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1  
GRAVITACIJSKI 
ČOVJEK 
I NJEGOV OKOLIŠ 

 

 

težin

, puno šire od toga, kategorija težine
važne pojavne aspekte arhitekture. Drugim riječima, 
cjelina arhitekture, njeni bazični karakteri i principi 

su za iskazivanje težine. 
težine u arhitekturi ne može isklju

čiti iz svog obuhvata čovjeka i njegov okoliš
kontekst kulture i društva

„Prvi teoretičar arhitekture“ Marcus Vitruvius Pollio 
–15 n.e.), koji je živio u antičkom Rimu, 

Deset knjiga o arhitekturi Architectura lib 
ri decem naznačio fir- 
mitas utilitas venustas

se može 
čvrstin

arhitekture. Kategorija težine
određuje fizičku pojavu arhitektonskog 

za prvi član firmitas.
kategorija težine se može pronaći
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druga dva člana Vitruvijeve uti- 
litasa venustasa, fizičko i simbo
ličko težine
ispoljavanje težine u arhitekturi je mnogo šire
uobičajenog doktrinarnog razumijevanja Vitruvijeve 

i može se detektirati 

ema pojave težine u arhitekturi
fizičke i duhovne spoznaje i osjećanja,

e težine u čovjeku Drugim riječima, 

gravitacijski čovjek za čovj znač
osjeća vizualno i na načine percipirati, iskušava

„živjeti“ težinu“ Važno je razlikovati takvu 
težine koja s

tivno različito čkog, 
težine kao sile ili sa njom povezanog pojma mase 

, što su naučno određene i 
pojavna i živ

težine
stabilnih značajki pojavnog svijeta

 
Neki teoretičari arhitekture, poput Ranka Radovića (1935

firmitas, nije slučajan, i da ta pozicija može 
govoriti o dominaciji te kategorije nad druga dva člana trijade, 
utilatasom venustasom

Zapravo, fenomenološka težina uključuje nešto od smisla 
fizičke težine pa se i ona može mjeriti vagom, koja, sama, ipak 
nije fizička nego vizualna vaga. Jer, fenomenološka težina ovisi 

proizvode osjećaj težine kretanjem nadolje, gravitira ka tlu, gdje, 
terminološki, latinskom pojmu gravitas odgovara značenje 
težine.

čovjekovo
ćanju svijeta, kao jedna od njegovih elementarnih 
datosti i simboličkih ategorija težine 
određuje i čovjekovu 
fizičkom , pri čemu zadržava svoj simbo

č U smislu te orijentacije, čovjek stal
, u svakom aktu opažanja svijeta – kao što je 

težinu
zički i simbolički. Čovjek određuje težinske 

java koje nisu ograničene na osobenost materijal

ka viđena ili nacrtana slika iskazuje težinu
višta

„ “ težinu –
ložna je gravitacijskom učinku

 
Težina predstavlja jedan od važnih elemenata tjelesno

storne identifikacije čovjeka. "Dimenzije prostora, orijentacija, 

smisao." (Gojković 1990: 96) Maurice Merleau Ponty kaže: "Mi 
opažamo težinu stvari kao stalnu uprkos tome... što može va
rirati 'impresija' težine. Preko težine, boje, oblika, veličine, zvu
ka, rezistencije, itd., čita se jedinstveni način egzistiranja same 
stvari. Općenito, oblik, težina i orijentacija su trajnije forme per

" (...) postoji širi konsenzus o različitim 'težinama' ili o vrijed
nostima koje se pripisuju naročitim predjelima boje, teksture, 
oblika i volumena. Drugim riječima, razum se pojavljuje da bi 
pojasnio vizualne podatke shodno vrsti kȏda koji djeluje sa 
karakteristikama neuronskog ponašanja." (Aldington 1980: 78)

Novi eseji o psihologiji umjetnosti
poglavlju „Opažajna dinamika u muzičkom izrazu“ (str. 218
230) razmatra gravitacijske učinke zvuka, odnosno muzike.
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Težina se nikad ne pojavljuje samostalno nego pos
, preko druge forme koja je sadrži i artiku

težin
. Zapravo, težin

podrazumijeva da svako tijelo ima neku težinu ali i 
da svaka težina ima svoje tijelo. U tom su smislu o

ljudskih društava postavši nezaobilazni gradbeni 
društvenih vrijednosti i normi, 

čovjekovo

Težina i materijalna i simbolička 
tekture preko koje se čovjekov 

, jednovremeno tvoreći 
ričnu) i vanjsku  (ekspresivnu) strukturu

Biće arhitekture je težinsko
vacija i spoznaja težine u arhitekturi određeni

 
Marc Le Bot kaže: "Tijelo je posljednja referencija svakog pred

Plastički znak: zbornik tekstova iz teorije 
vizualnih umjetnosti, priredili N. Miščević i M. Zinaić, Izdavački 

Samo naučno otkriće težine, odnosno principa gravitacije kao 

 
, pojašnjava 

zasnovane na iskazu "teškog ma
. Hegel 1975). Također, u njegovim predavanjima o fi

1830.g.) on pojašnjava: "Supstanca ma
terije je težina" gdje "Materija ima svoju supstanciju izvan sebe." 

