-
tura ¢e ukinuti vertikalizam formi tog baroknog mo-
dela arhitekture, odnosno prevesce ga u horizontali-
zam formi. Tako e ekspresija pokreta unutar mo-
dernisticke kompozicije horizontalnih arhitekton-
skih formi, uz druge promjene poput apstrahovanja
materijala i formi, dovesti do potpunog otklona od
ekspresije tezine u arhitekturi.

Zanimljivo je da ekspresija pokret zapravo artikulira
i prazni prostor. Odnosno, pokrenuto$¢u generira
klasa praznog prostora, Sto je jedna od sredisnjih
kategorija moderne arhitekture, skultpure, itd. Jas-



no, praznog prostor nema bez punog prostora, gdje
taj puni prostor, odnosno tjelesnost definira prazni
prostor, daje mu geometrijsku formu pojavljivanja,
ali mu prenosi i druge svoje karaktere. Tako se eks-
presija pokreta prenosi sa punog na prazni prostor i
angazira ga. Time se stvara jedinstvo punog i praz-
nog prostora, odnosno ekspresija njihove zajednicke
i jednovremene pokrenutosti.

e e e,
SI.6.25 Moderna arhitektura nastoji programski minimizirati pri-
sustvo vertikalnih formi i njihovu ekspresiju. Ono $to preostaje u
toj krajnjoj redukciji vodi ka modelu oblikovanja ekskluzivno ho-
rizontalnih formi. Buduci da vertikalne forme nose sobom iskaz
teZine, definiraju zatvorenu i simetricnu kompoziciju i staticni
karakter arhitektonskog objekta, njihovim ukidanjem se otvara
prostor za iskazivanje otvorene arhitektonske kompozicije, eks-
presije horizontalnih formi i ekspresije netezine. Uz ekspresiju
pokreta, ucinak ovako nesputanih horizontalnih formi stvara uti-
sak ,njihovog neograni¢enog prostiranja u beskraj”. Arhitekta
Mies van der Rohe definira model modernisticki ekspresije hori-
zontalnih formi i artikulacije (horizontalnog) tekuceg prostora u
arhitekturi, kasnije beskrajno mnogo puta apliciran, sa arhitektu-
rom Barcelona paviliona (Barcelona, 1929.9.)
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S1.6.26 Ekspresija horizontalnog pokre-
ta, narocito u vanjstini arhitektonskog
objekta, generalni je karakter moderne
arhitekture. Ostvaruje se i prostornim i
formalnim sredstvima, narocito sa asi-
metricnom kompozicijom objekta i nje-
govih fasada, gdje je opazanje te asi-
metrije direktno vezano za utisak pok-
renute tjelesnosti objekta. Na stambe-
noj zgradi u Stuttgartu arhitekte Le
Corbusiera (Stambeno naselie  Wei-
ssenhofsiedlung, 1927.g.), jedna mala
intervencija na fasadi kojom se hori-
zontalna prozorska traka dijeli u dva
asimetricna dijela podrzava ekspresiju
horizontalnog pokreta. Ta se ekspresija
prvenstveno ostvaruje otvorenom arhi-
tektonskom kompozicijom gdje je os-
novni karakter objekta i svih formi
unutar njega horizontala, odnosno ho-
rizontalno usmjerenje volumena, ploha
i ivica objekta. Pokrenuta tjelesnost
prenosi pokret i u prazni prostor i an-
gazira ga — stvara se jedinstvo punog i
praznog prostora preko pokreta.



SI.6.27 U modernistickom pravcu arhi-
tekture koji se naziva ekspresionizam,
naglasava se ekspresija pokreta u vanj-
stini objekta, $to je vidljivo u arhitekturi
Schminke haus arhitekte Hansa Scha-
rouna (Lébau, Saksonija, 1933.9.). lako
se mogu pronadi i elementi dijagonalne
ekspresije arhitektonske forme, ipak
dominiraju aspekti ekspresije horizon-
talnog pokreta, $to, unutar cjeline ove
arhitekture, asocira na formu pokrenu-
tog broda. Snazno dinamizirana ukup-
na arhitektonska kompozicija ovog ob-
jekta iskazuje vrstu dinamicke ravnote-
Ze, gdje je narocito vazno uravnoteze-
nje suprotnosmjernih horizontalnih, a
krajnje ekspresivnih pokrenutih formi.
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Ekstenzija horizontalne egzistencijalne ravni
¢ovjeka i njena tjelesnost u arhitekturi

Horizontalni plan arhitektonskog objekta, koji se ug-
lavnom razumijeva kao isljuc¢ivo dvodimenzionalni
izraz horizontalne podne plohe, zapravo je aspekt
arhitektonske tjelesnosti i jedan od elementarnih
simbola arhitektonskog objekta i cjelokupne arhi-
tekture. Razumijevanje, koje karakter dvodimenzio-
nalnosti postavlja u prvi plan identiteta horizon-
talne podne forme kuce razumljivo je iz viSe razloga.
Jedan je razlog fenomen svojevrsnog ,dodira“ i gra-
nice punog i praznog, materijalnog i nematerijalnog
prostora u arhitekturi koga simbolizira ta podna
ploha. Ta horizontalna ploha je jedinstvena u arhi-
tektonskoj tjelesnosti buduéi da prima i primarno
odreduje covjekovo Zivljenje i kad hoda po njoj i kad
boravi u njoj. Dakle, ta je horizontalna podna ploha
dvoznacno kodirana i jednovremeno je odredena sa
dva medusobno uskladujuca iskaza: Jedan slijedi ar-
tikulaciju staticne arhitektonske tjelesnosti (njenih
materijala i oblika), drugi jednovremeno slijedi ka-
rakter i nacin i covjekovog zivljenja, i time povratno
odreduje i samu arhitektonsku tjelesnost.



Prema njenom generativnom modelu, arhitektura
nastaje svojevrsnim pakovanjem ljudske egzistenci-
je u arhitektonsku formu, odnosno tjelesnost, pri Ce-
mu bice arhitekture kao i njenu tjelesnost primarno
odreduje, na prvi pogled paradoksalno, prazni, egzi-
stencijalni prostor koji se nalazi unutar arhitekton-
skog objekta. Tako se prazni prostor pojavljje kao
svojevrsni ,negativni kalup“ koji odreduje pojavu
punog, materijalnog prostora, odnosno odreduje tje-
lesnost arhitektonskog objekta. Model egzistencijal-
nog prostora u arhitekturi Christian Norberg-Schul-
za, gdje vertikalna osovina probada horizontalnu
kruznu ravan, zapravo odreduje pojavu praznog (a
ne punog) prostora unutar arhitektonskog objekta.
Taj Schulzov model je jasno prepoznatljiv u formi,
odnosno u planu prvobitnih objekata, koji su doslov-
no kruzni, odnosno ovalni. Taj se kruzni plan, odre-
den modelom egzistencijalnog prostora, odnosno,
direktno djelatne ljudske egzistencije, pojavljuje kao
principijelni plan svake gradevine, dakle i onda kad
njen plan nije doslovno kruzni nego, pravokutan, ne-
pravilan, itd. KruZnost egzistencijalnog prostora u
modelu Christian Norberg - Schulza sugerira da
covjekova egzistencija, a s njom i njena arhitektura
kruzne forme, nosi karakter koncentriranosti, od-
nosno centralnosti i vertikalnosti. Prema tom mode-
lu i njenom karakteru veritkalnosti, ¢ovjekovi su, i
egzistencija i arhitektura, odredeni djelovanjem
tezine koja je koja ima svoj prostorni i geometrijski
ucinak vertikale.

Plan neolitskog zaklona, $atora, prvih nastambi ali i
mnogih naselja je ovoidan, odnosno kruzni. Njihov
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kruzni plan artikulira osnovni iskaz ¢ovjekove egzis-
tencije u prostoru — materijalizira ljudsku egzisten-
ciju u formu arhitektonskog objekta. Od vremena
neolita, kruZzni plan nastambe ¢e se razvijati i uslo-
Znjavati ka linearnim formama i pravokutnoj geo-
metriji, pa ¢e vremenom inklinirati ovalni plan. Neke
od savremenih tendenicija u arhitekturi vode jasno
ka manjem ili ve¢em otklonu od pravokutnog plana,
ponekad i u vidu zakrivljenih planimetrija.

SI7.1 Model egzistencijal-
nog prostora Christian Nor-
berg-Schulza, kao vertikalna
osovina koja probija kruznu
horizontalnu ravan, javlja se
kao matricna ali i doslovna
forma materijalizacije prvo-
bitnih objekata sa ovalnim
planom nastambe, $to je
prepoznatljivo u arhitekton-
skoj tjelesnosti Skotske koli-
be koja ima kruznu formu i
plan, te kupasti krov. (Cul a
Bhaile, rekonstrukcija).



Sama horizontalna ravan se javlja kao idealna ravan
covjekovog Zivljenja. Gotfried Semper je naglasio taj
karakter horizontalnosti Covjekove egzistencijalne
ravni kad je diferencirao Cetiri osnovna elementa
kuce, a kao prvi naveo je ,zemljane radove na zarav-
nanju terena“ 276 Sto, zapravo predstavlja horizontal-
nu podnu ravan nastambe. Unutar razvoja arhitektu-
re, prvobitne ovalne forme horizontalne podne ravni
vrlo brzo ¢e ustupiti mjesto pravokutnim. Dominaciji
pravougaone ekstenzije horizontalne podne ravni u
historiji doprinosi vise Cinilaca, ali je, ¢ini se, najzna-
Cajniji ¢inilac neolitsko promjena covjekovog privre-
divanja i okretanje zemljoradnji. Tako se zemljorad-
njom otkriva ,geometrija linearnih pravaca“ koju
formira ralo u zemlji, i, uz nju, otkriva se pravi ugao,
koji postaje formalni elemenat ukupne arhitekture,
kada pravokutni plan nastambe mijenja ovalni. Nag-
laSavajuéi vaznost upotrebe pravog ugla u arhitek-
turi, Christopher Alexander kaze da su "ostri uglovi
teSko adekvatni iz razloga socijalne integracije. Dru-
go, najekonomicniji sudar unutrasnjih zidova je onaj
pravokutni." (Alexander 1977: 569)

SI.7.2 Horizontalna podna ravan, kao i sve druge
horizontalne forme koje pripadaju kuci: prozori,

276 Sire o ovoj Semperovoj klasifikaciji vidjeti str. 68 ove knjige.
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vrata, stolovi, stolice, krevete, police, itd., domi-
nantno okruzuju covjeka, i vezane su istim smi-
slom artikulacije ¢ovjekove egzistencije u prosto-
ru — preko forme horizontale. Bilo da se nalaze u
enterijeru ili eksterijeru objekta, te su horizontal-
ne forme uvijek i funkcionalne i simbolicke. Za-
nimljivo je da Covjek horizontalni karakter formi
oko njega (namjestaja, na primjer) uglavnom ne
uocava, jer se na neki nacin poistovjecuje s njim.
Tako su u enterijeru objekta, ,horizontalna forma
stola” ili ,horizontalna forma kreveta” dio ,funk-
cionalnog” aspekta Covjekovog Zivljenja, pri Ce-
mu se horizontalna forma stopila s ¢ovjekom na
nacin da se on ne pita ,ima li horizontalna ravan
stola simbolicko znacenje?”.

Horizontalna egzistencijalna (podna) ravan ¢ini bit
unutarnjeg prostora arhitekture, i, zapravo, jeste
univerzalni iskaz jer, sem za unutarnji, vrijedi i za
prostor izvan arhitektonskog objekta. Ipak, u enteri-
jeru objekta, ova ravan dominira, gdje sam kvalitet
ljudske egzistencije biva jasno artikuliran, prepoznat
i simboliziran u odrednicama horizontalnosti pros-
tora. Generalno razmatrano, ova ravan nije prepo-
znata ni iz daleka u mjeri u kojoj je sustinski vazna
za Covjeka i njegov svijet?’7. Tu cCinjenicu, zapravo,

277 NajcCeSc¢e se sporadi¢no, a ponekad i ekskluzivno, prepoznaje
vaznost horizontalne ravni u ¢ovjekovom Zivotu. Tako je, na pri-
mjer, na Bijenalu arhitekture u Veneciji 2010. godine (13- 19.
septembra), u Nordijskom paviljonu, organizirana artisticka ak-
cija - svojevrsni art happening (na osnovi web-based projekta
,XYM*) sa ciljem prepoznavanja vaznosti horizontalnog prostora
za svakodnevnu ljudsku egzistenciju. Zanimljivo je da je uz nju



potvrduje misao Ernsta Bloha da u svakodnevnom
zivotu ,ne vidimo ono $to zivimo“ (Bloh 1988: 25), a

tu horizontalnu ravan ¢ovjek doista Zivi.

Y ks by T

SI.7.3 Horizontalna ravan po kojoj se odvija ovjekovo
zivljenje, i koja direktno artikulira bit unutarnjeg, egzi-
stencijalnog prostora u arhitekturi, sem u unutrasnjosti,
pojavljuje se i biva vizualizirana i u vanjstini arhitekton-
skog objekta. Kad se desi, ta je vizualizacija najces¢a
na fasadi objekta, i Cesto ima cisto simbolicki znacaj.
Tako je horizontalna egzistencijalna ravan ospoljena,
kao vrsta arhitektonskog ornamenta na fasadi u prim-
Jjeru arhitekture Palazzo Rucellai (L. B. Alberti, Firenca,

prepoznata i uloga vertikalnog pravca ali u smislu njene opozi-
cije. Cilj te artisticke akcije je bio da se ,usredotoc¢imo na ideju
horizontalnosti i njezin odnos s ljudskom mjerom u arhitekturi.
Kao svojevrsnu antitezu vertikalnom pravcu, istice se hori-
zontala kao '¢ovjekova' ravan, povrsina s kojom smo kao ljudi,
zbog zakona gravitacije, u stalnom kontaktu. Tako je horizon-
talnost simbolicki iskaz ljudskog mjerila u arhitekturi, i povezuje
nas s infrastrukturom koja ¢ini naSe unutarnje okruZenje. Hori-
zontalnost omogucuje intimnost s objektima koji nas okruzuju.
Kao metafore ovim idejama sluZe objekti koji nas podupiru kao
horizontalne lezece figure: kreveti, kupatila i nadgrobne ploce."
http://thenewpantheonlibrary.blogspot.com/2010 09 01 archi
ve.html

190

1446-1451.g; slika lijevo), gdje se u rasclanjenju sprato-
va putem naglasenih vijenaca na fasadi artikulira ta
horizontalna ravan. U vernakularnoj arhitekturi je poja-
va horizontalne egzistencijalne ravni u vanjstini objekta
najcesca kroz formu njene konstrukcije (slika u sredini),
ali ona se pojavljuje i u dijelu moderne arhitekture koja
je pod utjecajem brutalizma?’®, kada se horizontalna
ravan pojavljuje na fasadi kao naglaseni konstruktivni
elemenat horizontalnog armirano-betonskog serklaza,
koji, time, izvana markira horizontalnu egzistencijalnu
ravan u unutrasnjosti objekta (slika desno, stambeno
naselje Ciglane (Sarajevo).

(1561.g.) artikulira dominatni  arhitek-
tonski obrazac jednokupolne dZzamije u
Bosni i Hercegovini. Sve horizontalne
forme na ovom arhitektonskom objek-
tu jesu derivat horizontalne (podne)
ravni s tim $to su neke izrazito simbo-
licke naravi, poput horizontalnih ravni
koje pripadaju prozorskim otvorima u
visSim nivoima. Redanje po visini tih ho-
rizontalnih ravni koje pripadaju prozor-
skim otvorima tvori sistem simbolickih

278 U brutalizmu se konstrukcija i njeni materijal programski
pojavljuju na fasadi objekta.



nivoa u primjeru dZamije na slici, i ce-
sto je prisutno kod religijskih gradevina.
Hijerarhija tih nivoa raste sa kretanjem
u visinu. Pagoda je religijska gradevina
sa vise spratnih, odnosno simbolnih
nivoa (3-5-7-11-13), koji su u biti, artiku-
lirani izvedenicama horizontalne egzi-
stencijalne (podne, i. sl.) ravni. U Japa-
nu, pagoda ima broj od najceSée pet
(horizntalnih) nivoa, i oni imaju izrazito
simbolno znacenje, u redanju od tla
nagore: prvi nivo — simbol Zemlje, dru-
gi nivo — simbol Vode, tredi nivo — sim-
bol Vatre, Cetvrti nivo — simbol Vjetra i
peti nivo — simbol Praznine (Nebesa).
lako su krovovi vazan simbolicki izraz
pagode, oni nisu izvoriste simbolnog
oznacenja — to je zapravo horizontalna
(podna) ravan ljudske egzistencije iz
koje se razvijaju znaclenjski nivoi -
novih i novih horizontalnih ravni (nivoa)
sada simbolizirane ljudske egzistencije.

Horizontalna ravan ljudske egzistencije u arhitektu-
ri ima dvostruku, i materijalnu i nematerijalnu na-
rav. Ta ravan ima puni smisao tek kad se poveZe sa
Covjekom, pri ¢emu je forma Covjek, odnosno njego-
va egzistencija, koja je u jednom svom sloju nesvodi-
va na stati¢nu arhitektonsku formu. S druge strane,
horizontalna ravan ljudske egzistencije u arhitekturi
ima zapravo dinamicku formu, odnosno, njena je ge-
ometrija samo naizgled stati¢na i stabilna. Sveukup-
no, horizontalna ravan, kao forma punog i praznog
prostora arhitektonskog objekta, odnosno humani
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egzistencijalni sadrzaj27? koga artikulira ¢ine diffe-
rentiu specificu arhitektonske pojave, po ¢emu se ar-
hitektura mora razlikovati od drugih tjelesnosti arti-
ficijelnog uoblienja, od tjelesnosti skulpture28?, npr.

SI.7.5 Unutar tjelesnosti arhitektonskog
objekta, iskaz humane egzistencijalne
ravni je imanentno horizontalan (lijevo,

279 Nerazdvojnost egzistencijalnog humanog sadrzaja i materi-
jalne tjelesnosti gradevine sugerira etimoloSka veza pojma
,stan” sa ,staniStem” i ,nastambom®*, pa je prema Skoku "stan, ...
opcenito termin za 'naselje’, 'kucéa’, 'boraviste', 'krosna’, 'raz-
boj'.., 'bacija’,.., 'katun’, 'konak’, 'dio koSulje koji pokriva tijelo’,
.. (Skok 1976: 326-7) Martin Hajdeger (u: Misljenje i pevanje,
poglavlje "Gradenje, stanovanje, miSljenje") kaze da "gradenje
nije samo sredstvo stanovanja, put do njega; ono je ve¢ u sebi
samom - stanovanje. Sta onda znac¢i gradenje? Starovisokonje-
macka rije¢ za 'graditi' - buan znaci stanovati. To znaci: ostati,
prebivati. Oba nacina gradenja - gradenje kao njegovanje, latin-
ski: colere, cultura; i gradenje kao pravljenje zdanja, aedifica-
re - sadrzana su u pravom gradenju - stanovanju. (...) Ako..
oslusnemo ono $to jezik govori u rijeci graditi, Cu¢emo tri stvari:
1. Gradenje je zapravo stanovanje, 2. Stanovanje je nacin na koji
smrtnici postoje na zemlji, 3.Gradenje kao stanovanje razvija se
u gradenje, koje njeguje ras¢enje necega, i u gradenje koje podi-
Ze zdanja." (Hajdeger 1982: 84-87)

280 "Ako se eliminira funkcija 'stanovanja', arhitektura se ne mo-
Ze odvojiti od skulpture." (Gostuski 1968: 43) Budu¢i da se 'sta-
novanje', odnosno ljudska egzistencija unutar tjelesnosti arhi-
tektonskog objekta, iskazuje i materijalizira preko egzistencijal-
ne horizontalne ravni, onda je uklanjanje ove ravni iskaz prevo-
denja arhitektonskog objekta u ne-arhitekturu, skulpturu, i sl.



prvi prikaz). Sva druga moguca pojav-
livanja egzistencijalne ravni — zakosena
ravan, zakrivliena ravan, itd., zapravo
su egzistencijalno neodrziva a pojavno
su samo simbolicka

SI.7.6 Arhitekturu koju poznajemo kao standardnu
karakterizira striktno diferenciranje horizontalnih i
vertikalnih  formi, gdje je najzamjetljiviie diferen-
ciranje horizontalne ravni poda i stropa naspram
vertikalne ravni zida. Prva, horizontalna ravan, prima
ljudsku egzistenciju, druga, vertikalna ravan, naiz-
gled ne prima sadrzaj Covjekovog Zivljenja nego ga
samo markira, oivicava i prostorno definira. Ali, hori-
zontalna ravan covjekove egzistencije, koja se for-
malno i prostorno nalazi, prije svega, ,dolje” u pro-
storu (ispod Covjeka koji po njoj hoda ili u njoj
boravi)?®' i vertikalna ravan zida zapravo su povezani
i Cine i formalni i djelatni spreg. Ta povezanost hori-
zontalnog i vertikalnog dijela tjelesnosti arhitekton-
skog objekta moze se prepoznati u modelu pecine,
gdje vertikalne i horizontalne forme kao nisu pojav-
liene, odnosno diferencirane. Prave¢i otklon od
striktno horizontalnih ravni poda i vertikalnih ploha
zidova u vrstu povezanih i zakrivljenih formi, enteri-
jer hotela 'Q" (Berlin, GRAFT arch., 2004.g.) vraca

281 Ploha po kojoj se hoda ima u nasem jeziku prostorno
odredenje: ,pod“, odnosno, “ispod*, ,dolje“...
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arhitekturu, odnosno samu formu enterijera u njeno
arhitektonski primordijalno ,pecinsko” stanje, tamo
gdje se tek naslucuje generiranje horizontalnih formi
podova i vertikalnih ploha zidova®®.

» il o :
SI.7.7 Projekat Jeana Nouvela za Parisku filharmoniju
(2007.g.) artikulira arhitektnski nekarakteristi¢cne, neho-
rizontalne, odnosno nagnute podne ravni, koje nisu
sekundarne (sluze komunikaciji, i sl.) nego su osnovne
podne ravni objekta u kojima se odvija glavnina Covje-
kovog bavljenja u toj vrsti arhitekture. Tako se u ne-
kom smislu, nagnutom podnom formom naglasava i
svojevrsni karakter ,nagnute” (nehorizontalne) covje-
kove egzistencije. S druge strane, ta situacija nagnutog
poda arhitektonski specificno odgovara karakteru uni-
katnosti vrste arhitektonskog objekta — filharmonije, na
nacin kako to uobrazava njen autor. Slicno, u prim-
jeru Jevrejskog muzeja (Muzej holokausta) u Berlinu
(2001.g.), njegov autor Daniel Libeskind, uz nagnute

282 Tako ovaj enterijer priziva prvobitnu generi¢ku situaciju
arhitekture - trenutak kada forme enterijera tek otpocinju svoju
genezu i odvajaju se od osnovne forme - nepravilnih stijenki pe-
Cine, te prelaze u horizontalno-vertikalne forme. Elementi ente-
rijera - ,lezajevi“, ,stolovi, ,police“.., su tako tek horizontalno-
vertikalna zaravnjenja nepravilnih stijenki pecine. Uz to ente-
rijer se principijelno razvija iz jednotjelesnosti pe¢ine u smjeru
viSetjelesnosti savremenog enterijera i njegovih elemenata.



zidne, artikulira i arhitekturu nagnutih podnih ploha
kojima se posjetitelji kre¢u. Zapravo, Libeskind uvodi
novi koncept recepcije prostora muzeja i generalno
prostora arhitekture: prenosenje sa uobicajenog, eks-
kluzivnog vizualnog doZivljavanja prostora koji je ve-
zan za spekulativno raumijevanje simbola u covjeko-
vom okolisu u novi nivo, gdje se prostor dozivljava i
osjeca i Covjekovim tijelom i time ,dodiruje” njegovu
egzistenciju. To je dozivljaj arhitekture i njenog svijeta
preko svojevrsnog tjelesno-mentalnog iskustva pros-
tora. Na neki nacin, simboli kao eksternalizirani Covje-
kov iskaz postaju njegov internalizirani, odnosno tje-
lesni iskaz. Libeskind tako provocira tjelesni napor po-
kreta posjetitelia (hodanja, uspona, saginjanja, itd.),
angaZiranje njegovog iskustva mirisanja, njegov osje-
Caj tijela u prostoru u kome struji zrak, njegovo oslus-
kivanje zvukova (time i ,osluskivanje tisine”), itd. Time
je na neki nacin ,centar zbivanja” muzeja u samom
posjetitelju a ne izvan njega, kao disti vizualno-simbo-
licki ucinak. Uz ostalo, posjetitelj se, u kretanju prosto-
rima nagnutih podnih ravni i stepenista, stalno ,uspi-
nje” ili ,spusta” u prostoru tako da mora osjetiti tjelesni
napor tog akta, i taj napor prepoznati kao osobni do-
Zivljaj i svijeta. Tako se putem propitivanja i iskusavanja
vlastite egzistencije moze udi u prostor viseznacnih
poruka ovoga muzeja holokausta®®?.

283 O koncepciji arhitekture muzeja holokausta - o ideji da se ar-
hitekturom, i njenim nestandardnim formama (poput nagnute
podne ravni, koja je u odnosu na bazi¢nu horizontalnu ravan
,nestandardna“, izrazi poruka koja duboko zadire u osnovni
smisao ljudske egzistencije. U tom smislu Daniel Libeskind kaze:
"Why should it be comforting? You know, we shouldn't be
comfortable in this world. | mean seeing what's going around.”
https://www.dezeen.com/2022/05/20/daniel-libeskind-
jewish-museum-deconstructivist-architecture/
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SI1.7.8 Apstraktni modeli arhitektonske tjelesnosti, oni koji ne dola-
ze od modela prirode, dominiraju u moderni. Geometrija pravil-
nih formi kao model arhitektonske tjelesnosti u osnovi je obliko-
vanja moderne arhitekture, gdje, narocito, dominiraju forme valj-
ka, piramide, kocke,... ali su prisutni i apstraktniji modeli poput
geometrije spirale, koju primjenjuje Frank Lloyd Wright kao
osnovu oblikovanja Guggenheimovog muzeja u New Yorku (1956
- 1959.9.)%%4. Uz ostalo, spiralnom se formom ovog objekta za-
pravo mijenja uobiCajena geometrija (horizontalne) egzistencijal-
ne ravni, prevodi se u nagnutu ravan (rampu), kojom se posjetitelj
krece uspinjudi se formom spirale, koja se $iri i otvara nagore?®.

Unutar arhitektonskog objekta, horizontalna ravan
uvijek ima izvjesno prostiranje, Sto je zapravo iskaz

284 V]adimir Tatlin oblikuje jo$ 1919. godine Spomenik III Inter-
nacionali u formi obrnute spirale. Jo$S jedna razlika u upotrebi
ovog modela spirale u odnosu na Wrightovu upotrebu jeste i u
artikulaciji konacne tjelesnosti koja je kod muzeja solidna forma
a kod spomenika je otvorena, odnosno, nesolidna forma buduci
da je ona, a u skladu sa postavkama ruskog konstruktivizma i,
generalno, tehnicizma, artikulirana inZenjerskom formom reset-
ke koja je karakterisit¢na za inZenjerske konstrukcije, narocito
masina i mostova u 19. stoljecu.

285 Spiralna forma, “trodimenzionalna krivulja koja se okrece
oko osi na konstantnoj ili stalno promjenjivoj udaljenosti dok se
krece paralelno s osi“, ima u modernizmu i vazno simbolicko
znacenje koje je vezano za ideju ,stalnog napredovanja i raz-
vijanja tehnike, drustva, kulture...“



prostiranja humanog egzistencijalnog sadrzaja i
njegovog djelovanja u datoj ravni i prostoru. Izvor-
no, egzistencijalni sadrzaj u horizontalnoj ravni u
unutrasnjosti objekta iskazuje karakter egzistencije
samo jedne individue. Nasuprot, egzistencijalni sa-
drzaj horizontalne ravni u vanjskosti arhitektonskog
objekta otpocinje povezivanje sa istim takvim iska-
zom drugog objekta, te se tako tvori svojevrstan iz-
vanjski prostor i mreza iskazivanja ,kolektivne egzi-
stencijalne ravni“, kada otpocinje formiranje naselja,
odnosno artikulacija njemu pripadnog drustvenog
Zivota.

Kadgod se horizontalna ravan nekog arhitektonskog
objekta pojavljuje u centralnoj formi i centralnoj ge-
ometriji8¢, javlja se i sugestija pojave kategorije
mjesta. Kategorija mjesta se uvijek jasno pojavljuje
kod centralne forme objekta, ne samo kao njegov
unutarnji nego i kao njegov vanjski prostor. Ali, ka-
tegorija mjesta je generativno odredena i bilo kojom
prostorno centralnom formom bez obzira da li se ra-
di o arhitektonskom objektu - na primjer, jedno
drvo markira centralni karakter prostora oko sebe i
time mu daje identitet mjesta. Prostor, koji ima kva-
litet kategorije mjesta, jeste ,zivljeni prostor”, koji,
uz ostalo, sadrzi i elemente metaorijentacije28.

286 Centralna forma je obiljezje prostora vezano za nastanak
mjesta, ali nije ograni¢ena na prostorno-geometrijske iskaze ne-
go su vazni, jednovremeno i neodvojivo, i drugi, narocito sim-
bolicki iskazi.

287 Siru elaboraciju kategorije prostora u smislu znaéaja orijen-
tacije ¢ovjeka u njemu i prema njemu, vidjeti u odrednicama
Otto Friedrich Bollnowa, vidjeti na stranici str. 60.
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SI.7.9 Ekstenzija horizontalne ravni cov-
jekovog Zivlienja principijelno se kroz for-
mu arhitektonskog objekta proteze iznutra
prema van. To prostiranje znacenjski ima
teznju obrazovanja koncentricnih i hijerar-
hijski stepenovanih pojaseva prostora. Prin-
cipijelno, ti se pojasevi Sire u prostor izvan
pobjekta. Karakter koncentri¢nosti proizlazi
iz kruznosti poc¢etnog modela egzistencijal-
nog prostora. Sa ospoljiavanjem nosenja
teZina, odnosno, sa nastankom spoljasnjeg,
pregradnog zida arhitektonskog objekta,
zapocinje dijeljenje horizontalne egzisten-
cijalne ravni na vanjsku i unutarnju, sa jas-
nim diferenciranjem javnog i privatnog
prostora.

VR
S1.7.10 lako se ekstenzija
horizontalne ravni co-
vjekovog Zivljenja prin-
cipijelno proteze iznutra
prema van, moze se na-
spram nje uociti i pojava
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suprotnosmjerno djelo-
vanja horizontalne ravni,
izvana ka unutra. To je,
figurativno receno, pre-
lievanje izvanjskog, dru-

U tjelesnom smislu, cjelokupan razvoj arhitekture,
od pocetaka do danas, moZe se promatrati kao tra-
Zenje sukladnog iskaza izmedu ukupne tjelesne for-
me objekta i jednog njenog dijela - ekstenzije hori-
zontalne ravni.

stvenog sadrzaja Zivlje-
nja (sa svojim drustve-
nim normama i obrasci-
ma) u unutrasnjost arhi-
tektonskog objekta. Ta-
da se narocito intenzi-
vira prostorno-dimenzi-
onalni i konstruktivni
razvoj klase javne arhi-
tekture. Jedan od ranih
tipova javne arhitekture
pripada tipologiji  tzv.
,kolektivne kuce”, arhi-
tektonskom  prostoru
koji okuplja veci broj
liudi na jednom mjestu.
Vremenom ¢e pojedine
tipologije tih javnih ob-
jekata primiti izvana u
svoju unutrasnjost arhi-
tektonske elemente i
simbole koji pripadaju
razvijenijoj formi javnog
komuniciranja. Tako su,
na primjer, stilski stupovi
prisutni u enterijeru ne-
kog teatra u 19. stoljecu,
zapravo ve¢ puno ranije
postali standard urede-
nja unutarnjeg prostora.

-
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SI.7.11 U modernoj arhitekturi je simbolicki ali i ekspresiv-
no prisutna ,beskrajna” ekstenzija arhitektonske tjelesnosti
i njene horizontalne ravni koja artikulira ovjekovo Zivlje-
nje. U tom se smislu priziva i simbolicki iskaz ,Covjekove
egzistencije u beskrajnom prostiranju”. Dakle, po tom kon-
ceptu, beskrajno se prostiru puni i prazni prostor u arhi-
tekturi, kao i Covjekova egzistencija. Sve je ovo takoder
povezano sa modernistickim konceptom prozimanja unu-
tarnjeg i vanjskog prostora, odnosno idejom jednog, sve-
pristunog, kontinualnog prostora u i oko arhitektonskog
objekta. Tim konceptom se priziva ukidanje predmoder-
nog i primordijalnog karaktera gradevine kao centralne
forme i staticnog karaktera. Formalno, taj modernisticki
model sugerira uklanjanje vanjskih zidova koji predstav-
liaju barijeru izmedu unutarnjeg i vanjskog prostora. Zato
moderna uvodi staklene zidove kao vizualni i simbolicki is-
kaz ,nepostojanja” vanjskih zidova arhitektonskog objekta.
Taj modernisticki model beskrajnog prostora, nezatvore-
nog vanjskim zidovima, jasno se uocava u oglednom pri-
mjeru, projektu kuce u opeci Mies van der Rohea iz 1923.
godine, gdje se gradevina ,rasipa” u sva Cetiri smjera u
prostoru, a njeni zidovi kao da teZe prostiranju u beskraj.




Horizontalni plan objekta - mentalna mapa
prostora

Karakter unutrasnjosti arhitektonskog objekta, od-
nosno kvalitet i forma prostiranja horizontalne rav-
ni promjenjiv je u vremenu i govori o nacinu Covje-
kovog Zivljenja unutar historijskih mijena. Covjek
odreduje formu arhitektonskog objekta, ali, povrat-
no, ona odreduje njega, moze doprinijeti (samo)spo-
znaji njegovog vlastitog nacina Zivljenja, ali i Sire,
spoznaji prostora i svijeta u kome se arhitektonski
objekat nalazi. Zato je izrazito vazan karakter prosti-
ranja horizontalne ravni, odnosno, ,osnove“ arhitek-
tonskog objekta. Ta je ravan zapravo svojevrsna a
materijalizirana mentalna mapa koja odreduje i us-
mjerava covjekovo kretanje i orijentaciju u prostoru
arhitektonskog objekta. Takoder, ona je i sugestija
mogucnosti Zivljenja, odnosno, plan mogucih deSa-
vanja u prostoru. U drugom, krupnijem prostornom
mjerilu, isto vrijedi za fizicko tkivo grada i njegove,
medusobno povezane horizontalne ravni2ss,

SI7.12 Unutafﬁy prosto rhltekton—
skog objekta, Ciji je nerazdvojni dio

288 Kevin Lin¢, u knjizi Slika jednog grada (Lin¢ 1974), pise o
mentalnim mapama s pomocu kojih se covjek krece gradom.
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horizontalna podna ravan, nije pro-
storno neodreden. Upravo, ta hori-
zontalna podna ravan ucestvuje u
njegovom odredenju, i to osobe-
nim modulima upotrebe prostora,
boravljenja i kretanja. Ti su moduli
matricne, i uglavnom nevidljive for-
me koje definiraju covjekovu upo-
trebu prostora i koje se mogu po-
Jjaviti materijalizirane u podnoj ravni
u formi poplocanja ili prostirke.
Unutar odredenih arhitektonskih ti-
pologija, one se pojavljuju kao viso-
ko razradene forme. U tom je smi-
slu zanimljiva pojava horizontalnog
plana srednjevjekovnih crkava, gdje
je njihov pod zasnovan na geomet-
rijskom modulu. Kod prostorno
udaljenih cistercinskin crkava, na
primjer, to osigurava slicnost ne sa-
mo unutarnjeg nego i vanjskog
prostora. (Poplocanje kapele Prior
Crauden, katedrala Ely, oko 1320.g.)