čovjekovom idejom i osjećanjem težine
određuje ali i osjeća

Budući da je to
, čovjek ne može razlučiti 

težine teško povlači razliku između 
okoliša i Težina

tiruća kategorija „šira 
važnija “

neizbježn
težin

ežina 
Ako neko želi spoznati 

vo je pravo biće arhitekture, odnosno odgovoriti 
„š “,

ira težina u arhitekturi. U osnovi, s

i proces građenja
ali, nije ograničen bazična 

zasnovana na iskazivanju teži
lja sve težinske 

 
Procjena težine je jedna od nekoliko bazičnih kategorija čovje

tvo karaktera: težine, mjerila, boje, forme, oštrine, teksture, 
strukture, artikulacije, starosti, značenja"
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Sl.1.1 Svaka materijalna i vizualna forma is- 
kazuje težinu, koju, u osnovi, karakterizira 
vertikalna forma. Vizualna težina, koju arti- 
kulira svaka vizualna forma, jeste vrsta per- 
cpetivno-simboličke težine. Ona je rezultat 
učinka oka i duha, i postavlja se naspram 
stvarne (fizičke) težine, sa kojom je uvijek u 
vrsti povezivanja, poređenja i razlike. Ge- 
neralno, na razini podsvijesti, čovjek nepre- 
stano, u svakoj situaciji i na svakom mjestu 
„mjeri težinu“.10  

, odnosno djelovanja težine
održanju fizičkog integriteta

je način na koji arhi
tektonski objekat fizičk

(težina) i tjelesnost su na izvjestan način
–

 
fenomenalni težinski karakter

ročito u smislu prostornog, vertikalnog diferenciranja i 
identiteta zvučnih formi. 

arhitekturi nego u pojavnom svijetu općenito
Tjelesni red označava čin (red) konstruiranja, od
nosno slaganja težina unutar jedinice arhitektonske 

og objekta, i to na način da 
ravnotežu težine

čima, tjelesno bitisanj arhitekture jeste način na 
„ “ „ eći

težine“

Međusobno privlačenje oblika – "vizualna 
gravitacija"  
 

uje težinu vizualne težine
kategorije fizičke težine

značajno određuje
težine težine 
đusobnom

Taj međuodnos definira, na primjer, 
Čini se da p

međusobnog privlačenja,
fizički

„
đusobno privlače“ že biti obrazlagana

viši red
u ili su slične
 

Hajdeger kaže: "Biće je izvor svake bitne istine. U početku Za
padne filozofije biće je imenovano riječju fysis. Prvi grčki misli
oci imali su osjećaj prirodnosti bića." (Zurovac 1986: 77

Prema zakonima proksimiteta i sličnosti Gestalt psihologije 
vizualne forme se povezuju u grupe kad su bliže jedna drugoj i 
što su sličnije jedna drugoj.  
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Sl.1.2 Povezivanje pojedinačnih vizualnih formi 
u složenu vizualnu cjelinu prema zakonima bli- 
zine (proksimiteta) i sličnosti oblika unutar Ge- 
stalt psihologije predstavlja svojevrsno privla- 
čenje oblika usporedivo s gravitacijskim privla- 
čenjem masa u fizici. Ukoliko su pojedinačne 
vizualne forme apstraktne i bez značenja (linije, 
kvadrati, krugovi, i sl.) one se samo "privlače 
međusobno", odnosno, njihovo je povezivanje 
čisto vizualno bez formiranja okvirnog znače- 
nja. Ali, ukoliko te vizualne forme imaju izražen 
i semantički sloj, pa, uz to što su geometrijski 
likovi imaju i funkciju označenja (primjer na sli- 
ci, desno13), konačan je učinak privlačenja obli- 
ka proširen i usložnjen, sa "privlačenjem istih ili 
sličnih formi koje artikuliraju i značenja". Time 
se usložnjava karakter privlačenja vizualnih for- 
mi s obzirom na njihova moguća značenja. Na 
primjer, dvije geometrijski iste i prostorno blis- 
ke forme, jasno u statusu međusobnog „privla- 
čenja“, istovremeno su u značenjskom statusu 
„odbijanja“ ako su im značenja suprotstavljena. 
Time je ukupni izraz konfiguracije proširen – 
širi je od polja vizualnog. 

 

 
–

Razumijevanje gravitacije – iskustvo težine

Čovjekov

– težine. kategoriju težine, 
šavanje težine čovjek pove

– sa osjećanjem težine 
simboličko

acijom težine tog tijela manifestacija težine

težine
gorija težine je 
bilnog društvenog
težine

težine 
no „mjeri i osjeća“

težine društven
jave težine Društveni obrasci, odnosno društveni 
jezik kodiran kategorijom težine je jako brojan i ra
zuđen, gotovo da nema tematskog društvenog polja 
na čiju pojavnu formu ne utječe težina.