SI1.7.13 Prikazani modernisticki rasteri planova razlici-
tih arhitektonskih objekata - pravougaoni, kosi, mre-
Zasti, viseugaoni, kvadratni... - sugeriraju pojavu istih
prostornin modula, kako u podnom planu tako i u
ukupnoj formi objekta. U moderni su ti isti moduli



iskaz ukupne strategije standardizacije arhitektonskih
elemenata, i sugeriraju pojavu izotropnog prostora.
Drugim rijeCima, standardizirani prostorni moduli su-
geriraju pojavu istih, odnosno sli¢nih vizualnih napo-
na u svakom dijelu prostora, odnosno tjelesnosti ob-
jekta. Ovaj modernisticki pristup jasno postavija u
prvi plan esteticke a ne antropoloske karaktere koji
dolaze od horizontalne ravni unutar arhitektonskog
objekta, ali i od cjeline arhitekture. Ako je podna ra-
van svojevrsna mentalna mapa Covjekovog korisée-
nja prostora, ona svojim izotropnim karakterom u
moderni sugerira korisniku da takav prostor koristi
sterilno, odnosno, figurativno receno ,izotropno” —
kao strogo, ponesto masinski, determinirano Zivlje-
nje i kretanje u prostoru. U primjeru rasterske arhi-
tekture SirotiSa u Amsterdamu (arh. A. van Eyck,
1960.g.), plan objekta se, na svoj nacin, pojavijuje i u
vanjstini objekta, gdje je karakter istosti izotropnog
prostora vizualiziran, $to postaje dominantni simbol
ove gradevine.

“THE QECMETRICAL BASIS CF THE PLAN IN ARGHI TEGTURNL, DESGN
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SI.7.14 Prema Claudeu Bragdo-
nu®®, latentna geometrija koja
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kao osnovne forme prepoznaje
krug, kvadrat i trokut, koji odre-
duju arhitektonsku formu i u is-
kazu horizontalnog plana i u
trodimenzionalnom iskazu i, Sto
je znacajno, te osnovne forme
zapravo karakteriziraju covjeko-
vu egzistenciju. To znadi da je
geometrija pravilnih geometrij-
skih oblika (paralelogram, priz-
ma, piramida, kupa, valjak) la-
tento prisutna unutar arhitek-
tonskog objekta. Bragdon, for-
malnom analizom historijski po-
znatih arhitektonskih objekata,
pokazuje da se formalno oni
mogu svesti na tek nekoliko je-
dnostavnih geometrijskih figura.
U Bragdonovoj viziji organske
arhitekture, koja oznacava je-
dinstvo svih dijelova jednog ar-
hitektonskog objekta, latenta se
geometrija ocituje u trodimen-
zionalnom obuhvatu kojem pri-
pada i sam plan objekta. Anali-
za poznatih historijskih gradevi-
na (na slici) pokazuje prisutnost
te latentne geometrije, gdje su
njihovi horizontalni planovi sve-
deni na osnovne geometrijske
oblike? Tako je Bramanteov

290 Zanimljivo je da svi primjeri horizontalnih planova arhitek-
tonskih objekata koje Bragdon analizira jasno artikuliraju kvali-
tet anizotropnog, odnosno hijerarhi¢nog prostora. Unutar tih
objekata, uvijek se javlja centralni (glavni) prostor i sporedni

289 Claude Bragdon, The Beautiful Necessity, Seven Essays on
Theosophy and Architecture, Echo Library, 2006; Claude Fayette
Bragdon (1866-1946)



plan bazilike sv. Petra u Rimu
(prvi primjer, gore, lijevo) bazi-
ran isklju¢ivo na geometriji pa-
ralelograma (kvadrat i pravou-
gaonik). Uz to, zanimljiva je us-
poredba latentne geometrije
Bramanteovog i Mikelandelo-
vog plana (drugi primjer u dru-
gom redu) za istu gradevinu, za
baziliku sv. Petra u Rimu. Tu je,
u odnosu na Bramanteov geo-
metrijski koncept, vidljivo Mikel-
andelovo dinamiziranje tjeles-
nosti arhitektonskog objekta, ia-
ko on kao latentnu geometriju
koristi samo kvadrat, odnosno
dva kvadrata, gdje je drugi pos-
tavljen i ukrsten dijagonalno na-
prama prvom kvadratu.

Dvije bazitne forme, odnosno tipologije horizontal-
nog plana (centralni i poduzni plan), zasnovane su
na dva suprotna koncepta prisustva (¢ovjeka) u pro-
storu. Prvi, centralni plan, zasnovan je na konceptu
boravljenja u prostoru sa naglaskom na jednoj, cen-
tralnoj tacki u prostoru, koja ima karakter simbo-
lickog mjesta boravljenja. Centralni plan je direktna
izvedenica modela egzistencijalnog prostora Christi-
an Norberg-Schulza zasnovanog na ideji koncentri-
ranog prostora, odnosno tacke. Druga forma poduz-
nog horizontalnog plana zasnovana je na konceptu

(manje vazan) prostor. Cesto taj glavni prostor sugerira pojavu
antropomorfnog iskaza, odnosno, arhitektonskog simbola.
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kretanja (Covjeka) kroz prostor. Sve su druge tipo-
logije horizontalnog plana izvedene iz ove dvije
primarne. U modernoj arhitekturi, pojavljuje se i
nova vrsta mrezastog plana baziranog na rasteru. Ta
je tipologija zasnovana na pravokutnom rasteru ver-
tikala i horizontala. Ako je osnovna odrenica tog tipa
plana covjek u prostoru, onda je ova tipologija
svojevrsna negacija samog boravljenja covjeka u
prostoru, jer se njegova egzistencija tu artikulira niti
kao stacionarna (tackasta) niti kao longitudinalna i
u pokretu, nego je, figurativno receno, ,covjekova
egzistencija rasprsena u (izotropni) prostor®. Iako, u
svom pojedinacnom modulu (koji biva multiplici-
ran u mrezu) nosi karakter centralnog plana, ova
vrsta plana je zapravo negacija kategorije mjesta,
koju, ubicajeno prizivaju tipologije centralnog plana.

SI.7.15 Ekstenzija horizontalnog plana barokne
gradevine Zdmeckd kapela (Smirice, Cedka)
bazirana je na dvije bazi¢ne tipologije: Osnovni
je iskaz baziran na vise vise manjih centralnih
(pod)planova koji su povezani u visu cjelinu
smislom kretanja. Tako je stati¢nost centralnog
plana dinamizirana njegovim multipliciranjem
pri ¢emu se tvori, druga klasa, tipologija po-
duznog plana.



Horizontalni smisao Covjekovog Zivljenja najjasnije
je vidljiv u formi podne horizontalne ravni arhitek-
tonskog objekta, ali je njegova pojava naznacena i
drugim dijelovima arhitektonske tjelesnosti i njenog
praznog, unutarnjeg prostora. Tako znak covjekove
egzistencije narocito iskazuju forme otvora vrata i
prozora, ali i forme namjeStaja (kreveta, stolica,
stolica, polica, itd.) unutar, ali i izvan arhitektonskog
objekta. Ljudska egzistencija koja se vezuje za sve
ove forme jer artikuliraju karakter horizontalne rav-
ni, gdje je osnovna horizontalna ravan pod - iz koje
su, na naki nacin, izvedene sve ostale horizontalne
forme. Tako je ljudska egzistencija artikulrina i ope-
rativno i fizi¢ki, ali uvijek i simboli¢ki. Covjekov se
zivot iskazuje kroz horizontalnu formu.
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Arhitektonski objekat je uvijek nerazdvojivi dio svo-
je naseobinske cjeline, odnosno uvijek iskazuje arhi-
tektonske, urbano-socijalne i druge obrasce naselja
kome pripada?9l. Drugim rije¢ima, pojavljivanje jed-
nog arhitektonskog objekta uvijek je primarno odre-
deno pojavnim obrascem naselja, odnosno naseo-
binskog drustva kome pripada292. Taj karakter dru-
Stvenog reda strukturalno proZima arhitektonski
objekat, inherentno je prisutan u aktu gradenja, u
upotrebi materijala, u konstruiranju, u generiranju

291 Aldo Rossi povezuje, odnosno preklapa smisao arhitekture,
naselja i drutvenog djelovanja: "Sta podrazumijevam pod 'arhi-

8 tekturom': Oznacavam 'arhitekturu’ u pozitivnom smislu, kao
kreaciju neodvojivu od Zivota i drustva, ¢ija je veli¢ina u kolek-
-|— E2| N A KAO _J EZl K tivnom dogadaju. Prvi su ljudi, dok su gradili sami stanove, stvo-
rili poZeljniji prostor za svoju egzistenciju. Dok su sami gradili

% vjestacki klimat slijedili su estetske namjere. Otpoceli su sa arhi-
D R U ST\/E N OG tekturom stvarajuci rudimente grada. Arhitektura je tako inte-

gralna sa formiranjem civilizacije, i trajna je potreba i univerzal-

KO M U N | C | RA N_J A ni dogadaj. Osnova arhitekture lezi u stvaranju prostora za ugo-

dan zivot, jednovremeno sa estetskom intencijom. Prosvijeceni
U A R H |TE KTU Rl pisci uzimaju ovo glediste za osnov kad se osvrcéu na primitivnu

kolibu, kao pozitivnu osnovu arhitekture. Tako se arhitektura

formira sa formiranjem grada, zajedno sa formiranjem stanista i

monumenata.” (Rossi 1983: 17)

292 Jedno naselje nije kvalitet koji je proizasao iz zbira arhitek-

tonskih objekata i njihovih kvaliteta nego je to upravo obratno.



upotrebnog prostora. Naspram ovog implicitnog
sadrzavanja drustvenog reda, arhitektura moze da
ga sadrzi i eksplicitno, situacija kada se taj drustveni
red jasno izrazava. Tada se taj red recipira kao arhi-
tektonski i urbani znak (na primjer, odredeni stil u
arhitekturi), odnosno kao svojevrsna drustvena ko-
munikacija arhitekture (na primjer, objekat visokog
drustvenog znacaja, poput zgrade vlade i sl.). Ta je
komunikacija u razvoju drustva i arhitekture zado-
bila znacajke osobenog, diskurzivnog jezika?93, naro-
Cito kada biva, svjesno ili nesvjesno, upotrebljavana
u svrhe drustvene ideologije, odnosno naglaSenog
pojavljivanju drustva i njegovog reda preko arhitek-
ture. Taj eksplicitni drusStveni sadrzaj i red u arhi-
tekturi jeste iskaz njenog svojevrsnog ospoljavanja.
Tako izrazen, drustveni red se pojavljuje kao kate-
gorija drustvene komunikacije, gdje narocito domi-
nira forma vizualne komunikacije. Ospoljena forma
arhitektonskog objekta, po prirodi svog pojavljiva-
nja, otpocinje samostalno djelovanje, i, u izvjesnom

293 Umberto Eco se pita $ta je to Sto je isto izmedu komunikacije
arhitekture i poruka masovnih medija. i zaklju€uje da je to arhi-
tektonski diskurs. "Arhitektonski diskurs opcenito tezi masov-
nom pozivu. (..) Arhitektonski diskurs je psiholoski uvjerljiv (...)
neko se potice da prati 'instrukcije' implicitne u arhitektonskoj
poruci.. Arhitektonski diskurs se doZivljava, okvirno, na isti
nac¢in kao diskurs televizije, filma.." (Broadbent et al. 1980:
41-2) Umberto Eco arhitektonske kddove dijeli na tehnicke, sin-
takticke, semanticke. Kod prvih kddova nema komunikacijskog
sadrzaja, samo strukturalna logika. Kod drugih tipoloskih kédo-
va, artikuliraju se prostorni iskazi. Tre¢i kddovi razmatraju zna-
Cenjske jedinice arhitekture. (Broadbent et al. 1980: 38-40)
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smislu, odvaja se ili se ¢ak suprotstavlja neospolje-
nom dijelu svoje pripadne formi.

I sama se kategorija tezine, kao jedna od sredisnjih
covjekovih ali i arhitektonskih kategorija, pojavljuje
kao forma i implicitnog i eksplicitnog iskazivanja
drustvenog reda u arhitekturi. Kad je to eksplicitni
iskaz, arhitektura preuzima izrazitu komunikacijsku
(ideolosku, i dr.) zadacu drustva294. Ospoljenje nose-
nja tezina u arhitekturi?®> vezano je za tjelesno
strukturiranje arhitektonskog objekta na vanjski i
unutarnji dio i u direktnoj je funkciji aspekata drust-
vene komunikacije i javnosti. Ospoljena tjelesnost
arhitektonskog objekta u funkciji drustvenog komu-
niciranja uglavnom je povezana za vizualnu formu

294 "Hiljadu godina prije nego $to je nastao standardni oblik lon-
ca, lonci su pravljeni za trenutnu potrebu, funkcije radji, a ne for-
me radi. Docnije je izabran neki izuzetno koristan i prakti¢an
oblik kao model i uzor za racionalnu proizvodnju. Forma je
ocvrsnuto socijalno iskustvo." (FiSer 1966: 169-170)

295 "Ospoljiti znaci uciniti nesto vanjskim, odvojiti nesto od sebe
ili neceg drugog..." (Filipovi¢ 1984: 239) Ospoljeno nosenje te-
Zina je dio ukupnog sistema noSenja teZina, odnosno tjelesnosti
jednog arhitektonskog objekta, ali, budué¢i da ospoljava prije
svega vizualnim pojavljivanjem, najcesce je prepoznato kao iz-
vanjska, odnosno, fasadna forma objekta, pa se time dijelom od-
vaja od cjeline sistema noSenja tezina. Ospoljenje teZine i siste-
ma nosenja tezina arhitektonskog objekta je jasno u polju vizu-
alne percepcije, gdje se taj vidljivi, spoljasnji dio objekta, u iz-
vjesnom smislu, otpocinje eksplicitno upotrebljavati u svrhe og-
lasavanja i svojevrsnog brendiranja svog pripadnog drustva -
oglasavanje javnosti vrstom arhitektonskog plakata.
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arhitektonskog objekta. U njegovom ospoljenju do-
minira oblik2% prije nego konstrukcija i materijal.

Ospoljenje arhitektonskog objekta i
formiranje fasade

Drustvo i arhitektura su spojene kategorije, gdje se
drustvo artikulira i reflektira putem arhitekture.297
Drustvo i njegova organizacija su ugradeni u arhitek-
tonsku strukturu, ali se drusStvo pojavljuje reflektira-
no kroz komunikacijski iskaz i znak arhitekture. Ta-
ko se drustvo javlja kao svojevrsna matrica generira-
nja i pojavljivanja arhitektonske forme, gdje je orga-
nizacija noSenja tezina vazan arhitektonsko-drust-
veni karakter. Unutar toga, socijalizacija, odnosno
ospoljavanje arhitektonskog objekta, se pojavljuje
kao historijski i razvojni proces, koji se zna¢ajno od-
vija u ranim fazama nastanka arhitekture. Fasada ar-
hitektonskog objekta je jasan iskaz takve ospoljen-
ske socijalizacije, koja, nedvojbeno ima drustveno-
komunikacijsku svrhu. Nastanak fasade otpocinje sa
znacenjskim dijeljenjem prostora, odnosno diferen-
ciranjem na unutarnji i vanjski prostor arhitekton-
skog objekta, Sto u tehnickom smislu prati pojava
konstrukcije vanjskog zida koji ograduje objekat i
odvaja ga od prostora koji nije objekat.

296 [skazi drustvene komunikacije, oni, kKoji su po svojoj sustini
dinamicni, po prirodi vizualne komunikacije vezuju se za kate-
goriju oblika.

297, Arhitektura artikulira, odrzava i reflektira drustvo.” (Hadzi-
muhamedovi¢ 2020: 13).

—

SI.8.1 Ukoliko nema vanjskog, pregradnog zida arhi-
tektonskog objekta, odnos njene forme i njenog eg-
zistencijalnog sadrzaja nije potpun — taj sadrzaj nije
,formatiran” formom kuce. Tada se arhitektonski sa-
drzaj (judska egzistencija) prostire izvan naznacene
arhitektonske forme, on je bez granica a samo pros-
tiranje principijelno je beskrajno. Ospoljavanjem ar-
hitektonske forme, $to se postize diferenciranjem
unutarnjeg i vanjskog prostora kuce s pomocu kon-
strukcije vanjskog zida, generira se fasada kao pros-
tor izrazene (drustvene) komunikacije.

Generiranjem fasade, ospoljeni dio arhitektonske
forme postaje jasan prostor drustvene komunikacije
- iskazivanja (drustvenog) identiteta arhitektonskog
objekta, odnosno, njegovog simbolickog polozaja u
drustvu. Tako se fasada razvija u prostor i postaje
medij drustvene komunikacije, odnosno, drustvene
interakcije, sa relativno samostalnom arhitekton-
sko-komunikacijskom ulogom.

SI.8.2 Za nastanak fasade nije dovolino pojavlji-
vanje vanjske pregrade, kako je to u primjeru “RG"



kuce u Badajozu (Spanija, 2015.g.), jer je ta vanjska
pregrada vrsta ,slijepog zida". Bez otvora ili zna-
Cenjskih arhitektonskih elemenata, ,fasada” na tom
objektu nije ni formirana nego je formirano tek
procelje objekta koje nije usmjereno komunikaciji.
Principijelno, fasada neke gradevine nastaje u pro-
cesu ospoljenja njene arhitektonske forme, kad za-
dobija jezik drustvenog komuniciranja. To je vidlji-
vo U primjeru fasada galerije Uffizi u Firenci, gdje je
putem brojnih arhitektonskih i skulptoralnih ele-
menata tvori komunikacijski jezik — jednovremeno i
arhitektonski i drustveni jezik.