U Starom vijeku, težina je promišljana metafizički 

ljeća je razumijevanje gravitacije usmjerila istra
živanju uzroka pojave, kada Newton daje fizičko 

 
Arhitektura je od brojnih društvenih polja, čiji jezik sup

stancijalno određuje kategorija težine. Unutar toga, zanimljiva je 
artikulacija težine unutar stilskih obrazaca arhitekture –

težine, gotika drugi, itd.  
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pojašnjenje gravitacije (Opća teorija gravitacije
iznađenim kategorijama sile, mase i ubrzanja, koje, 

modernog načina mišljenja
The Nature of Order: An Essay on the 

Art of Building and the Nature of the Universe

razumijevanja i određenja
u 17. „Newtonovom stoljeću“ budući da je takva 

fizička 
u 19. i 20. stoljeć „nematerijalnim“

 
Newtonovo određenje principa gravitacije glasi: "Svaka mate

rijalna čestica privlači svaku drugu česticu silom koja je upravo 

Opšti kurs fizike
va knjiga, Beograd, 1989, str. 81) Newtonovo je pojašnjenje gra
vitacije povezano sa čovjekovim svakodnevnim iskustvom teži
ne što nije slučaj sa Einsteinovim pojašnjenjem svijeta (Speci- 
jalna teorija gravitacije), gdje je gravitacija vezana za „inerciona 

krivljenih obilježja nedohvatljivih ljudskom iskustvu“. (Jevtić 

ćavala postizanje njenog materijalnog cilja 

vjekovna kategorija kao i nauka ali se u izvjesnom smislu može 
prihvatiti kao reducirani iskaz starogrčke kategorije téchne
koje će se razviti i tehnika i nauka, ali i umjetnost. Umjetnost, 
općenito uzevši, prihvata gravitaciju, uglavnom kao neupitni, 

kategorije težine. Estetika, koja pretenduje da bude mišljenjem 

viđenj težina

u 21. stoljeću pistemološki prostor 
određen pojavom katego

okruženj
učinka na fizič

ko okruženj
„nematerijalne“, „ “ „nečvrste“

kategorija težine
zito potisnuta, čemu svjedoč

nošenja težina težina. 

Sociološki i kulturološki gledano težin
se ograničeno otkriva i razumijeva. 
ograničenog poimanja težine
sveprostiruć leži 
u činjenici da je ona 
fizička činjenica. Težina je zapravo svojevrsna 

čovjekova kategorija čiji je karakter 
Težina je tna životu
elementarno čovjekovo iskustvo 
"težinu živimo“ pa je stoga ne uočavamo

čovjek 
forički

d dijete uči da hoda, kad star čovjek ne može da 
oteža

čovjek olično težinom –
težina je Čovjek savladava 

 
"U svakom slučaju ne vidimo ono što živimo." (Bloh 1988: 25)  
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težinu i ona savladava njega, on osjeća ž
naša 
tostima. Težina se u komunikacijskom prostoru in

u njenom uključuvanju u 
društvo
Čovjekova je težina fizička i puno više duhovna kate
gorija. Čovjek težinu 

„poništenja gravitacij “ „uskrsnuć “
„ “ jednostavno rečeno „Č

živi težinu “

Sl.1.3 Težina je čovjekova i unu- 
tarnja i vanjska kategorija, ona 
je njegov i sadržaj i forma, ona 
je matrica njegovog djelovanja i 
mišljenja. Težinu, čovjek jedno- 
stavno živi. Simbolički značaj te- 
žine u egzistenciji čovjeka dat je 
u mitu o Sizifu: "... Bogovi su 

 
Nadgravitacijski karakter građenja i arhitekture se često u re

ligijskim i drugim obrazloženjima izjednačava sa kategorijom 
Kur'anu, na primjer može naći iskaz: "Alah je 

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

Jezik svjedoči da kategorija težine predstavlja ne
rastavljivi dio čovjekovog svakodnevnog 

života. 
života, pojam težine zauzima jedno od najznačajnijih 

enomenološku
značnost pojma težine u svakodnevnom životu ilus
trira etimološki niz: "(do –
„tegnuti", "težiti", "težina", "težak", "tuga", itd. (Skok

3) Ako čovjek nešto „rasteže“ ili „priteže“, 
ako se „usteže“, ako je čovjek „danas težak“, ili čak 
„tužan“..., čovjek se fizički i simbolički, neposred

no ili posredovano, bavi težinom. 

fenomenološko lože
nje njene pojave u arhitekturi nameće se kao logič

Naučn tehnički smjer obrazloženja tjelesne 
pojave arhitekture odgovara na pitanje "zašto 
arhitektonski objekat fizički stoji (na 
fenomenološko obrazloženje te pojave činjenica
„objekat stoji“ je neupitno stajalište i tek polazni 

, na koje načine,
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„ zašto se baš tako ispoljava
U tom je smislu jedan jezičko etimološki 

ojmovni niz „u stati“, „po stati“, 
„po stojati“, itd., sugerira da je akt čovjekovog sta
janja, odnosno čovjekov uspravni stav kad se njego
vo tijelo odupire težini, zapravo akt čovjekovog 

Sl.1.4 Ustrojstvo našega svijeta je gravi- 
tacijsko, što je formalno ali i značenjski 
određuje različite pojave i stvari koje se 
iskazuju po pravcu vertikale. Vertikalno 
djelovanje težine, principijelno promat- 
rano, izaziva otpor i suprotnosmjernu 
reakciju unutar neživog svijeta stvari i 
oblika ali i svojevrstan otpor kod živog 
svijeta koji se, između ostalog, manifes- 

 
Tek u tom kontekstu moguće je uključiti i fenomenološko 

pitanje o smislu „stajanja arhitektonskog objekta“: "Zašto, uop
će, arhitektonski objekat, kao iskaz i izvedenica principa gra
vitacije, „stoji  i ne kreće se poput automobila?..." I, dalje, na pri
mjer: „da li je automobil, kao 'prostorna šupljina u kojoj čovjek 
boravi kao što čini u svakoj kući', zapravo arhitektonska for
ma?“

tira i kao „rast nagore“. U tom smislu, 
živi svijet opstaje i "živi" dok se odupire 
gravitaciji. Formalno ali i principijelno, 
sav je živi svijet otvoren nagore. Tako, i 
ljudi i drveće i trava, i planine... - "rastu 
u visinu". Isto važi i za arhitektonski ob- 
jekat koji „stalno teži da  raste u visinu“. 
Izgleda da čovjek pridružuje ovaj pro- 
tutežinski refleks živog svijeta svijetu 
artifijelnih stvari koje i sam oblikuje, i to 
čini barem  na nivou znaka. Generalno 
uzevši, iskaz kontratežine (otpor težini 
unutar stvari i materijala koji ima verti- 
kalno djelovanje) može se razumijevati 
i kao svojevrsna entelehija, kao vitalni, 
trajući princip arhitekture, koji njenu 
tjelesnost stalno gura u nadvladavanje 
težine, u kretanje u suprotnom smjeru 
(nagore) od smjera djelovanja težine 
(nadolje). 

dalekosežne posljedice na 
daljnju evoluciju čovjeka i predstavlja mjesto njenog 
izrazitog ubrzanja. Sa stanovišta djelovanja težine, 
taj uspravni stav čovjeka („st janje“) predstavlja nje
govo „otkriće težine“ (intuitivno, tjelesno, iskustve
no, simbolički...) u njenom punom, iskazivanju. Tako
forma vertikale, odnosno djelovanje težine,

principijelni početak čovjekov
on u samim počecima svoga razvoja

činje prepoznavati. Unutar ovog, kao važnu formu,
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čovjek

ežin nije zasebno istraživana 

rije. Zato fenomenološko istraživanje težine u arhi

tegorije težine važno istraži
pojave težine iz mnogo razloga

što je model arhitekture zasnovan na težini direktno
povezan sa čovjekovim egzisten
težine. U arhitekturi, težina se pojavljuje u serijama 
različitih obrazaca (

, sociološki , psihološki
jasno tvoreći osobenu fenomenologiju težine u 

 
Kako "priroda predmeta koji se proučava određuje prirodu 

metode" (Damnjanović 1966: 40), fenomenološki se metod u 
ovoj knjizi javlja kao pogodan za proučavanje pojavljivanja teži
ne u arhitekturi. Ukratko, iz primjenjenog fenomenološkog me
toda, odnosno sa stanovišta eidetske i fenomenološke redukcije 

eidos
i to onaj njen naročiti iskaz vezan 

za iskaz tjelesnog fenomena, gdje i sama fenomenološka reduk
cija otkriva imanentna oblikovanja svijesti u kojoj se dohvaćaju 
predmeti (prema Filipović 1984: 106), specifična stanja društ
vene svijesti (ideološka, klasna, i dr.), specifična stanja čovje

movi, humana ravnoteža, itd.) –
žine u arhitekturi. 

Sl.1.5 U iluzivnom iskazu sli- 
ke Drugi svijet umjetnika M. 
C. Eschera ne može se jed- 
nostavno zaključiti „šta je 
(prostorno) gore?“ a „šta je 
(prostorno) dolje?“, na način 
kako se to jednostavno i 
uglavnom automatski i pod- 
svjesno pericipira prostor u 
realnom, odnosno jedno- 
gravitacijskom svijetu. Os- 
novni značenjski obrazac 
ovog umjetničkog djela 
baziran je na sukobljavanju 
pravaca i smjerova iskazi- 
vanja težine - sljedstveno, 
poruka slike je da se u 
jednom jedinstvenom pros- 
toru sustiče "više svjetova, 
sa isto toliko gravitacijsko–
prostornih sistema pojav- 
ljivanja".   
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Obrasci pojavljivanja težine 

U fenomenologiji težine mogu se naći brojni i raz
obrasci vezani za čovjeka i njegov 

naročito značajn
Budući da je težina i vanjska i unu

činjenica čovjeka i njegovog svijeta ona se po

plicitno težinske. Težinom čovjek  mjeri i određuje 
svoj život, njegove 

, simbolički smisao uspona 
i savladavanja težin

simbolički, 
stepeništem , čovjek se stalno odupire težini i 

Stepenište tako artikulira vrstu
pološke metafore čovjekova evolucija

kodnevni događaji poput napretk
iskaz „napredovanja “

koji može biti pojmljen
više". 