— o = 2 S

S1.8.3 Stvaranje kontinualnog prostora je cilj moderne arhitekture,
sto se pojavljuje kao koncept povezivanja vanjskog i unutarnjeg
prostora kuce u jedan kvalitet. To je, zapravo, teznja da se ukine
vanjski, pregradni zid koji, kao svaki zid, diskontinuira prostor.
Tehnicki, to se realizira upotrebom staklenih ploha, koje se arhi-
tektonski ne razumijevaju kao ,zid" i ,pregrada prostora“, odnos-
no, staklo ne pravi diskontinuitet prostora buduci da se radi o
transparentnom materijalu. Ocigledno je da ovaj koncept karak-
ter kontinualnog artikulira samo kao vizualni ali ne i fizicki. Primjer
,Staklene kuce” (arh. Ph. Johnson, Glass House, New Canaan,
Connecticut, 1949.g.) afirmira ovaj modernisticki koncept. Upotre-
bom stakla za vanjsku pregradu ukida se fasada objekta u nje-
nom tradicionalnom komunikacijskom smislu, ali se sada unu-
trasnjost kuce dijelom javlja u komunikacijskoj ulozi fasade, kakva
je bila u antickom prostoru: Naime, model kontinualnog prostora
moderne uocljiv je i u antickom gr¢kom prostoru u formi hrama
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sa obodnim stupovima (tip: peripteros) i odsustvom pojavljivanja
pregradnog vanjskog zida, pa nema pojavljivanja fasade objekta.

SI1.8.4 Kod arhitektonskog objekta ,¢éepenka”, male trgovacke ili
zanatske radnje na BaScarsiji u Sarajevu, ne formira se vanjski
pregradni zid prema ulici. To dovodi do slabog ospoljenja arhi-
tektonske forme, odnosno, prema ulici, ne formira se fasada u
punom drustveno-komunikacijskom smislu. Originalna upotreba
ove forme ducana se sastoji u tome da se tokom njegovog dnev-
nog rada ne formira vanjska pregrada i prostor je otvoren prema
ulici. Tako nema podjele na vanjski i unutarnji prostor ovog ob-
jekta. Onaj ko prolazi ulicom istovremeno je na neki nacin prisu-
tan i u prostoru ducana. Po zavrSetku aktivnosti, ducan se ipak
zatvara vanjskom pregradom, koja se originalno naziva Cepe-
nak?® - ali ta vanjstina nema ulogu fasade jer ne ,poziva” na ko-
munikaciju (skoro nikako ne odasilje informacije javnoga znacaja).
U savremenoj upotrebi cepenka, taj se obrazac potpuno mijenja
Jjer se uvadi stalna, nepromjenjiva vanjska pregradu, pa se poslje-
dicno formira izrazajna fasada sa karakterom, odnosno elemen-
tom izloga — ¢ime se mijenja originalni arhitektonski obrazac for-
malnog ustrojstva ¢epenka, ali i same Bascarsije. (Na slici: ducani
na Bascarsiji nekad, prvi i drugi prikaz slijeva nadesno, i ducani
danas sa formirarnjem fasade i izloga, tredi i Cetvrti prikaz).

298  Cepenak” - vratasca od tradicionalnog ducana, poput vanj-
skih poklopaca du¢ana na Bascarsiji, gdje se gornje krilo dize a
donje spusta i podboci, te se na njemu izlaze roba; preneseno,
sam ducan. (tur. kepenk - prozorski kapak)



Fasada - vizualna percepcija i
frontalnost gradevine299

Fasada arhitektonskog objekta se strukturalno ali i
znacenjski najdirektnije moze povezati sa covjeko-
vim psihofizi¢kim ustrojstvom i sa naizgled banal-
nom ¢injenicom da ¢ovjek posjeduje lice i o¢i. Zapra-
vo, to ustrojstvo, lice i oCi bazi¢no su vezani za ge-
neriranje i odvijanje ¢ovjekove vizualne komunika-
cije. U tom smislu, Yi Fu Tuan3%0 specificno razvija
poznati model egzistencijalnog prostora Christian
Norberg-Schultza u pravcu covjekove djelatne (vizu-
alne) percepcije svijeta i njegovog prostornog us-
mjerenja, odnosno c¢injenice da, formalno i tjelesno,
covjek posjeduje prednji i zadnji dio tijela i da u
skladu s tim opaZza prostor i djeluje u prostoru.
Struktura svake opaZene slike kao i razumijevanje
svijeta koje iz nje proizlazi odredena je tim formal-
nim karakterom Covjekovog tijela ,front-pozadina“.
On povezuje covjekovo tijelo i njegovo opaZanje
vanjskog svijeta, u koje ulazi i covjekova orijentacija
u prostoru njegova predodzba vremena, prostora i

299 U razmatranje fenomena fasade treba direktno ukljuciti i
druga razmatranja, iz poglavlja 5 ove knjige Tjelesnost u arhi-
tekturi i naroCito razmatranje pod nazivom “Antropomorfni i
zoomorfni modeli tjelesnosti u arhitekturi®.

300 Dati model Yi Fu Tuan razvija u njegovoj knjizi Space and
Place: The Perspective of Experience (Tuan 1977). Yi Fu Tuan
(1930-1922) je americki antropogeograf koji je dao je veliki i
okvirni doprinos polju istrazivanja humane geografije - prouca-
vanju prostornih odnosa izmedu ljudskih zajednica, kultura,
ekonomija i njihove interakcije s okoliSem. Yi-Fu Tuan narocito
istrazuje vaznost ljudskog iskustva i znacenja u razumijevanju
odnosa ljudi prema mjestu i geografskom okruZzenju.
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njihovih simbola. Figura ¢ovjeka u njegovom formal-
no vertikalnom stavu, odreduje njegovu osnovnu
orijentaciju (u prostoru), kao usmjerenje i djelova-
nje prema gore i prema naprijed. Tuan sugerira da
uspravan, vertikalan polozaj ljudskog tijela, svojim
stavom i dvojstvom fronta i pozadine, zapravo, de-
finira vrijeme i prostor. Taj se poloZaj pojavljuje kao
vrsta primordijalne vremeno-prostornosti. U struk-
turalnom dvojstvu i formalnoj polarizaciji Covjeka
na front i pozadinu, prostoru fronta (lica i ociju) jas-
no pripada uloga racionalne i dominantne percep-
cije svijeta, dok je percepcija svijeta koja pripada
prostoru pozadine izrazito manja, i kvalitativno i
kvantitativno, ve¢ i zato Sto nije vezana za direktno
vizualno opazanje. Ipak, i front i pozadina su sustin-
ski i znacenjski povezani u jedan iskaz, nerazdvoji-
vog dvojstva.

SI1.8.5 Yi Fu Tuanov®" model povezuje
ljudsko tijelo, u njegovom formalnom
iskazu vertikalnosti i tjelesnog ustrojstva

301 [lustracija je uradena prema slici broj 2 u knjizi Yi Fu Tuana
Space and Place: The Perspective of Experience, u poglavlju
,Body, Personal Relations, and Spatial Values®. (Tuan 1977: 35)



front-pozadina, sa covjekovom mental-
nom orijentacijom u prostoru, i s tim u
vezi sa simbolickim aspekatima Zivljenja
povezanih s kategorijom vremena. Ta-
ko je, na primjer, u odnosu na ljudsko
tijelo, uvijek vazno ono $to je prostorno
gore, iznad tog tijela, i ono s$to je pros-
torno ispred Covjekovog lica, bududi da
i jedno i drugo simboliziraju kategoriju
vremena, odnosno covjekovu buduc-
nost. Pojasnjeno sa stanovista percep-
cije, svaka videna slika, buduci da nosi
sobom karakter frontalnog prostora i
,dolazi iz prostora naseg horizonta vi-
denja’, simbolizira buduc¢nost. Sljed-
stveno, ono sto je "iza leda" ili prostor-
no dolje oznacava proslost.

Model covjekovog vizualnog komuniciranja sa svi-
jetom, vezan za njegov strukturalni karakter ,front-
pozadina“, prenosi se na arhitekturu gdje arhitek-
tonizira. Model komunikacije vezan za tjelesnu pola-
rizaciju front-pozadina, prenesen u arhitekturu, za-
dobija supstancijalan iskaz jer nosi sobom antropo-
loSke i psihicke poveznice covjeka i arhitekture, gdje
se to dvoje, u izvjesnom smislu, stapaju. Fasada u ar-
hitekturi je, pri tome, zapravo, svojevrstan produze-
tak ¢ovjeka i njegovog tijela, materijaliziran u ospo-
ljenju arhitektonskog objekta. O tome govori i eti-
mologija pojma fasade, koja je direktno povezana sa
kategorijom ljudskog lica (facies - lat. "lice"), odnos-
no, povezana je sa ¢ovjekovim o¢ima. U tom smislu,
kad se Covjek nalazi u unutarnjem prostoru neke
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gradevine, on gleda (vanjski) svijet kroz prozor, ali,
simbolicki, i gradevina svojom fasadom i prozorima
»gleda“ taj isti vanjski prostor. U brojnim je jezicima
(bosanski, talijanski, itd.) prisutno takvo jezicko i
simbolicko odredenje prostora i gledanja, pa se tako
uobicajeno svoakdnevnom govoru da se kaze da
»,0va soba 'gleda’ na dvoriste!“, i sl. Ali, ne radi se sa-
mo o simbolu i metafori gledanja, odnosno svojevrs-
nom prostom prenoSenju obrasca vizualne percep-
cije sa Covjeka na gradevinu. Radi se o puno sup-
stancijalnijoj formi covjekovog Zivljenja $to je jasno
ako se slijedi navedeni Yi Fu Tuanov ,front-pozadi-
na“ model Covjekove orijentacije u vremenu i pro-
storu. Tako se, na primjer, Covjek, koji je u situaciji
boravljenja u enterijeru i aktu gledanja kroz prozor,
zapravo nalazi u situaciji i planiranja buducnosti ali
akcije koja moze da slijedi, i ¢iji je cilj vizija sim-
bolickog odredenja. Nalazi se negdje naprijed, u lini-
ji pogleda kroz prozor, ispred covjeka, u daljini...
Stoga je svaki pogled van ne samo simbolicki akt
videnja prostora, to je i akt svojevrsnog ¢ovjekovog i
fizickog i mentalnog orijentiranja, to je i svojevrstan
put kroz vrijeme...

Iz razloga postojanja te front-pozadina strukture, u
cijelokupnoj historiji arhitekture, dominira jedan
dio gradevine, jedno njeno procelje - fasada. Zato se
moze rec¢i da putem tog fasadnog procelja gradevina
ima usmjerenje, odnosno da gradevina ,gleda“ u ne-
kom smjeru. Karakter frontalnosti odreduje i poja-
vu gradevina sa ,prednjom” (frontalnom, glavnom)
i gradevina sa ,,zadnjom“ (sporednom) fasadom. Kad
u vremenu arhitekture moderne nestane ove forme i



ove hijerarhije, kad sva procelja dobiju isti znacaj, i
istovremeno, po pravilu pojave se bez diskurzivnih
elemenata vizualne komunikacije, onda se gubi iz-
vorni i spustancijalni smisao fasade. Gubi se sav
simbolizam Kkoji fasada izrazava, ali, joS znacajnije,
gubi se i sva drustvena komunikacija koja je i$la za-
jedno sa ovim fenomenom.

1 T,
SI.8.6 ,Gdje je front forme?": Karakter frontal-
nosti, ,prenesen” sa Covjeka na formu arhitek-
tonskih objekata i drugih stvari uzrokuje da u
procesu percepcije takvih ,fasadnih” formi tra-
zimo, hoc¢emo da vidimo i prepoznamo njihov
,Jprednji dio” kao svojevrsnu formu lica, prvo
Covjekovog pa onda i drugih formi lica. Taj je
poriv jasan u primjeru percepcije arhitektonske
forme Drugog Goetheanuma (arh. R. Steiner,
Dornach, 1924-8.9.), gdje se odmah moze pre-
poznati prednji dio (front) gradevine, odnosno,
moze se diferencirati procelje objekta koje se
pojavljuje kao glavno - kao ,glavna fasada”. U
kontrastu prema tom procelju, uocavaju se
druga procelja, kao Sto su ,zadnji* dio gra-
devine i ,sporedna” procelja ove gradevine.
Zajedno, procelja objekta asociraju na zoo-
morfnu tjelesnost, i jasno naznacavaju anizo-
tropni, hijerarhicni prostor.
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S1.8.7 Dihotomija front-pozadina, koja je
vezana za covjekovo tijelo, time i za nje-
gov duh, odreduje ¢ojekovo videnje i od-
redenje svijeta oko njega. To Covjekovo
psiho-fizicko ustrojstvo prenosi se na ar-
hitekturu, koja, takoder, artikulira prostor-
ne odnose i znacenja dihotomije fronta i
pozadine. Tako jedan arhitektonski obje-
kat, simboli¢ki ,komunicira” i ,gleda” svi-
jet i prostor oko njega svojom frontal-
nom, glavnom fasadom, naspram koje,
onda, ,zadnja" fasada objekta ima manje
izraZzenu vizualnu komunikaciju. Objekat
Case Batlo u Barceloni (arh. A. Gaudi,
1904.g.), svojom frontalnom fasadom
,gleda na ulicu”, zajedno sa fasadama
susjednih objekata na koje se bocno os-
lanja. Ovakvi arhitektonski objekti i njiho-
ve fasade orijentirane ka ulici tvore oso-
beni arhitektonski tip i urbanu morfolo-
giju i definiraju klasi¢ni tip ulice. Sam ob-
jekat Case Batlo iskazuje svojevrstan znak
zoomorfne tjelesnosti, Sto podupire fa-
sadni simbolizam ,gledanja u prostor is-
pred”. Tim se simbolizmom, angazira
prostor ulice, gdje ulica i fasade njenih
objekata tvore jedan kontinulani prostor.



Fasada i model komuniciranja "licem u lice"

Dihotomija front-pozadina nije samo strukturalni
karakter ¢ovjekove i arhitektonske forme. Citav svi-
jet se zapravo pojavljuje u odrednicama ove dihoto-
mije, gdje je front onaj istaknuti prostor i karakter
jedne forme koju ¢ovjek gleda i time je komunicira.
Drugim rijeCima, Covjekov svijet se principijelno po-
javljuje kao frontalan - Covjek trazi i otkriva front-
alne karaktere formi, stvari oko njega. Kad to ne mo-
Ze ostvariti, Covjek je, u identifikaciji svijeta oko nje-
ga, zbunjen.

& B
IniGA

S1.8.8 Arhetipska forma kuce, koju na svim stranama
svijeta djeca crtaju isto, zapravo istovremeno prikazuje
Jjednu drugu formu: Covjekovu glavu, odnosno njego-
vo lice sa ocima i ustima. Tako je kuca — Covjekova
glava. S druge strane, crtez ljudske figure djeteta od-
redenog uzrasta, koga stru¢njaci nazivaju "punoglav-
cem” i na kome dominiraju glava, odnosno lice sa oci-
ma (dok je tijelo skroz reducirano), razvija se ka formi
bliskoj navedenoj formi arhetipske kuce (,glave sa oci-
ma"). To je posebno jasno kad jedna razvojna forma
djecijeg crteza ,Covjeka-punoglavca” geometrizira (na
slici desno, treci prikaz, desno). Tada, taj crtez Covje-
kove glave i lica sa o¢ima i crtez arhetipske kuce ,sa
o¢ima”, imaju potpuno istu pojavnu vrijednost: svijet u
kome je komunikacija licem i o¢ima ista i kod Covjeka i
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u arhitekturi. Pri ovom povezivanju preklapaju se ko-
munikacijska znacenja kategorija oka i prozora, gdje je
,0ko u Covjekovoj glavi - prozor na covjekovoj kudi”.
Ovo znacenje vrijedi kao generalni aspekt ukupne ar-

hitektonske pojave a ne samo djecijih crteza (Covjeka i
kuce). To da stvari i pojave ,imaju lice i oci” nije feno-
men ogranicen samo na arhitektonski objekat. Na dje-
Cijim crtezima i Sunce i Mjesec... i drugi objekti i stvari

imaju ,lice i oci".

Model interpersonalnog komuniciranja, dvije osobe
"licem u lice", jeste primordijalni model ¢ovjekovog
vizualnog komuniciranja. Iz tog se osnovnog modela
mogu izvesti i drugi modeli komuniciranja, gdje je
znacajan onaj u kome, u procesu i vizualne percep-
cije i komuniciranja ucestvuju i nezive stvari. Taj
model obuhvata ,komunikaciju covjeka i stvari (od-
nosno slike stvari)“. Zanimljiva, vrsta simbolicke ko-
munikacije, gdje uobrZzavamo da jedna neZiva stvar
gleda drugu nezivu stvar (npr. uobrazilja da ,jedna
fasada gleda fasadu s druge strane ulice“) zapravo je
izvedenica ovog modela komuniciranja Covjeka i
stvari samo su smjerovi komunikacije slozeniji, kao i
¢ovjekova uobrazilja same komunikacije: Covjek gle-
da stvari koje se ,medusobno gledaju“.

Jacques Lacan3%2 prevodi model interpersonalnog
vizualnog komuniciranja licem u lice izmedu dvije
osobe u koncept vizualnog komuniciranja licem u
lice izmedu izmedu osobe i stvari. Pri ovome je, kao i

302 Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-
Analysis, W.W. Norton & C. ed., New York, London 1981.



u modelu licem u lice interpersonalne komunikacije,
i ova komunikacija dvosmjerna, ali, jasno, samo u
psiho-simboli¢kim odrednicama. Naime, dok covjek
gleda stvar, on je komunicira (identificira, analizira,
itd.), a istovremeno, ali sada potpuno simbolicki,
,stvar gleda i komunicira ¢ovjeka". Taj Lacanov kon-
cept "intenzivnog gledanja" svodi se zapravo na ko-
municiranje osobe same sa sobom, odnosno na vrs-
tu intrapersonalne komunikacije. Sam Lacan tvrdi
da ¢im neko pogleda stvar on i sam postaje slika, od-
nosno, poput slike postaje gledan: "Mi gledamo stva-
ri - stvari gledaju nas"303, Cini se da je komunikacij-
ski model gdje , Covjek komuniciraju¢i svijet zapravo
komunicira sebe“ prisutan u pozadini svakog Covje-
kovog videnja svijeta. Tako, ¢ovjek nikad nije sam,
jer je uvijek u ,dvosmjernoj“ komunikaciji i sa Zivim
ali i neZivim svijetom Tim modelom, i mit o Narcisu
(kad Covjek komunicira sam sebe) i fasadna simet-
rija jedne ulice, na primjer, zadobijaju supstancijal-
nije pojavno i komunikacijsko obrazlozZenje.

S1.8.9 Model interpersonalne komunikacije "licem u lice" je
toliko znacajan da se prenosi u sfere grupnog i masovnog

303 Koncept "dvosmjerne komunikacije/gledanja” covjeka i stva-
ri J. Lacana definiran je sa "I am looked at, that is to say, I am a
picture..." (Lacan 1981)
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drustvenog komuniciranja i postaje elementarnom meta-
forom komunikacije ljudi i stvari. Tako, zapravo, taj mo-
del komunikacije predstavlja osnovni fasadni izricaj, pri
¢emu se, recimo, u odrednicama Lacanovske psihologije,
moze reci da se dvije fasade jedne ulice, kao i dvoje ljudi,
,medusobno gledaju”.

Antropoloski promatrano, covjek ima stalnu potre-
bu da gleda i prepoznaje ljudsko lice i o¢i, odnosno
da ih, gledajuéi ih, u nekom smislu kreira. Covjek je
tokom svoje historije kulturalizirao ljudsko lice i oci
na nacin da je od njih izgradio jednu od najvaznijih
metafora svoga postojanja. Stoga je ¢ovjekov svijet
“facijalan” i ,okat, i bazi¢no je ustrojen na bazi tih
metafora.

Komunikacijsko zaostajanje304 arhitekture i
historijski otklon artikulacije fasade

Arhitektura, u proslosti jedan od tek nekoliko cen-
tralnih medija drustvene komunikacije, mijenja svo-
ju poziciju i komunikacijsku formu unutar tokova
vremena, odnosno unutar promjena u nacinu i vrsti
drustvenog komuniciranja. Razvojem novih medija

304 0 komunikacijskom zaostajanju, odnosno gubljenju komuni-
kacijske mo¢i i funkcije nekog medija s jedne i pojavi novih,
moc¢nijih medija drustvenog komuniciranja unutar historijskih
tokova vidjeti: M. McLuhan, Understanding of Media, The Exten-
sion of Man ([1964] MIT Press, 1994.g.). McLuhan tvrdi da, unu-
tar koncepta “tetrade efekata medija“, zastarijevanje jednog me-
dija komunikacije jednovremeno vodi ka ja¢anju drugog, njemu
naprampostavljenog medija.



drustvenog komuniciranja, Sto snazno otpocinje izu-
mom i uvodenjem Stamparstva (od 1455. g.), dolazi
do komunikacijskog zaostajanja i preoblikovanja
onih formi druStvenog komuniciranja koje su do-
tad bile centralne. Zato ¢e, tokom narednih stoljeca,
do¢i ¢e do komunikacijskog zastarijevanja, odnosno
komunikacijskog slabljenja arhitekture, slikarstva i
skulpture kao medija drustvene komunikacije i dru-
Stvene interakcije. Unutar tih promjena, do¢i ¢e do
gubljenja njihovog diskurzivnog komunikacijskog
kdda buduéi da medij knjige, pa onda vremenom i
drugi mediji (fotografija, radio, televizija...) pokazu-
ju dominaciju i preuzimaju glavne kanale i nacine
drustvenog komuniciranja. To ¢e rezultirati komuni-
kacijskom redukcijom formi arhitekture, slikarstva i
skulpture, ¢iji ¢e epilog biti pojavljivanje njihove no-
ve, komunikacijski redukovane i apstrahovane for-
me u vremenu moderne u 20. stolje¢u. Forme, koja,
principijelno, ne iskazuje njihovu predasnju vrstu
vizualne i druge diskurzivne, odnosno semanticke
informacije, pomo¢u koje druStvo ne moze dalje
komunikacijski funkcionirati. Zato se u moderni jav-
lja forma vizualne (i druge) informacije koju artiku-
liraju novi mediji i koja posjeduje dovoljnu diskur-
zivnost i semanti¢nost za nepophodnu komunikaciju
jednog drustva. Odbacivsi sredstva diskurzivne ko-
munikacije poput figuracije, sredstava alegorije,
simbola, ornamenata i drugog, arhitektura ¢e u 20.
stoljecu u moderni ostati formalno ,ogoljena® od-
nosno, bez fasade. Semanti¢ka informacija, kao sre-
diSnja komunikacijska forma kojom se unutar drus-
tva komunicira i koju artikuliraju predmoderne fa-
sade stilistickih arhitektonskih objekata, sada biva
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zamijenjena sa prezentativnom, vrstom cisto estetic-
ke, nediskurzivne, apstraktne forme vizualne infor-
macije Specifi¢no, tim novim drus$tveno nediskur-
zivnim rje¢nikom moderne arhitekture, gubi se sim-
bolna, odnosno, metaforicka komunikacija fasade
arhitektonskog objekta, nestaje komunikacija ,licem
u lice“. U promjenama koje slijede, nestace fasade
kao svojevrs- nog, milenijski razvijanog teksta i
delikatnog sim- bolnog narativa. lako ¢e neki aspekti
fasadnih formi preostati, u originalnom komunika-
cijskom smislu arhitekture, fasada nece biti prisutna
u modernistic¢koj arhitekturi 20. stoljec¢a.305

51.8.10 Proces kmunikacUskog zaostajanja i gubitakvfasaf
de vidljivi su u formalnim promjenama arhitekture unutar

305 Pisac Victor Hugo (1802-1885) je dugotrajni novovjekovni
proces zastarijevanja tradicionalnih medija i nastanka mo¢nijih
medija koji mijenjaju stare saZeo u knjiZevni izraz. U njegovom
romanu Notre Dame de Paris (1831.g.), koji se bavi novovjekov-
nim Parizom (radnja u romanu je smjeStena oko 1482.g.), lik iz
romana, Claude Frollo, preusmjeravajuéi pogled dva posjetioca
sa Stamparske prese na masivnu siluetu katedrale Notre Dame,
govori: “Ovo [Stamparska presa, odnosno knjiga] ¢e ubiti ono
[katedrala]!“ Odnosno, medij knjige ¢e ,unazaditi“, odnosno pro-
mijeniti medij arhitekture, $to je sukladno Marshallu McLuha-
novom stavu "medij je poruka". (M.McLuhan, Understanding of
Media, The Extension of Man [1964], MIT Press, 1994.)



stoljec¢a: Spoljasnost katedrale Notre-dame de Paris (za-
poceta 1163.g.) obiluje semantickim arhitektonskim infor-
macijama, odnosno izrazajnim simbolima (reljefi, orna-
menti, skulpture, itd.) slozenim u serije narativa. U 20. sto-
liecu, unutar modernizma, arhitektura, odnosno fasada ar-
hitektonskog objekta doZivjela je drasticnu promjenu. Pa
tako, na primjer, arhitektonska forma Pacific Design centra
(arh. C. Pelli, Los Angeles, 1975.g.) je ogoljena i apstraktna,
i ne artikulira semanticke informacije — u spoljasnosti ob-
Jjekta se ne pojavljuju stilski arhitektonski elementi, nema
ornamenta, reljefa, figuracija, i sl. Objekat ne artikulira ni-
kakvu fasadu, niti, Sto je uobicajeno za fasadu, metafore i
simbole lica i oka. Sva je spoljasnost objekta reducirana u
Jjednostavnu geometrijsku formu, koja, sama po sebi, ,ne
odasilie nikakva znacenja”. Moderna arhitektura, tako, ne
artikulira ,fasade” nego jednostavna ,procelja” trodimen-
zionalne forme objekta, koja, znakovito, nemaju nikakvu
ekspresiju tezine niti artikulaciju sistema nosenja tezina.

U slijedu vremena, novi mediji poput fotografije, pla-
kata, radija i televizije, i drugih, osnazi¢e njihov ka-
rakter kao centralnih medija druStvene komunikaci-
je a arhitektura kao nekada$nji snaZni medij dru-
Stvene komunikacije ¢e velikim postati periferan,
pogotovo kad se pojavi novi medij interneta. Prem-
da u smanjenomn obimu i dijelom izmjenjeno, arhi-
tektura kao medij drustvene komunikacije i dalje
postoji, i dalje ima izvjestan drusStveni ucinak. Pri to-
me, znacajno je da se unutar drustvene komunikaci-
je danas arhitektura pojavljuje posredovano, buduci
da se prvo pojavljuje kroz formu drugih a novih me-
dija (interneta, televizije, itd.). Tako je fizicka pojava
arhitekture (arhitektonski objekat), njena forma i
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materijali situirani u realni prostor i vrijeme, postala
sekundarna i periferna za drustvenu komunikaciju.
Jer, u savremenom komunikacijskom svijetu arhi-
tektonski objekat je forma koju ¢e veéina prepozna-
vati kroz formu slike ali ¢e je tek nekolicina vidjeti
direktno, svojim ofima u realnom prostoru3oe,

SI.8.11 Gubljenje fasade u modernoj je arhitekturi vezano za
apstrahovanu, geometriziranu artikulaciju arhitektonskog pro-
Celja. Taj otklon od komuniciranja modelom ,licem u lice” u
arhitekturi vezan je i za urbane promjene u moderni — za ne-
stanak ulice i trga, tradicionalnih prostora i formi drustvene
komunikacije3?’. Unutar modernistickog koncepta urbanistic-
kog planiranja, vazan je koncept dispozicije pojedinacnih arhi-
tektonskih objekata (,samaca”), koji ,plivaju u prostoru”, ¢ime

306 Tako, na primjer, milioni ljudi poznaju izgled i karakter Gu-
ggenheim muzej moderne i savremene umjetnosti u Bilbau (arh.
Frank O'Gehry, 1997.g.) ali ¢e tek dio njih doista posjetiti muzej.
307 U modernizmu, narocito u Europi ali i drugim dijelovima
svijeta, 1960-ih 1970-ih i 1980-ih godina otpocinje veliko us-
mjeravanje paznja arhitektonskim i urbanim vrijednostima sta-
rih gradskih tkiva, koja, po pravilu, naslijeduju tradicionalnu
formu dru$tvene komunikacije u realnom prostoru - komuni-
kaciju ulicom i trgom. U mijeni vremena, ta se teznja povratka
starim obrascima komuniciranja mozZe promatrati i kao kom-
penzacija modernistickom gubljenju drustvene komunikacije
uzrokovane jezikom njenih drustveno nediskurzivnih i nese-
mantickih, ¢isto geometrijskih oblika.



se ukida koncept kontinualnog redanja arhitektonskih objeka-
ta (,jedan do drugog”) koji tvore fasadni niz ulice, kako je to
bilo u predmoderni. Takav je primjer arhitektura stambenog
naselja Grbavica u Sarajevu (izgradenog 1960-tih godina), koje
razdjeljuje svoj urbano-arhitektonsko-komunikacijski obrazac sa
bezbroj slicnih  modernistickih - nasella  u  svijetu. U
modernistickom naselju ne postoji ulica kao komunikacijski
prostor (prema obrascu predmodernog modela komuniciranja)
nego je ona zamienjena novim urbanim i arhitektonskim
konceptom i reducirana na saobracajnicu — ekskluzivni prostor
kretanja automobila a ne ,pjesaka, koji komuniciraju svijet oko
sebe, ulicu i njene arhitektonske fasade”. Dio postmoderne
arhitekture i urbanizma nastojao je vratiti se vrijednostima
predmodernog modela  drustvene komunikacije pa se
arhitektura vraca komunikacijskim vrijednostima fasada, ulica i
trgova, Sto je vidljivo u primjeru uglovnog objekta u kvartu
Schuitzen- straBe u Berlinu (arh. Aldo Rossi, 1996.g.), gdje se,
sem povrat- ka rudimentarnim komunikacijskim vrijednostima
arhitektonske fasade, jednovremeno tvori i afirmira kontinualni
fasadni niz i urbana morfologija ulice.

U odnosu na drustveno komuniciranje u vremenu
moderne i postmoderne, savremenost karakterizira
izrazita upotreba i primarnost novog medija inter-
neta, odreduju¢i time komunikacijski polozaj arhi-
tekture jasno sekundaranim unutar mreze ukupnog
drustvenog komuniciranja. Sem karakteristicnog
umanjenja i gubljenja komunikacije fasadom (sli¢ne
onoj u periodu moderne), posljedice savremenog
nacina komuniciranja strukturalno mijenjaju arhi-
tekturu i odreduju njenu ukupnu, prostornu i zna-
Cenjsku pojavu. U arhitektonskoj spoljasnosti, domi-
niraju minimalisti¢ke forme i procelja. Naspram njih
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pojavljuju se i komunikacijski razlikovne forme pa-
rametarske arhitekture (Ch. Jencks: ,arhitektura no-
ve paradigme”) koje su formalno bogatije u izrazu, i
koje, u nekim svojim iskazima, nalikuju formama
prirode. Ipak, ove forme teze zadobijaju komunika-
cijski identitet komunikacije, dijelom i zato Sto su
one nesocijalizirane u drustvenoj komunikaciji - tek
treba da se socijalizira jezik njihovog skoro potpuno
novog arhitektonskog izricaja. Stoga je njihov pre-
vladujuéi i usamljeni komunikacijski znak ,novo“.
Znakovito, kod tih formi savremene arhitekture
izostaje upotreba starih komunikacijskih obrazaca
baziranih na upotrebi antropomorfnih formi i fasa-
da. Generalno promatrano, u savremenosti se desa-
va kona¢na promjena historijskog modela frontal-
nog komuniciranja "licem u lice" u pravcu svoje-
vrsnog modela - ,komuniciranje ledima u leda"308,

2
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SI.8.12 Otklon od primordijalnog modela vizualne komunikacije
Jicem u lice” u arhitekturi odreden je historijskim promjenama

308 Alan Kirby u knjizi Digimodernism (New York: Continuum,
2009.), sugerira da je savremenost zapravo svojevrsni prostor
,digitalnog modernizma“, koga jo§ odreduje i “pseudo-moder-
nizmom®“, gdje vladaju banalnost i povrs$nost koji proizlaze iz
trenutnog, izravnog i povrsnog sudjelovanja individue u kulturi
koju omogucava internet, mobilna telefonija, interaktivna TV, i
sl,, i gdje zapravo dolazi do ekstremnog umanjenja drustvene
komunikacije.



drustvenog komuniciranja u kontekstu nastanka novih medija ko-
municiranja, gdje je komunikacija direktnim videnjem (okom) po-
tisnuta i umanjena. Zapravo, centralni prostor savremene vizu-
alne komunikacijske razmjene je digitalna forma, i, unutar nje, di-
gitalna slika — svojevrstan unimedij i bit savremene komunikacije
koji je strukturira. U tom se kontekstu, covjek koji komunicira svi-
jet, okre¢e samom sebi, psiholoski glednao Covjek introvertira. Te
se promjene reflektiraju na arhitekturu i kao strukturalne promje-
ne arhitektonske forme, koja pocinje bivati usmjerena ka svojoj
unutrasnjosti a ne prema van, u skladu sa primordijalnim komu-
nikacijskim modelom arhitektonske forme. Posljedica je gubljenje
fasade, dok arhitektonski objekat i sama arhitektura ,introvertira-
ju”. Taj je model introvertiranog dizajna jedan od dominantnih u
savremenoj arhitekturi. U primjeru Vitra Design Museuma (arh.
Frank O'Gehry, Weil am Rhein, 1990.9.), fasade objekta se zapravo
ne pojavljuju - nema otvora, dok dominiraju ,slijepi zidovi” pro-
Celja. U proceliima se pojavljuju svojevrsne ,pozadinske” forme
bez traga fasadnog znacenja i komunikacijskih simbola — arhitek-
tonski objekat se ,usmjerio ka svojoj unutrasnjosti”.

»Facijalni“, odnosno fasadni svijet arhitekture nes-
taje30? u savremenosti, dok kontekst komuniciranja
sugerira nastanak novih mentalnih mapa covjeko-

309 Otklon od historijskog modela komunikacije "licem u lice" u
arhitekturi vezan je i za pojavu novog "oka" drustvene super
kontrole i druStvene represije - nadzorne kamere. Figurativno
receno, arhitektonska fasada se skupila, odnosno, transfor-
mirala u nadzornu kameru na procelju objekta. Takva vrsta dru-
stvene komunikacije se svodi na model komunikacije gdje
,Komunicirano kameru a ta stvar (kamera) komunicira/'gleda’
nas“. Ali, budu¢i da je radi njene veli¢ine i polozaja uglavnom ne
zamjecujemo i takva komunikacija izostaje. Preostaje samo svo-
jevrsna jednosmjerna komunikacija, gdje ,bivamo videni i kon-
trolirani®.
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vog kretanja kroz svijet i njegov prostor, koji je sad
usloZenjena pojava i pojavljuje se kao kategorija hi-
brida virtualnog i stvarnog prostora. Komunikacijski
gubitak facijalnog svijeta moze biti indikacija dubljih
promjena koje, moze se reci ,primordijalnu antropo-
logiju vizualnosti“ vode u svijet u kome je supstan-
cijalna vidljivost, a na racun povrsne vidljivosti, ma-
nje vazna. Neil Leich misli da smo usli u novu para-
digmu, koja se ne vezuje za drustvo vizualnosti, ve¢
za drustvo metavizualnosti, unutar koga vidljivost
viSe nije vazna310,

odnosno, otklon od pojave fasade, u savremenoj je arhitekturi
sveprisutna pojava, koja ima razlicite obrasce pojavljivanja. Jedan
rasireni obrazac je totalna upotreba crne boje (prije svega u oOs-
polienju objekta) poput primjera King Library u Kopenhagenu
(arh. Christians Brygge, 1999.g.). Drugi, isto tako rasireni obrazac,

310 Neil Leich misli da smo usli u novu paradigmu, ne drustvo
vizualnosti, ve¢ metavizualnosti, unutar koga vidljivost vise nije
vazna: "Ako je krajem 20. stolje¢a dominirao diksurs vidljivosti -
oglasavanje, brandiranje i slike stvarnih artikala - nova stra-
tegija nevidljivih radnji usla je u politicki leksikon na pocetku
21. stoljeca.” Uz promjenu kategorije vizualnosti, Leich sugerira
da se i generalna predodzba svijeta mijenja "... u nematerijalni
plinoviti svijet, gdje kredit zamjenjuje fizicki novac i gdje kon-
trola postoji iza granice jednostavnog fizickog modela vizualnog
nadzora Benthamovog Panopticona.“ (Neil Leich "Politika kamu-
flaze", Kontura, Zagreb, okt. 2008.; str. 36-40)



odnosi se na plasiranje arhitektonskih objekta ispod povrsine
zemlje, poput primjera arhitekture TIC -Technology Interpretation
Center (arh IDOM: ACXT, Derio, Spanija, 2009.g.). U prvom pri-
mjeru (King Library) objekat je vizualno netraktivan - ne privlaci
paznju cjelinom pojave i ,nepostojanjem fasade”, a u drugom
(TIC) — objekta ,nema”.