Čovjekov život označava prisu o težine i suprot
stavljanje težini. Kako je težina stalnoprisutna činje
nica čovjekovog svijeta postoji stalna potreba čov
jeka za njenim određenjem, 
ispisanog čovjekovim genima za „mjerenjem težine“
Taj refleks u osnovi proizlazi iz čovjekovog uravno
teženja djelovanj težine –
rom toj težini, uz koji nerazdvojno ide i duhovni, 
odnosno mentalni otpor djelovanju težine.

 
Fenome- 

nologija principa gravitacije u arhitekturi Fehima Hadžimuha
medovića (Univerzitet u Sarajevu, 1994. g.)   

Sl.1.6 Kretanje stepeništem pripada 
svojevrsnoj „fenomenologiji čovjeka 
u usponu", gdje, principijelno, ste- 
penište označava „uspon“ i „kre- 
tanje nagore“. Pri ovome, čini se da 
su u smislu čovjekove egzistencije 
neraskidivo povezani fizički i sim- 
bolički smisao kretanja uz stepe- 
nice. Jedno tumačenje litografije 
Uspinjanje i silazak (1960.g.) M. C. 
Eschera sugerira da je „ukupan smi- 
sao života uokviren dvostrukim ka- 
rakterom i ciklusom uspinjanja 'uz' i 
silaženja 'niz' stepenice“. 

 

stalna težnja uravnoteženja težine
težinskog čovjekov

projekciju i želju
. Stoga, čovjek teži da „ “

težinu i, uglavnom to čini metaforički, 
izičkom nadvladavanju teži

ežina, 
koja se može mijevati i kao zatvor i ograničenje 

dirati. Tu težnju, čovjek  prenosi i ugrađuje 
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Sl.1.7  Dok stoji u vertikalnom položaju, čovjek 
se odupire djelovanju težine čitavim tijelom, 
težeći da ga vertikalno izdiže - tada je čovjek u 
stanju dinamičke ravnoteže. Kada sjedi, čovjek 
se odupire težini svojim tijelom ali i s pomoću 
sjedala – tada je čovjek sam već u pasivnijoj 
situaciji otpora djelovanju težine. U ležećem 
položaju "čovjek se ne odupire težini (niti svo- 
jim tijelom ni duhom) nego se predaje djelo- 
vanju težine", u tom položaju težina doslovno i 
simbolički dominira. Čovjek je u horizontal- 
nom položaju potpuno pasiviziran (ležanje, 
smrt...).   

 
 

Svako je nadvladavanje težine najprije 
sadrži koncept svojevrsne simboličke, odnosno fe
nomenološke transcendencije „dosezanja 
nog iz ovostranosti“ je težina simbol ovo

Obrasci takve simboličke transcendencije težine
široko su prisutni 

rađeni u različitim poljima čovjekovog života i 

ročito izraženi

Sl.1.8 Čovjekova je psihofizička strukturu određena an- 
tigravitacijskim iskazom, koji se, uz ostalo, manifestira 
težnjom da „čovjek hoće da leti“, da u tjelesnom i 
težinskom, i duhovnom smislu, nadvladava svoj fizički 
svijet i samoga sebe... Različiti su obrasci takvog po- 
javljivanja: Let balonom je tehničko nadvladavanje gra- 
vitacije u fizičkom smislu, dok je mogućnost letenja 
grčke božice Nike sa Samotrake (skulptura na slici u 
sredini; Grčka, 3. st. p.n.e.) mitoloških, odnosno sim- 
boličkih označenja. U stvari, premda svaki takav obra- 
zac pojavljivanja ima u osnovi nadvladavanje težine i 
tjelesnosti, značenjski, odnosno kulturološki, on je pu- 
no širi i slojevitiji. Na primjer, sportski skok preko let- 
vice označava ne samo “skok i let uvis“ nego označava 
nadvladavanje težine kao nadilaženje (transcendiranje) 
određene visine - svojevrsnoga cilja, koji je u trenutku 
skoka daleka i onostrana mjera.22  

Sl.1.9 Svaki položaj ljudskog tijela koji odstupa 
od vertikale prema horizontali zadobija izraziti 

 
Transcendentni smisao skoka preko letvice pojašnjava 

 Mit o mašini
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simbolni i kulturološki učinak, u smislu čovjeko- 
vog prepuštanja i predavanja djelovanju sile 
težine. Pri ovome, sama kategorija težine ima 
prvenstveno duhovni karakter – dok je sam fi- 
zički osjećaj težine često potpuno potisnut. 
Tako čovjekov vertikalni stav vodi u simbolizam  
metafizičkog, božijeg, nebeskog... označenja – 
što se može povezati i sa jezičkim 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 poš- 
tovanje, uvažavanje, i sl. Osoba koja se klanja 
Bogu padajući ničice na tlo, zapravo odustaje 
od svakog tjelesnog i fizičkog odupiranja dje- 
lovanju težine, čime mu se i duhovno predaje.  

 
 

    
Sl.1.10 Odupiranje težini i 
nadvladavanje težine je 
princip čovjekovog i fizič- 
kog i duhovnog življenja. 
U smislu djelovanja težine, 

fizičko i duhovno su kom- 
plementaran par, katego- 
rije koje imaju centralno 
značenje u kršćanstvu. Ta-
ko se i simbolizam križa 
može tumačiti težinskim 
označenjima vertikalnog i 
horizontalnog pravca, pa 
vertikala simbolizira čovje- 
kov život nasuprot hori- 
zontale koja simbolizira 
njegovu smrt. Kad čovjeka 
i njegovo tijelo nadvlada 
težina, kad stalnoprisutni 
fizičko-duhovni otpor te- 
žini nestane, čovjek umire. 
Figurativno ali i doslovno 
„čovjek iz stanja vertikale 
prelazi u stanje horizon- 
tale“, pri čemu dominira 
tjelesna forma kao apso- 
lutni iskaz težine. Ravno- 
teža koju grade težina i 
njoj suprotnosmjerno dje- 
lovanje karakteristično za 
živo tijelo nestaje. Ukinuta 
vertikalna forma preostaje 
kao potpuno simbolički i 
duhovni iskaz  i sjećanje – 
ostatak, odnosno zamjena 
„onome čega nema“. (Mi- 
chelangelo, Pieta, 1497)   



13 
 

 
 

"Nošenje težine" je 
čovjekovog iskustva iz koje proizlaze neki od naj
značajnijih obrazaca pojavljivanja težine. Svaka je 
težina nošena na neki način, što se unutar tokova 

društveno obrazac. Nošenje težine, te tjelesnost i 
uobičajeno

prvorazredni društveni, odnosno antropološki, kul
turni, komunikacijski, ideološki i mitski značaj. Fe
nomen nošenja težine je civilizacijski vrlo rano 
zadobio čvrste obrasce pojavljivanja na neki način, 
nošenje težine je ugrađeno u čovjekove gene. U 
historijskim tokovima, obrasci pojavljivanja nošenja 
težina bivaju adaptirani društvenim okolnostima, 
najčešće sa karakterom „veća težina – veća (društ

“. Metafore težine i njenog nošenja 

nepromjenjivih ideoloških poruka jednog društva. 

Primordijalni obrazac nošenja težina 
antropološka forma, činjenica je

življenja.
„nosiv “ „nošen “ form „

šena“ forma može biti i živa i neživa
iskustvo nošenja težina uvijek početno vezano za 
čovjeka i njegovo iskustvo nošenja težina pa tek 
potom zadobija prenesena društvena značenja

. Ono što je „nošeno“, 
 

Tako, na primjer, svih „sedam svjetskih čuda“ afirmiraju u 
stvari obrazac grandioznog nošenja težina putem moćne tje

hram u Efesu, viseći vrtovi Babilona. 

izražava težin iše
štvene) vrijednosti, što može biti karakter i „više“ 
društvene klase. 

nosi neku težinu skoro uvijek zauzima hi
hijski niže društveno mjesto i vezuje se za niže 

(društvene) vrijednosti. Težina se tako javlja kao 
jedno od osnovnih ideoloških sredstava klasnog 
društva.

Sl.1.11 Fenomen nošenja težina podrazumijeva pojavu 
dvije jasno diferencirane forme, i to forme težine i 
forme (ili onoga) koja nosi tu težinu. "Nosiva" i "noše- 
na" forma zapravo čine par unutar organizacije no- 
šenja težina, jedna drugu određuje i daju jedna drugoj 
smisao i u života individue i u životu jednog društva 
(njegove nauke, umjetnosti, tehnike...). Tako se distin- 
kcija „nosiva – nošena forma“ prepoznaje kao razra- 
đen obrazac i simbol u različitim poljima: kao čov- 
jekovo svakodnevno iskustvo nošenja težine (u ruci, na 
glavi...), kao „nošenje vladara“, kao obrazac fizičkog i 
simboličkog nošenja težine krova i timpanona u arhi-
tekturi, itd. Principijelni položaj nosive forme jeste 
„dolje“ a nošene forme  „gore“, što je jasno historijski 
utemeljen obrazac koji sugerira da što je veći druš- 
tveni značaj nošena se forma (težina) nastoji više izdići 
uvis. Obrazac nosiva - nošena forma tvori jednu od 
najpoznatijih i najznačajnijih kompozicijskih sintaksi u 
arhitekturi. Njen je principijelni i najznačajniji iskaz stup 
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i greda, prvi kao nosiva drugi kao nošena forma. 
Dvojni iskaz stup i grede je dugo vremena smatran za 
osnovnu mjeru arhitekture i njenog stilskog iskaziva- 
nja, pa je klasifikacija na klasične arhitektonske redove 
u arhitekturi24 bila kodifikacija takovg stava.  

Može se ustanoviti direktna analogija čovjekove i 
čovjekovog živ
težini

tektonskog objekta koji „hoće 
izdiže  uvis“. 