SI.8.14 Zanimljiva je poja-
va minimalizma®" u sa-
vremenoj arhitekturi, gdje
se po pravilu javlja otklon
od pojave fasade, odnos-
no otklon od razvijene vi-
zualne komunikacije. lako
postoje slicnosti savreme-
ne i moderne upotrebe
minimalistickih, — reduktiv-
nih formi u arhitekturi,
znacajne su i razlike. Tako
je savremeni minimalizam

311 0 minimalizmu kao jednom od centralnih karaktera savre-
mene arhitekture vidjeti raspravu , Minimalisticka tjelesnost sa-
vremene arhitekture i nevidljive kuce' u poglavlju 5 Tjelesnost
u arhitekturi.
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vezan za formu koja ipak
,hoce nesto da kaze, ali je
potpuno nejasno Sta je
to”. Tek, javljaju se svoje-
vrsni jezicki signali i svo-
jevrsne geste ospoliene
forme — blage naznake
generiranja arhitektonskih
simbola.  Na  primjer,
karakterisittna pravokutna
forma na fasadi objekta u
moderni, biva transformi-
rana i zadobija u savre-
menoj arhitekturi izvjesno
Jskrivljenje” taman toliko
da se da naslutiti da ta
nova forma hoce nesto da
kaze. To je dizajn nazna-
Cenog i nedovrsenog
simbolizma®?, ¢esto samo
u formi arhitektonske ges-
te, poput romboidnog i
nakosenog  formalizma
objekta Prada Aoyame
(arh. Herzog&DeMeuron,
Tokio, 2003.9.)

312 Minimalizam se javlja kao vrsta svima razumljivog globalnog
jezika koji tezi da pruzi kratku, jasnu i povrsnu (okvirnu) infor-
maciju. Prepoznajemo taj izraz i kao univerzalni jezik globalnih
korporacija i globalnog dizajna, cesto bez kulturoloske dubine.
,Gestualne gradevine“ tako sluze samo za dobar protok infor-
macija, kao usmjerivaci tokova kretanja ljudi, robe i kapitala -
kao vrsta "arhitektonskog piktograma", koji ne treba da nam
pruzi detaljnu i dubinsku informaciju, treba tek da nas usmjeri u
kretanju.



Primordijalni drustveni red u kruznoj formi
kola i komunikacija licem u lice

Fasade gradevina direktno su vezane, izvedene su iz
modela interpersonalne komunikacije (dvije osobe)
Jlicem u lice“. Iz ovoga modela proizlaze i njeni na-
dogradeni i sloZeniji arhitektonski i urbani iskazi,
koji, sem Sto su odredeni obrasci drustvene komuni-
kacije, jesu uvijek i obrasci druStvenog djelovanja i
akcije. Razvijena forma modela komunikacije ,licem
u lice", ali sa u¢es¢em vise osoba u komunikaciji, jes-
te komunikacija u formi zatvorenog kruga, sa uces-
nicima komunikacije frontalno usmjerenim ka unut-
ra. Ta forma kruga (forma kola), gdje svaka osoba is-
tovremeno komunicira (gleda, interaktira) sve osta-
le, predstavlja i djelatnu i simbolicku formu primor-
dijalne drustvene komunikacije i drustvenog reda.
Primordijalnost te kruZne forme drustvenog reda se
moZe shvatiti i kao svojevrsni nulti nivo i model dru-
Stvene organizacije iz koje se artikuliraju svi ostali
drustveni iskazi vezani za forme arhitekture i nase-
lja. Slijedeci tu primordijalnu formu, principijelna
struktura jednog trga se uvijek pojavljuje kao kruz-
na bez obzira na njegovu manifestnu geometriju
buduéi da trg artikulira kruznost te elementarne
dru$tven komunikacije.

Zanimljivo je da je kruzna forma (forma kola), kao
iskaz elementarne druStvene komunikacije i orga-
nizacije, direktno usporediva i poveziva sa kruZznim
modelom egzistencijalnog prostora Christian Nor-
berg-Schulza, koja je direktno vezana za egzistenci-
jalni prostor jedne osobe. Osnovna je razlika samo u
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mjerilu buduci da se i kod modela elementarne dru-
Stvene organizacije (odnosi se na visSe individua),
kao i kod modela egzistencijalnog prostora (odnosi
se na jednu individuu) Schulza, uz kruZznu formu,
javlja i svojevrsna strukturalna vertikalna osovina.
Ta se osovina u modelu elementarne, kruzne dru-
Stvene organizacije uglavnom, koja se nalazi u cen-
tru kruzne forme, javlja nevizualizirna i nematerija-
lizirana u artificijelnu formu, te ima karakter nevid-
ljive matri¢ne forme. Smisao same kruzne forme ko-
la je u kruZno ravnoteZnoj organizaciji njenih dijelo-
va (prije svega, ¢lanova, osoba u komunikaciji) koji
se simbolicki pojavljuju kao isti, odnosno, izmedu
njih nema hijerarhijskih odnosa. Taj se model kruz-
ne i karakterom ravnotezne forme drustvene komu-
nikacije moZe povezati sa modelom dobre (ravno-
mjerne, ekonomicne) distribucije tezina unutar arhi-
tektonskog objekta, ali i sa distribucijom arhitek-
tonskih objekata jednog (formom, kruznog) naselja.

.

v
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SI.8.15 Zatvorena kruzna forma ,kola”, tradicionalnog narodnog
plesa®®, reflektira shemu primordijalne drustvene organizacije

313 Kolo", je rasprostranjena forma drustvenog plesa kojom se
simbolicki artikulira drustveni red. Narocito je rasprostranjena
na Balkanu. Osnovno znacenje pojma ,kolo“ je "circulus" (lat.),
pojam koji ukazuje na kruznu formu, ¢ije je jedno znacenje u la-
tinskom jeziku ,drustveno okupljanje“ i ,kruzno drustvo“, sto



(drustvenog reda) i artikulira geometriju kruga. Kolo je prven-
stveno djelanti i simoblicki iskaz primordijalne drustvene komuni-
kacije kojom se artikulira obrazac (zajednickog) drustvenog reda.
Svi ucesnici kola medusobno komuniciraju jednim istim jezikom,
svi jednovremeno pjevaju istu pjesmu i imaju iste pokrete... Tako
je njihov jezik — govor, pokret, pjesma... visokosimbolicki iskaz
zasnovan na potpunom drustvenom konsenzusu znacenja tog
jezika. Smisao kola, kroz vrijeme i danas, predstavlja svojevrsnu
tradiciju potvrdivanja primordijalnog i elementarnog drustva. Uz
kruznost, vazan aspekt kola jeste centralnost, postojanje centra
kome su svi ucesnici kola usmjereni, gdje se smjesta matricna
vertikalna osovina koja ,drzi” dijelove kola na okupu i organizira
ih. Kao i tradicijska i savremena forma kola (na slici: prikaz savre-
menog plesa) ima istu svrhu. Jasno, drustva imaju i druge simbo-
licke forme sa istom ulogom afirmacije bazicnog drustva — arhi-
tektura i forma grada, njegovi trgovi i ulice, to svjedoce.

u drustvenog reda
(drustvene komunikacije i interakcije) u formi kola™. Ponekad je
to vidljivo u eksplicitnim geometrijskim iskazima kruznih formi

sugerira drustveno-komunikacijsko znacenje. Drugi naziv za
kolo je "horo" ("oro") i etimologijski ima slicno znacenje - potje-
ce od grcke rijeci "horos", $to znaci ,skup ljudi®, ,ples”, ,igra“.
https://en.wikipedia.org/wiki/Circulus (zoology)#:~:text=Circ
ulus%20is%20a%20Latin%20based,social%20gathering%20or
%20circle%20company%?22. (12.09.2023.)

314 [ naselja primata, odnosno njihova i drustvena i “gradevin-
ska” organizacija jesu principijelno kruzni. Primati svoja gnijez-
da na drvecu postavljaju u krug, sa gnijezdom vode u sredini.
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poput kruznog plana velike farmerske zajednice u Kamerunu (s,
lijevo) ili u urbanom mikroplanu, u ovalnosti trga Campidoglio u
Rimu (Michelanglelo, 1536-46.g;; sl., sredina). Sama forma trga —
najznacaj- nijeg otvorenog javnog prostora — jeste, u biti, jedna
od najcedc¢ih pojavnih formi kola u vidu kruzne organizacije
prostora. Ipak, u mnogo arhitektonskih, odnosno urbanih iskaza,
forma kola je tek unutarnji smisao njihovog strukturalnog ustroj-
stva koje nije artikulirano vizualiziranjem kruzne forme, poput pri-
mjera General Gordon Square (Woolwich, London; sl., desno),
gdje je namjena ovog prostora ista kao i svakog drugog trga -
izrazita drustvena komunikacija visokosimbolickog tipa.

SI.8.17 Veza drustvenog i arhi-
tektonskog reda je i latentna i
manifestna, kada je u jednom
svom sloju je vezana za isti ob-
razac drustvenog komuniciranja
Unutar toga, taj obrazac reda
moze se arhitektonski iskazati
kao obrazac sistema nosenja
tezina, odnosno, arhitektonske
tjelesnosti. Shematizam kata-
lonskog tradicionalnog plesa u
formi zatvorenog kola u nivo-
ima koncentri¢nih krugova, for-
ma kola koja je multiplicirana u



nivoima, preklapa shematizam
drustvenog reda u arhitekturi,
takoder zasnovanog na (komu-
nikacijskoj) formi kola, Sto je
vidljivo strukturi krivog tornja u
Pisi. Generalno, iza arhitekton-
ske kompozicije neke gradevi-
ne, iza njenog arhitektonskog i
tjelesnog reda, nazire se forma
sukladnog drustvenog reda.

Ideologijska upotreba tezine u arhitekturi

Arhitektura je pogodno mjesto i forma za iskaziva-
nje drustvene ideologije3!5, Sto proizlazi iz karaktera
njenog drustvenog bi¢a i njene komunikacijske ulo-
ge. Unutar toga, teZina se javlja kao centralna kate-

315 Prema AleSu Erjavecu, pod ideologijom razumijevamo (Erja-
vec 1991: 18-19): 1. Sve oblike drustvene svijesti, gdje je ideo-
logija viSe ili manje koherentan sistem simbola, ideja, etickih
nacela, globalnih predstava i kolektivnih ¢inova, religioznih ritu-
ala... izraZavanja (poput umjetnic¢kog), sistem mitskih ili filozof-
skih diskursa, diskursa organizacije vlasti, institucija, izjava i
moci koje ih uvode u sistem...; 2. Ideologija je pogresna ili lazna
svijest (Marksova ideja fetiSizma koja se nastavlja kod Lukaca);
3. Ideologija kao dozivljajni (i imaginarni) odnos ljudi prema
svijetu (L. Althusser) predstavlja mehanizam reprodukcije dru-
$tva; 4. Ideologija kao mehanizam drustvenih djelovanja odozgo
(nadolje), kao iskaza drustvenih suprotnosti; 5. Ideologije su
nacini koji sluze smislu, ocuvanju odnosa dominacije. Pregled
odredenja navedenih ideologija pokazuje, prije svega, njen cen-
tralni drustveni smisao odrzaanja jednog drustva. Ako je komu-
niciranje temeljni oblik drustvene interakcije (Vreg 1991: 19)
onda je jasno preklapanje kategorija ideologije i drustvenog ko-
municiranja.
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gorija kojom se komunicira ve¢ i zato $to njena poja-
va podrazumijeva pojavu arhitektonske tjelesnosti,
odnosno, materijala i oblika arhitektonskog objekta.
TeZina se pojavljuje uvijek kao odredena drustvena
metafora Sto proizlazi iz odredenja da ,arhitektura
artikulira, odrzava i reflektira jedno drustvo i €ini to
putem druStvenih normi, odnosno drustvenih vri-
jednosti“ (Hadzimuhamedovi¢ 2020: 137). Sve tri
navedene funkcije u arhitekturi - artikulacija, odrza-
vanje i refleksija drustva - jesu jasno drustveno-ide-
oloske naravi, a posljednja (reflektiranje drustva) se
pojavljuje kao dinamicnija od ostalih jer je direktnije
vezana za znakove koje drustvo proizvodi o samom
sebi putem arhitekture u svrhe komuniciranja dru-
Stva3té. Ti se znakovi javljaju kao drusStvene meta-
fore, upotrijebljene da afirmiraju i slave ,svoje dru-
stvo“ kao ,dobro“, ,uredeno”, itd. Drugim rijec¢ima,
drustvo samo sebe uvijek oglasava izrazito dobrim i
vrijednim.

Tezina je temeljna strukturalna i pojavna kategorija
svijeta, prema kojoj Covjek posjeduje i direktno i

316 Roland Barthes piSe da je narociti momenat kad drustvo spo-
znaje svoju vlastitu egzistenciju, ono svaki poduhvat mijenja da
bi postalo njen znak. (Aldington et al. 1980: 105) Takav smisao
drustvene spoznaje moZze se naci i u procesu ospoljenja i ojav-
njenja kategorije teZine u arhitekturi. To je vidljivo i u primjeri-
ma znacajnih kolektivnih djelovanja, radova u arhitekturi, kod
gradnje prvobitnih naselja, i sl. Drugim rije¢ima, spoznavanjem
sebe drustvo kreira arhitektonske simbole da bi se ogledalo u
njima, pri ¢emu se povratno razvija i smao drustvo i njegov jezik
drustvene komuniakcije. Umberto Eco kaze da je arhitektonski
koéd omogucdio rodenje ikonickog kdda. (Aldington et al. 1980:
105)



indirektno iskustvo i ima izrazito simbolni odnos
prema njoj317. Kao takva, kategorija tezine u arhitek-
turi je i visoko djelatna i vazna drusStvena kategorija,
koja strukturira videnje i arhitekture i samoga svije-
ta. Takvim svojim karakterom, kategorija teZine se
jasno upotrebljava u ideoloske drustvene svrhe. Is-
poljavanje kategorije teZine u arhitekturi moze se
jasno i nedvojbeno prepoznati u ideoloskoj upotrebi
drustva, narocito prema Althusserovom odredenju
ideologije kao "doZivljenog i imaginarnog odnosa
ljudi prema svijetu" (Erjavec 1991: 159). Drugim
rije¢ima, tezina se u arhitekturi, sa svim svojim dru-
Stveno razudenim i razvijenim simbolickim izrazom,
jasno pojavljuje kao ideologijski iskaz drustva, naro-
Cito kroz ,sistem predstava (slika, mitova, koncepa-
ta) koje su neophodne za historijski razvoj drustva"
(Erjavec 1991: 159).

DrusStvena potreba za artikulacijom diskurzivnog
koda u arhitekturi je u komunikacijskom prostoru
ranih drustava odmah prepoznata kao kvaliteta sis-
temnog iskaza teZina. Odnosno, arhitektonska tjeles-
nost (konstrukcija, organizacija oblika i materijala)
se pojavljuje kao jasan vizualizirani iskaz uzrocno-
posljedi¢ne organizacije noSenja tezina, sa diferen-
cijacijom na tezinski noSeni i konstruktivno nosivi
elemenat318. Zato se osnova sistemnog iskaza teZine,

317 Vidjeti uvodno poglavlje ove knjige: Gravitacijski covjek i
njegov okolis.

318 Tezinska sintaksa”, kao pojava i jedinstvo “nosene” i ,nosi-
ve“ (forme) teZine jeste univerzalni fenomen ljudskog svijeta,
puno Siri od arhitekture, i u nekim je poljima, poput arhitekture,
potpuno simbolicki dovrsen izraz. U tom smislu, tezinska sin-
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u primjeru noSenja tezina jedne horizontalne grede
od vertikalnih nosaca pojavljuje kao jedna od prvih
drustvenih metafora, i to, jasno, klasnog tipa dru-
Stva319. Odnosno, Cvrsti i jasni logicitet i red sistema
noSenja tezina u arhitekturi biva prepoznat kao pro-
jekcija one druStvene stvarnosti unutar koje su ka-
rakteri ,svrhovitosti“, ,logiciteta pojave“, ,reda“,
ravnoteze“, itd., druStveno-ideoloski kodirani, kao
jasna drustvena poZeljnost. Zapravo, dolazi do pre-
klapanja dva reda - fizickog i vizualnog reda noSenja
tezina, s jedne strane, i projektivnog ideoloSkog reda
drustva, s druge strane. Tu se karakteri prvog (red,
ravnoteza, materijalnost i trajnost, bogatstvo formi,
itd.) prepoznaju kao karakteri drugog. Drustvo po-
dupire takve pojavne forme pri ¢emu je uglavnom
nemoguce odvojiti estetski od drusStvenog sloja
takvog reda.