  
Sl.1.12 Tjelesni smisao svake građe- 
vine ima analogiju sa formom verti- 
kalne figure čovjeka koji stoji na tlu, 

 

1573) sumirao je antičko znanje o arhitekturi i 

Regola delli Cinque Ordini di Architettura,
1562), klasifikaciju baziranu na kriteriju različitih stilskih iskaza 
stupa i grede, odnosno nosivog i nošenog elementa.

i tim se aktom odupire težini“.  Tako 
je, u prenesenom značenju, „svaka 
građevina stojeća figura čo- vjeka“, 
što može biti naročito uoč- ljivo 
kod visokih građevina. U tom smislu 
visoke građevine imaju an- 
tropomorfni karakter. Uz to, visoke 
građevine su često mjesto iska- 
zivanja društvenih ideologija budući 
da svojom veličinom i utiskom arti -
kuliraju karakter „moćne i domi- 
nantne artificijelne strukture u pros- 
toru“. U analoškom povezivanju sa 
čovjekovom tjelesnošću, visoke gra- 
đevine također iskazuju stalnu tež- 
nju za rastom u visinu - težnju da 
dimenzionalno budu sve više i vi- 
še... Kip slobode u New Yorku (iz 
1886.g., visine skoro 100 m), iako 
jasno antropomorfna forma, nosi 
karakter arhitektoničnog već i radi 
njegovog arhitektonskog donjeg 
dijela ali i činjenice da, poput svake 
građevine, sam kip prima ljude u 
svoju unutrašnjost. I sama ekspre- 
sija ove skulpture je arhitektonična 
– dobrim je dijelom usmjerena uvis. 
Građevina Burj Dubai Tower u 
Dubaiju, koja je u trenutku dovrš- 
enja gradnje 2010. godine ozna- 
čena kao „najviša građevina na svi- 
jetu“ (sa visinom od 484 m) primjer 
je beskrajnog „svjetskog takmičenja 
za najvišom građevinom". 
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Bazični smisao i značaj čovjekovog gravitacijskog 
svijeta i njegovog gravitacijskog okoliša uključujući i 

kojima sa stanovišta fizike vlada nulta gravitacija, 
nova klasa arhitekture budući da su čovjek i njegova 
arhitektura, njegovo biće, njegova biologija i njegova 

– koje fizičke i s

veći se ovim pitanjima, Zachary Meade

realno pojavljuje u čov
življenom

bolička projekcija, u slučaju “arhitektu
re“
gravitacijskog čovjeka na 

taj bi „nulti gra
vitacijski svijet i prostor“ 

nove antropološke i arhitektonske forme
 

Architecture for Zero-Gravity: A Habitat Orbi- 
ting the Earth

gravitacijske vertikale i s njom djelovanja „odozgo“. U tom am

indeterminiraju svaki mogući odgovor: „Zašto se organizam ne 

To znači da
gravitacije" nije moguća bez izvjesnog potpunog 
„negravitacijskog“ čovjeka "čo

  

 
unutrašnjost

centra?“ Ili: „Zašto se organizam ne bi razvijao i 'tamo i ova
mo'?“. Ili, „zašto bi se organizam ikako razvijao ako se razvojem 
razumijevaju odrednice odupiranja gravitaciji (što je model 
rasta čovjeka i građevine u našem gravitacijskom svijetu)?“. Itd.



16 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
2 
ORGANIZACIJA 
NOŠENJA TEŽINA 
U ARHITEKTURI 

 

Kao kategorija, težina se u arhitekturi nikad ne može 
pojaviti samostalno i izolirano. Težina se u
tekturi pojavljuje u složenijoj i posredovanoj formi –

me težine mogu se odrediti kao sistemi
težina, odnosno, budući je svaka težina uvijek noše

, kao sistemi nošenja težina.
ska forma težine iskazuje osobene historijske obras

organizacije, one koje je čovjek jasno arti
kulirao u različitim vremenskim tačkama

Fizička i vizualna težina 
 

težina može imati 
fizička težina i kao nema

terijalna težina
zualna težina. Fizički svijet karakterizira kategorija 

 
Pojava težine u arhitekturi je uvijek  vezana za organizaciju 

nošenja težina ljudsko iskustvo sugerira generalno viđenje 
svijeta u kome je „neka težina uvijek nečim nošena“. Pri tome se 

sadržavatelj te težine, koja se može 
razumijevati i kao element težine.  
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fizičke težine a svijet slike kategorija vizualne težine, 
određena učin

težine
. Između te dvije kategorije fizičke i vi

zualne težine postoje veze i preklapanja 

Ta dihotomija fizičke i vizualno percipirane težine 
zapravo određuje generalno razumijevanje 

opće viđenje svijeta kao materijalnog i nemateri
a je dvojnost težinskog iskazivanja 

zbunjivala ne samo uobičajeno nego i stručno i teo
viđenje i određenje

češće prevladavalo viđenje arhitekture gdje su te
. Tako se fizička 

težina uobičajeno vez
ciju i iz njih proizašlu tjelesnost arhitektonskog ob
jekta dok se vizualna težina uobičajeno  vez
slikovni karakter i učinak arhitekture, 

 