Ideologija projicira svoju koncept stvarnosti na arhi-
tekturu, gdje je narocito fasada arhitektonskog ob-
jekta, radi svoje komunikacijske ucinkovitosti, izra-
zito zahvalno mjesto takvog oglasavanja drustva.
Bez obzira da li se ideologija upotrebljava svjesno ili
ne (po Althusseru, to je nesvjesno), njenom se upo-
trebom projicira para-stvarnost, odnosno projektiv-
na stvarnost Zeljenog drustvenog reda. Arhitektura
se tako moZe razumijevati kao ideoloska institucija

taksa povezuje naizgled udaljene oblasti poput veze noSenja te-
zina unutar svakodnevnog zivljenja ali i unutar drustvenih ideo-
logija u arhitekturi. U tom smislu, pogledati ilustraciju br. 1.11.
319 Sire, vidjeti u poglavlju 2 Organizacija noSenja teZina u
arhitekturi i u poglavlju 3 (Ne)kauzalno poimanje svijeta -
arhitektura oblika i sistema.



jednog drustva, buduéi da drustvo svaku gradnju
koju poduzima unutar jednog naselja, kontrolira i
odreduje svojom aparaturom320. Ta ideoloSka arti-
kulacija drustva arhitekturom se ne pojavljuje di-
rektno nego prikriveno32!, i uglavnom se javlja pod
plastom estetskog322, Kad nije prikrivena, onda se
prepoznaje kao izraz socijalnog realizma - ideoloske
promocije drusva putem arhitekture i umjetnosti.

S1.8.18 lako, naizgled, modernisticki Lin-
kolnov centar u New Yorku3?® (arh. Ph.
Johnson, W. Harrison, M. Abramovitz,
1969.g.) u biti artikulira neoklasicisticki
karakter arhitekture. Taj karakter dolazi

4

320 Prema Althusseru "... ideologije (se) 'realiziraju’ u institucija-
ma, u njihovim ritualima i praksama, to se ¢ini unutar IAD-a
(Ideoloskog Aparata Drzave)." (Erjavec 1991: 60)

321 Ideologija svojim ciljevima ne sugerira adekvatnu sliku stva-
rnosti, nego je jer je zapravo prikriva. Ideologija djeluje na nacin
disimilacije (prikrivanja), ...na nacin reifikacije“. (Erjavec 1991:
252).

322 "Umjetnost moZe na dva nacina istaci socioloske ciljeve... kao
otvorena ispovjed, izricita poruka, izravna propaganda, i bilo u
obliku pukih implikacija." (Hauser 1977: 36)

323 U knjizi Carlsa Dzenksa Moderni pokreti u arhitekturi, vidjeti
takoder razmatranje prirode drustvenog reda Lincolnovog cen-
tra. (Dzenks 1982: 214-5).
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od koncepta upotrebe arhitektonskih
elemenata stupa i grede, odnosno ko-
lonade — arhitektonskog jezika koji je
nekarakteristican za razdoblje moderne
u kojem je izgraden centar. Ti arhitek-
tonski elementi (stup i greda, kolonada)
iskazi su sistemne arhitekture i pred-
stavljaju prastaru drustvenu metaforu
klasnog drustva u arhitekturi. Ta meta-
fora pociva na arhitektonskoj sintaksi
teSke grede poloZene na jake nosace”.
Odnosno, ,teska greda” je metafora
vlasti a ,mocni stupovi’ koji nose tu
gredu su metafora dijela drustva na ko-
jima pociva ta vlast,. Kad je ovaj izraz
eksplicitan, kao jasno ideolosko iskazi-
vanje (oglasavanje) jednog drustva pre-
ko arhitekture (umjetnosti), naziva se
socijalnim realizmom. Pogresno se misli
da je iskaz socijalnog realizma apliciran
U samo tzv. totalitarnim drustvima jer je
zapravo prisutan u svakom drustvy, s
tim Sto je u totalitarnim drustvima
eksplicitniji.

Historijski ve¢ potvrdeni upotrebni obrasci arhitek-
ture u ideoloske svrhe mogu doZivljavati promjene u
savremenosti. Jedan berlinski primjer savremene
arhitekture, arhitektonski objekat Ureda saveznog
kancelara (Bundeskanzleramt) iz 2001. godine, bavi
se svojevrsnim obrtanjem, odnosno dekonstrukci-
jom obrasca drustveno-ideoloske upotrebe arhitek-
ture u u vremenu nacizma. Hitlerov arhitekt Albert
Speer projektira i izvodi objekat Reich kancelarije



(Neue Reichskanzlei, 1934-43.g.) u Berlinu, gdje pri-
lazni prostor i fasada kancelarije Suda casti (Ehren-
hof, 1939.g.) zauzimaju istaknuto mjesto (sl. 8.19,
lijevo). Arhitektura tog objekta jasno artikulira ideo-
logiju totalitarnog drustva jer koristi historijski po-
tvrdene metafore istaknutog drusStvenog reda u
arhitekturi: Objektu se prilazi dugim kretanjem u
prostoru, horizontalnom osovinom, gdje centralna
fasada artikulira formu apsolutne simetrije. Stilski je
primjenjen neoklasicizam, tektonski raslanjene, sis-
temne arhitekture sa elementima stupa i grede, te
zida, sa izrazitom ekspresijom teZine. Sveukupno, u
politickom kontekstu vremena i mjesta, iskazi apso-
lutno uredenog geometrijskog i arhitektonskog reda
ovog objekta prizivaju isti takav apsolutno uredeni
drustveni red i sistem. ViSe od cetrdeset godina kas-
nije, na istom mjestu u Berlinu i sa slicnom funkci-
jom ali sa promijenjenim drustvenim kontekstom
sada demokratskog drustva, arhitekti Axel Schultes i
Charlotte Frank projektiraju i izvode objekte nje-
macke vlade (1997-2001.g.) na nacin da tek privid-
no ponavljaju arhitektonske obrasce koje je Speer
primjenio. U stvari, oni dekonstruiraju te arhitek-
tonske a time i nekadasnje ideoloSke obrasce apso-
lutnog reda jednog drustva. To je narocito uocljivo
na gradevini Ureda saveznog kancelara (Bundes-
kanzleramt; sl. 8.19, desno). Ponavljaju¢i Speerov
koncept horizontalno aksijalnog prilaza objektu, i uz
apliciranje simetrije bo¢nih objekata, arhitekti, za-
pravo, izbjegavaju iskaz apsolutne simetrije buduci
da boc¢no postavljaju zelenilo i drvece koje ,,umek-
Sava“ formu simetrije tipa Speerove tvrde geomet-
rije. Takoder, fasade bo¢nih objekata nemaju, kao
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kod Speera upotrebu teskih elemenata sistemne
arhitekture stupa i grede. Ipak, centralna, ta ulazna
fasada objekta je prividno Speerovski artikulirana
upotrebom sistemne arhitekture bazirane na iskazu
stupa i grede i kolonade. Zapravo, i taj je arhitek-
tonski izraz dekonstruiran na nacin da aplicirani
stupovi i grede nemaju vidljivu konstruktivnu funk-
ciju jer se ne dodiruju - stupovi su prekratki i javlja-
ju se zapravo kao imitacije stupova. Sveukupno,
sada prepoznatljivi formalni ostaci nekadaSenjeg
apsolutno uredenog prostora ne prizivaju nego de-
konsturiraju nekadasnju ¢vrstu drustvenu metaforu
apsolutno uredenog drustva i druStvene modéi u
arhitekturi.

o
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S1.8.19 Prilazni prostor i fasada kancelarije Suda casti (,Ehr-
enhof’; 1939.g., lijevo na slici) medu objektima Reich kan-
celarije u Berlinu (Neue Reichskanzlei, 1934-43.g., arh.
Albert Speer) i naizgled ista takva kompozicija prostora i
fasade objekta Ureda saveznog kancelara (Bundeskanz-
leramt; na slici desno), medu objektima nove njemacke
vlade (arhitekti Axel Schultes i Charlotte Frank, 1997-
2001.g.) artikuliraju drustvenu ideologiju. Prvi objekat, svo-
jim arhitektonskim redom ucestvuje u afirmaciji drust-
venog reda i drustvene ideologije (nacizma), drugi objekat
dekonstruira tu drustvenu ideologiju.
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S1.8.20 Oblikovanje poslovne zgra-
de banke u Alipasinoj ulici u Saraje-
VU zasnovano je na estetskom ob-
rascu moderne arhitekture pedese-
tih i Sezdesetih godina 20. st., koji
promovira jednostavnu, jednoku-
busnu gradevinu apstraktnih proce-
lia. Radi naglasavanja izrazite dru-
Stvene vaznosti ovog objekta (ban-
ka), zgrada je izvana oblikovana na
nacin da se formi kubusa, na njenoj
uli¢noj fasadi, pridodaje ,kolona-
da”. Kolonada je jasno dekorativno-
simbolicke naravi (u stvari, lezena i
horizontalna dekorativna ,greda”),
gdje je arhitektonska sintaksa stupa
i grede iskaz historijski potvrdene
drustvene metafore velikog dru-
Stvenog reda i vrijednosti.

~ = —— =
SI1.8.21 Centralno krilo bivse zgrade Cen-
tralnog komiteta Saveza komunista Bosne i
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Hercegovine ima osnovni, ponesto tektoni-
zirani arhitektonski obrazac zasnovan na
nosivih i nosenih arhitektonskih elemenata:
nosivih stubova u prizemlju i nosenog ku-
busa, koga cine spratovi iznad. Stubovi
tvore formu kolonade, koja, uz stub i gre-
du, cini, arhitektonsku metaforu visokog
drustvenog reda. lako konstruktivno funk-
cionalni, stubovi su izgledali ,pretanki” i
Lpreslabi” jer nisu afirmirali navedenu arhi-
tektonsku metaforu ,mo¢nog drustva viso-
kog reda sa jakim nositeljima, (podanicima)
tog drustva”. Zato je naknadnom interven-
cijom povecana debljina (Sirina) tih stubova
prizemlja, koji su time zadobili znak ,moc-
nih” arhitektonskih elemenat, pa je artikuli-
rana drustvena metafora modi i visokog
drustvenog reda. lako primjenjena u socija-
listickom (odnosno, komunistickom) dru-
Stvu i ideologiji besklasnog drustva, etabli-
rano znacenje ove arhitektonske metafore
je ,klasno drustvo”: Arhitektonska kompo-
zicija ,nosivog” i ,nosenog” elementa uvijek
Jje bila ideoloska metafora klasnog drustva,
gdje noseni elementi referiraju na drustve-
nu klasu na vlasti a nosivi elementi referi-
raju na klasu kojom se vlada. Ova je ide-
oloska ,greska” u upotrebi bila moguca jer
se drustvena ideologija u arhitekturi uglav-
nom ne deSava na razini svjesnog cina. Uz
to, sama drustvena metafora koju artikuli-
raju stub i greda, odnosno kolonada, u
arhitekturi, suviSe je jaka i hiljadama je go-
dina socijalno sedimentirana i prepoznava-
na kao ideoloski visoko ucinkovita a da ne
bi bila upotrijebliena.
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S1.8.22 Ospoljenja arhitektonskih objekata groblia San Cataldo u
Modeni (A. Rossi, 1971-91), gdje je krajnje reducirana forma sve-
dena na elementarne, odnosno najjednostavnije arhitektonske is-
kaze pa, formalno, dominiraju samo spregnuti pravci vertikala i
horizontala. Pri ovome, pojavljuje se arhitektonska forma kolona-
de kao tek naznacena distinkcija nosivih i nosenih elemenata. Ova
ukupna arhitektonska, krajnje pojednostavljena forma objekata,
kao da, sa stanovista drustvenih metafora u arhitekturi, oznacava
svojevrsni pocetni (nulti) nivo drustvenog reda i drustvene inter-
akcije. To je slika drustvenog reda u stanju njegove primordijalne
artikulacije arhitekturom - onaj drustveni red od koga sve pocinje
i na kome se razvija ospoljeni arhitektonski jezik jednoga drustva.
Kao da arhitekt Rossi, u svojevrsnom (post)ymodernom postupku,
oslobada arhitektonsku formu drustveno-ideoloskih nanosa vre-
mena i njihovih stilskih i drugih obrazaca, $to, zapravo, sugerira
,povratak” drustvu 'nultih’, odnosno elementarnih drustvenih in-
terkacija i oznacenja.

Po Althusseru, svako je umjetnicko djelo nastalo iz
plana koji je istovremeno estetski i ideoloski (Er-
javec 1991: 83), gdje se historijski obrazac istosti u
artikulacija drustvenog i estetskog reda u arhitek-
turi logi¢no pojavljuje kao zajednicki. Sa stanovista
funkcionalne teorije drustva, bliske strukturaliza-
cijama Talcotta Parsonsa (Parsons 1991), odrzanje
jednog drustva uvijek zahtijeva njegov izvjestan
unutarnji red. Cini se da se u historijskim mijenama
drustava uvijek pojavljuje neka preferencija istosti
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drustvenog reda - red se prepoznaje takvim samo
kao red istih ¢lanova, elemenata, dijelova. Ali, ovaj je
obrazac istosti generalno vezan, odnosno na svoj na-
Cin suprotstavljen, i za kategoriju slobode i slobod-
nog zivljenja, te autorealizacije pojedinca i mikro
druStvene grupacije.

Arhitektura stambenog naselja za beskuc¢nike, koga
je projektirao Alejandro Aravena u Tarapaci (2004.
godine, Cile) zasnovana je na konceptu ,pola kuce
dobije$ na dar - pola kuée gradi$ i dovrsavas sam*
(sl. 8.23, lijevo). Dio arhitekture koju je Aravena di-
rektno projektirao (,'pola kuce' koja se dobija“) ka-
rakterizira estetski obrazac istosti, gdje je svaka po-
jedinac¢na arhitektonska forma (jedinica stanovanja,
veli¢ine 30m2) ista, identi¢na sa svakom drugom u
nizu. Iz Aravenine arhitekture, iz njenog estetskog i
stilskog obrasca proizlazi i sugestija druStvenog re-
da koji takoder nosi znak istosti. Uz to, on moZe
simbolicki ukazivati i na karakter apsolutno urede-
nog drustva, u kome su svi njegovi dijelovi isti. Dak-
le, iza ovih arhitektonskih formi koje sugeriraju es-
tetiku istog stoji simbolicka, odnosno ideoloska su-
gestija pojavljivanja istog takvog drustva, gdje su svi
(njegovi dijelovi) ,isti, gdje je, uz estetsku i vla-
dajuca druStvena norma ,istost“. Ovom historijskom
obrascu ,istosti“ estetskog i druStvenog reda, na
svoj se nacin suprotstavlja estetski i red koji sugeri-
ra zZivljenje individue i njegove mikro zajednice (obi-
telj), a Sto je vidljivo u gradevinskom dovrsSetku
istog tog stambenog naselja (sl. 8.23, desno), kada
svaki korisnik dovrSava, sada potpuno sam, drugu
polovinu svoje kuce. Forme tih dogradenih polovina



su arhitektonski razlikovne od prve polovine kuce:
svaki je korisnik po svom nahodenju i potrebama3?4,
bez uputa arhitekte (koji promovira odredeni etabli-
rani estetski i time socijalni red), dovrsavao svoju
polovinu kuce u specificnom arhitektonskom pro-
gramu individualiziranih potreba, ukusa, ekonom-
skih moguénosti, itd. Arhitektonski rezultat ove dog-
radnje druge polovine kuce je ,nered”, ako se mjeri
kriterij zvani¢nog, etabliranog normativnog reda
Sireg drustva. Sustinski, ipak, to je relativna odred-
nica jer taj i takav arhitektonski, time zapravo i
drustveni ,nered”, u stvari, ima i estetski i drustveni
logicitet, gdje taj red ne proizlazi samo iz nor-
mativnih aspekta vazeceg estetskog (stilskog, itd.)
drustvenog reda3?s.

SI.8.23 Stambeno naselje za beskuc¢nike (arh. Alejandro Aravena,
Tarapaca, 2004, Cile): Prva faza gradnje naselja (sl lijevo) ima
karakter drustveno afirmiranog estetskog obrasca ,istosti” (red
istih formi) pa se gradevina dozivljava kao iskaz visokog drus-

324 Svaki korisnik je aplicirao razli¢ite prozorske otvore, prema
svojim trenutnim ekonomskim moguénostima, osobnom ukusu
(forma, boja, materijal), itd.

325 O relativnosti evaluacije drustvenog reda, gdje su kuce i na-
selja nastali bez dozvole ,divlji“ iako posjeduju pravilan ali
drustveno neprepoznat (unutarnji) obrazac drustvenog reda vi-
djeti u knjizi Amosa Rapoporta Human Aspects of Urban Form
(Rapoport 1977).
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tvenog reda. Nasuprot, druga faze gradnje naselja, odnosno do-
datak prvoj fazi (sl., desno) ima karakter osobenog drustvenog
reda koji ne zadovoljava zvani¢ne obrasce estetskog normiranja
(,estetika istosti) jer artikulira raznovrsnost i ,nered”, pa se doZiv-
liava kao drustveni nered.
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ARHITEKTURA JE
ANTIGRAVITACIJSKA
FORMA
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Fenomenologija teZine u arhitekturi otkriva princi-
pe pojavljivanja tezine poput pravila pojavljivanja
tjelesnog ustrojstva arhitekture, pravila arhitekton-
ske kompozicije, obrazaca druStveno-ideoloSke upo-
trebe tezine u arhitekturi, itd.326 TeZina se pojavljuje
kao sveprisutna kategorija arhitektonske forme.
Skoro da nema arhitektonskog izraza - materijalnog,
nematerijalnog, slikovnog, drusStvenog... - koji nije
vezan za fenomen teZine. Pri ovome je ukupno covje-
kovo iskustvo tezine, a koje znacajno ukljucuje i ar-
hitektonsku formu tezine, relativno promjenjivo u
vremenu, $to moZe biti vezano i sa generalnim vide-
njem i razumijevanjem svijeta, izmjenama epoha, i sl.
Stoga se, u izvjesnom smislu, fenomenologija teZine
u arhitekturi moZze razumijevati kao antropologija
tezine u arhitekturi. Zanimljivo je da se teZina u arhi-
tekturi javlja kao kategorija holona - iza mikro feno-
menalnog rada arhitekture i njene kategorije tezine
nazire se holisticko pojavljivanje tezine, Sto otvara
univerzalisticku perspektivu njenog pojavljivanja, ne
samo u arhitekturi nego opcenito.

326 Artikulirana fenomenologija teZine u arhitekturi u ovoj knjizi
sustinski pripada Kklasi interpretativne fenomenologije, premda
knjiga, nuzno, sadrzi i aspekte deskriptivne fenomenologije.
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(Anti)gravitacijska bit arhitekture

Covijekov svijet je gravitacijski i njegova je arhitek-
tura gravitacijska. Iza te odrednice krije se arhitek-
tura i njena fenomenologija, koja je u biti tezinska, i
vrijedi i za cjelovitu i za partikularnu arhitektonsku
formu. Zapravo, ta je fenomenologija arhitekture je-
dnovremeno i samo naizgled paradoksalno obiljeze-
na ,suprotnim“, protutezinskim, antigravitacijskim
djelovanjem i smislom. Protutezinsko i tezinsko dje-
lovanje zapravo su neodvojivi iskazi jednog - zajed-
no grade iskaz ravnoteze, kako fizicke tako i simbo-
licke. Grade i svojevrsnu ,kulturu teZine-protute-
zine“327, Tek tako, sagledana kroz proces uravnote-
Zenja arhitektonske forme, dva djelovanja daju puni
fenomenoloski smisao arhitekturi. Time afirmiraju
jedan od osnovnih principa na kojima svijet pociva:
princip ravnoteZe328,

Fenomenologija tezine u arhitekturi, izmedu osta-
log, otkriva da kuée kao i ljudi i drvece ,Zele da rastu
i da lete u visinu“. Iza ovog arhitektonskog fenome-
na stoji svojevrsna antigravitacijska entelehija - vi-
talni, trajuci princip, formativna sila arhitektonske
tjelesnosti, sa stalnom teZnjom za nadvladavanjem,

327 Koncept nadgravitacijskog Covjeka, neka vrsta ideje-kon-
stante u ¢ovjekovoj kulturi, jasno je derivat gravitacije buduci
da se postavlja naspram nje i postoji tek s njom.

328 Svijet koga poznajemo, svi njegovi dijelovi koji nastaju ili
nestaju, traju ili se mijenjaju, mozZemo razumijevati kao ogromni
sistem ili beskrajni broj manjih sistema u procesu uravno-
tezenja. I to vrijedi i za fizicki i za duhovni svijet.

odnosno uravnoteZenjem djelovanja tezine. Zato i
nastaje fizicka forma - tjelesnost arhitekture.

U arhitekturi se nadvladavanje tezine ne desava sa-
mo njenim uravnoteZzenjem po vertikalnom pravcu
(nagore, u suprotnom smjeru od djelovanja tezine)
nego i svojevrsnim opéim ,nadilazenjem” forme i
materijala329, koji su nerazdvojno vezani sa tezZinom
u jedinstvenu kategoriju tjelesnosti arhitektonskog
objekta. Svi zajedno, materijal, forma i uravnoteze-
nje teZine kao princip, zapravo daju formativni i po-
javni smisao arhitektonskoj tjelesnosti. Generalno,
arhitektura, u stalnoj u teznji nadilaZenja svojih ka-
raktera, ,ima poriv“ transcendiranja same sebe i
svoje tjelesnosti. Time arhitektura stalno pulsira u
odrednicama onog odredenja umjetnosti gdje djelo
nadilazi postojecu i kreira drugu stvarnost - refleks,
koji svaki arhitektonski objekat iskazuje330. To da se

329 Pojam entelehije, upotrijebljen ovdje u smislu antigravitacij-
ske forme koja strukturira svaku arhitektonsku tjelesnost ima
izvjesne poveznice sa kategorijom goticke entelehije filozofa
Ernsta Blocha, koja oznacava ,dematerijalizaciju mase“ i moze
se prepoznati u skeletnoj strukturi gotickih crkava. (prema knji-
zi Ernsta Blocha, Princip nada (1991 [1959]) Zagreb: Naprijed.)
Ako se Blochova kategorija prihvati kao ¢ovjekova teZnja ka
transcendenciji, onda ona moZe, u izvjesnom smislu, prekriti po-
jam antigravitacijske entelehije.

330 Unutar uzgona, djelovanja koje unutar arhitektonske tjeles-
nosti komplementira djelovanje teZine ali ima suprotan smjer i
nosi karakter ,antigravitacije“, mozZe se traziti osnovni iskaz
transcendencije. Naime, datom uzgonskom refleksu nosenja te-
Zina i tjelesnosti moze se pridruziti smisao transcendentnog slo-
ja, jednog od Cetiri sloja strukture umjetnickog djela prema she-
mi E. Suriooa (ostala tri sloja su: fenomenalni, predmetni,



u moderni kuce vide, razumijevaju i opisuju da ,leb-
de“, da ,goticke katedrale gube tjelesnost i pruzaju
se put neba“, da neki primjeri savremene arhitektu-
re ,dematerijaliziraju masu®“, itd., dolazi od navede-
ne entelehije nadilazenja tezine. Ta je entelehija pri-
sutna u konstrukciji svake gradevine, koja, putem
arhitektonske tjelesnosti afirmira svoje tjelesno pos-
tojanje time Sto ga jednovremeno dovodi u pitanje,
time $to je stalno usmjerena ne njegovo nadilazenje.
Princip ,odupiranja i nadvladavanja teZine“ arhitek-
tonska tjelesnost razdjeljuje sa covjekom.

SI9.1 Na platnu Chdteau des

Pyrénées (1962.9.), slikar René
Magritte daje nadrealnu sliku
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plasti¢ni.), pa, sadrzavajuci takav transcendentni sloj, arhitek-
tonski objekat se kategorijalno javlja artefakt umjetnosti.

jednog arhitektonskog objekta
(zamak) koji, zajedno sa stije-
nom na kojoj se nalazi, ,lebdi
iznad zemlje”, nadvladavajudi
djelovanje tezine. Okvirni sim-
bolizam ove slike je obrtanje i
ukidanje svijeta tezina koga po-
Znajemo i promocija metafizike
neteZine. Zapravo, ilustrira se
prikriveni smisao arhitekture i
svih materijalnih stvari u smislu
artikulacije protutezinske ente-
lehije — iskaza, gdje ,svaki arhi-
tektonski i materijalni objekat
tezi da nadvlada tezinu i da po-
leti uvis”. Pri svemu, naizgled
paradoksalno, materijal kame-
na, kao najznacajnija pojavna
forma i znak teZine, ostaje...

Savremeni ambijent mraka i noci:
slaba, fluidna, amorfna i netezinska forma

Iako se kategorija teZine uobic¢ajeno razumijeva sta-
bilnom i nepromjenjivoms33?, njena je pojavnost ipak
u stalnom, ponekad izrazitom variranju. Na primjer,
kod romanicke arhitekture dominira tezina, pa je

331 KrSansko vjerovanje u stalnost i stabilnost kategorije teZine
zapravo ilustrira stolje¢ima uvrijeZeni stav o njoj. Tako je sv.
Augustin (Aurelius Augustinus Hipponensis, 354-430.g., krs-
¢anski filozof i teolog) isticao vaznost biblijskog teksta gdje stoji
da je Bog ,odredio mjeru, broj i tezinu svim stvarima“ (knjiga
Postanka: Solomonova mudrost, 11:20), pri Cemu je tezina ideal-
naiapsolutno nepromjenjiva velic¢ina.
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ekspresija takve arhitekture ,teska i materijalna for-
ma“. Nasuprot toga, u modernizmu gdje je otklon od
teZine znacajan, ekspresija arhitektonskog objekta je
Jnetezina“, ,lebdenje, i sl. I u svakodnevnom doZiv-
ljavanju arhitektonskog objekta, ve¢ promjena inten-
ziteta svjetla - kao kad ,sunce zade za oblak, na pri-
mjer - moZe dovesti do velike promjene u percepciji
tezine arhitektonskog objekta pa ¢e on s promjenom
osvjetljenja odjednom postati, a zapravo samo izgle-
dati ,laksi“ili ,teZi".

Svjetlo je vazno u razumijevanju pojave teZine i unu-
tar univerzalne i primordijalne predodzbe svijeta:
svijet se ,vidi“, razumijeva i ,postoji, i svaka stvar i
pojava u njemu, tek sa svjetlom - u vrsti stalnog i ne-
promjenjivog osvjetljenja332. Zapravo, radi se o vrsti
arhetipske forme - gdje se u covjekovim mentalnim
slikama ,svijet pojavljuje u vrsti apsolutnog osvjet-
ljenja, u kome nema sjena na i oko predmeta buduci
da je to sveprostiruce svjetlo koje nema jasnog i tac-
kastog izvoriSta (poput Sunca)“. Vaznost predodzbe
svijeta i njegovih stvari u kontekstu apsolutnog
svjetla, i neke vrste istog takvog apsolutnog dana,
vazna je i sa stanovista predozbe stvari i teZina koje
se pojavljuju s njima i u njma. Naime, na takvom
svjetlu forme se pojavljuju (imamo njihovu pre-
dodZbu) kao odredene i ¢vrste, Cime se i sam iskaz

332 StanoviSte da svijet postoji, da otpoclinje postojanje tek sa
svjetlom moze se pronaci i u svetim knjigama. Tako u Starom
zavjetu, u knjizi Postanka stoji: “Bog rekao: »Neka bude svjet-
lost.« 1 bi svjetlost (1:3).Bog je vidio da je svjetlost dobra i
razdvojio je svjetlost od tame. (1:4) Svjetlost je nazvao »dang, a
tamu »noc« (1:5)".

tezine javlja kao cvrst. Nasuprot te primordijalne
predodzbe svijeta u ,,apsolutnom svjetlu i danu®, ¢ini
se da danas, u medijskom prostoru digitalizacije i
virtualizacije, ima smisla govoriti o mijenjanju te
predodzbe ili cak njenom potpunom obratu: Svijet se
u savremenosti sve viSe pojavljuje kao predodzba
»mraka i vrste no¢nog ambijenta“. Takva predodzba
ne znaci da se svjetlo ne javlja u samom savreme-
nom dizajnu - nasuprot, ono formalno moze biti i
naglaSeno - ali preostaje dominantan osjecaj i pre-
dodZba mraka, Sto se logi¢no povezuje sa savre-
menim ambijentom virtualiziranog svijeta. Sa arhi-
tektonskog stanovista, ambijent no¢i i mraka priziva
unutarnji prostor arhitektonskog objekta prije nego
njegov vanjski prostor, pa se arhitektonske forme
pojavljuju u nekoj vrsti trojnog oznacenja ,tama -
no¢ - interijer”. Ono $to je najvaznije, u ovakvoj sa-
vremenoj predodzbi svijeta u kome vlada tama i no¢,
pojavljene forme su slabe, ne¢vrste, amorfne, cesto
sa karakterom oblacaste ili fluidne materije gdje se
ekspresija teZine skroz umanjena ili se skoro pot-
puno gubi.

SI1.9.2 Ne slucajno, model Platonove pecine postaje znacajan i
odredenje savremene arhitekture i Sire savremene kulture: na sla-
boj i promjenjivoj svjetlosti koju proizvodi pucketava vatra u
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pecini, stvari i svijet su isto tako doimaju nestalni i slabi, poput
lelujavih i nestalnih sjenki ljudi okupljenih oko vatre koje proizvodi
ta promjenjiva svjetlost (koja dolazi od vatre) na stjenkama pe-
¢ine: ,Svijet se pojavijuje tek u bliescima svjetla”. Savremena
arhitektura — u kontekstu predodzbe svijeta u stalnoj nodi i mraku
- postaje i sama oblikovna refleksija svijeta u obrisima, pa se njene
forme pojavljuju kao slabe, nestalne i nepravilne, gdje se i ekspre-
sija tezine gubi ili potpuno nestaje.

Pojava “slabe” arhitektonske forme u savremenosti
moze se pojasniti i preko modela oblikovanja koji je
blizak vojnom kamufliranju oblika. Naime, vojna
uniforma, koja ima nepravilne oblike na tkanini, ma-
skira oblik koga prekriva, odnosno maskira figuru
vojnika - time vizualno dekomponira ljudsku figure
na sitnije oblike, na dijelove koji lice na grane, lis¢e,
itd. Sli¢cno, tehnika oblikovanja savremene arhitek-
ture bazirana je na vizualnoj dekonstrukciji Cvrste
(pravilne, mterijalne, itd.) arhitektonske forme gdje
je rezultat rasipanje te forme i pojava novih frag-
mentiranih i iluzivnih formi. Tako se maskirna uni-
forma javlja kao amblem savremene kulture. Ona
ukazuje na globalni fenomen savremene kulture, na
potrebu da se prikrije stvarnost, da se njene Cvrste i
pravilne forme ,transformiraju“ maskiranjem i ilu-
zivnim efektima. Tako se svijet poCinje pojavljivati u
odrednicama ,slabe“ forme, gdje je i teZina, kao oso-
benost ¢vrste i materijalne forme, protjerana. Uz ar-
hitekturu, slaba forma karakterizira i savremeni di-
zajn i umjetnost, pri ¢emu se deSava ekspanzija ilu-
zionistickog oblikovanja u urbanom dizajnu i street
artu.

S1.9.3 Maskirne prekrivke i odijela koje se koriste u vojsci su posta-
le i simbolicki ali i doslovni dio savremene ,kulture prikrivanja re-
alnog svijeta”, gdje je, u stvari, konacni cilj videnje i dozivljavanje
svijeta u odrednicama ,slabe”, necvrste i iluzivne forme. Stoga, ni-
je slucajno sto se u modnom odijevanju danas ta odjeca prikri-
vanja Cesto javlja kao doslovni uzorak maskirne uniforme (sl.,
krajnje lijevo). Isti u¢inak maskirne forme prisutan je u muralngj
intervenciji Manuela di Rite na postoje¢em arhitektonskom objek-
tu, koga on svojim muralom maskira (sl druga s lijeva). Tu se
Cvrsta, materijalna, vertikalno-horizontalna arhitektonska forma
maskira i ,razara” maskirnom sarom, i time se vizualno, odnosno
simbolicki, ,prevodi” u nearhitektonski iskaz. Generiranje slabe ar-
hitektonske forme ostvareno je iluzivnim sredstvima zrcaljenja u
primjeru paviljona u luci u Marseju (sl, druga s desna; arh. Nor-
man Foster). Tu je, sem arhitektonski ,slabe” forme, generiran i
svojevrsni ,slabi” urbani prostor proizveden efektima optickog is-
krivjenja i okretanja ,naglavce”, $to sve sugerira svojevrsnu de-
konstrukciju realnog prostora. Sli¢no je i u primjeru instalacije na
gradskom trgu Vendome u Parizu (sl., prva s desna; autor Arnaud
Lapierre, Mirror Installation) gdje je efektom ogledala prostor ,is-
jecCen u brojne male slike, time tvoreci brojne male svjetove”.

SI.9.4 Muzej umijetnosti u Grazu
(Kunsthaus Graz, arhitekti Collin



Fournier i Peter Cook, 2003.g.)
karakter svoje forme razdjeljuje sa
klasom brojnih gradevina u svije-
tu koje se mogu pronaci pod for-
malnim odrednicama “grudvice”,
“mjehura”, “oblaka” ,balona”, i sl.,
formi koje, zapravo, sugeriraju
pojavu arhitekture “slabe for-
me”, gdje je ekspresija teZina naj-
vec¢im dijelom potisnuta. Tome,
jasno, doprinosi formalni otklon
od vertikale i horizontale i ekspre-
sija ,ekspanzivne” i “lebdece” for-
me nekog objekta. U primjeru na
slici se, sem dominirajuce zakriv-
liene centralne forme, dijelom
pojavljuju i horizontalne i verti-
kalne forme, koje daju objektu
izviesnu ekspresiju teZine i ,ne
dopustaju da ova svojevrsna
‘balon-gradevina' odleti uvis!”.

Za razliku od ,arhitekture slabe forme*“, u kulturnom
Kljucu savremenosti, vernakularna333 i neovernaku-
larna arhitektura, i s njima povezana ekoloska, gre-
en, sustainable... arhitektura, nastavljaju da artikuli-
raju ,arhitekturu ¢vrste forme*. Ta arhitektura kon-
tinuira primordijalne i historijske arhitektonske ob-
rasce artikulacije prostora, mase, materijala i kon-
strukcije odredenih djelovanjem gravitacije. U tom
smislu, i sama vertikalno horizontalna forma, kao

333 Vernakularna arhitektura je nekad dominirala u svijetu. Da-
nas je u mnogim dijelovima svijeta i dalje izrazito prisutna.
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primordijalni iskaz djelovanja tezine, i dalje domini-
ra u (neo)vernakularnoj arhitekturi.

Tektonska klasa arhitekture, kao primordijalna i his-
torijska, sa stanovista tezine sistemno strukturirana
arhitektura, i dalje ¢ini veéinu pojavljene arhitekture
u savremenosti - i u arhitektonskom konceptu i u
njegovoj realizaciji. U tektonskoj arhitekturi se ka-
tegorija tezine najjasnije iskazuje, pa se preko njenih
nositelja (oblika i matarijala) i sama arhitektonska
tjelesnost pojavljuje kao ¢vrsta. Buduéi da nosi oso-
benost sistemnog iskaza, klasa tektonske arhitekture
se danas povezuje, preklapa ili ¢ak postovjeCuje sa
svim onim iskazima koji slijede bilo koji vid sistem-
nog iskazivanja arhitekture (organizacijski, struktu-
ralno, pojavno, itd.) a koji naizgled nemaju idenitet
tektonske arhitekture. Drugim rije¢ima, ako se u
savremenoj arhitekturi pojavi neka arhitektura ¢ija
tjelesnost, na primjer, ima identitet ,maSine“ (iz-
gleda poput masine, i sl.), taj ¢e ,masinski“, dakle
sistemni karakter, implicitno sadrazavati karakter
tezine koji je u biti sistemnog iskaza (arhitekture).
To znaci da kategorija teZine moZe mijenjati svoju
pojavnu formu u savremenoj arhitekturi.
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