Slika i težina - vertikalno ustrojstvo i  
vizualna vaga 

bazično gravitacijski ustrojena (Hadži
muhamedović 2020: 49 71). To znači da je bazično 
ustrojstvo slike, baš kao i materijalnog svijeta, verti
kalno. Težinsk
slični onima u svijetu fizičkih težina, i uvijek su 

cijom, koja može biti izrazito promjenjiva i relativna. 
Neki oblik izgleda teži ukoliko je veći (npr., veći 

njegova boja jača i toplija a tekstura „zasićenija“ i 
ispunjenija (poput pune i „teške“ naspram prazne i 
„lake“ košare voć ). Vertikalno naglašen oblik iz
gleda tež važan  težin

izgleda teži 
. Ali, suštinski, iskaz 

težine jednog oblika je relativan i ovisi o 
kontekstu pa se navedene tvrdnje o težinskom učin
ku vizualnih formi mogu u određenom kontekstu 

u značenju

Sl.2.1 Unutar umjetnosti modernističkog pravca 
De Stijla (1917-1931) vizualna težina je, sem 
oblikom, artikulirana i bojom. Tako, forme pravo- 
kutnih ploha u boji imaju vrlo malu ekspresiju 
težine – izgledaju lake. To je vezano i za formalni 

 
"Oblik po svoj prilici utječe na težinu. Pravilni oblik jednos

tavnih geometrijskih figura čini da one izgledaju teže.  Čini se da 
kompaktnost, to jest usredsređenost mase oko središta stvara 
težinu. (...) Vertikalno usmjerene forme čine se težim nego is
košene."  (Arnhajm 1981: 28)
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otklon od vertikale, odnosno za dominaciju eks- 
presije horizontalnog prostora koga stvaraju 
plohe u boji, gdje crvena boja gradi jači utisak 
prostornosti od plave boje, naprimjer. Ta je eks- 
presija horizontalnog prostora ali i ukupan li- 
kovni jezik dvodimenzionalnih ploha i njihove 
apstraktne geometrije, zajednička i za slikarstvo 
Pieta Mondriana kao i za arhitekturu Kuće 
Schröder (G. T. Rietveld, Utrecht, 1924.g.) na slici.  

 
 

žinskog i 

izrazito značajan i može se pronaći 
matrič

e. Arnheim tu matričnu strukturu
naziva „strukturaln “

vrijedni učinci
pri čemu

cište određuje centar slike. Ali, ako se uvaži značaj 
djelovanja težine, gdje vertikalni pravac dominira
sa horizontalnim pravcem čini osnovni djelatni par 
(Hadžimuhamedović 2020: 49 može se načiniti

strukturalne rešetke slike

 
Sl.2.2 Premda Arnheim- 
ov strukturalni skelet sli-
ke sugerira da i verti- 
kalni i horizontalni pra- 
vac imaju isti slikovni 
učinak, oni se zapravo 
razlikuju. Razlog tome je 
gravitacijski, pa je unu- 
tar svake slike dominira 
njeno vertikalno ustroj-
stvo, ostali su pravci 
manje važni29. Unutar 
svake slike, vertikalni 
pravac se javlja kao 
osnova njene organi- 
zacije: pojavljuje se ver- 
tikalna osovina oko koje 
se organizira slika i for- 
mira njen vizualni, te- 
žinski i drugi balans.30  

 
Iako forme vertikale i horizontale čine par, vertikalni pravac 

je naglašeniji unutar strukturalne rešetke. Tako se, u vizualnoj 

većom od one horizontalne. (Hadžimuhamedović 2020: 61
važnosti težine i generalno vertikalnosti 
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Budući da je osnovni vizualni balans jedne slike
ređen po vertikalnom pravcu, iz njega je izveden is

vizualne vage kao iskazivanje vizualne težine 
koja se uravnotežuje po horizontali na način da su 
lijeva i desna težina jedne slike uravnotežene u od

središte objekta težinsko i 
formalno središte objekta, centar težina, 

 
Sl.2.3 Naizgled banalni i zastarjeli 
uređaj vage sa tasovima sublimira 
primordijalno ljudsko iskustvo mjere- 
nja obje, i stvarne i simboličke težine,  
te se javlja se kao neprevaziđeni mo- 
del i instrument viđenja pojavnog svi- 
jeta koji samom svojom pojavom afir- 
mira načelo ravnoteže. Taj se osjećaj 
ravnoteže prvenstveno prepoznaje u 
formi vizualne simetrije. Sama forma 
vizualne vage, koja je i sama vizualno 
simetrična forma, rezultat je te težnje 
za balansom, odnosno težnje da se 
svaka slika vidi kao harmonična i rav- 
notežna cjelina (Gestalt psihologija). 

 
skeleta slike (sl.2.2) naglašen je  vertikalni pravac (osovina) –
grafičkoj analizi dat crvenom bojom.

Forma vizualne vage zapravo pred- 
stavlja strukturalno ustrojstvo svake 
slike koja sadrži centar i (središnju) 
vertikalnu osovinu, i uz to bočni, lijevi 
i desni prostor koji se međusobno 
vagaju, odnosno uravnotežuju.  

Analiza komponiranja i uravnoteženja težine u

Mrtva 
priroda: zdjela sa voćem, jabuke i čaša

) pokazuje da je građa likovnih eleme
zasnovana na uravnoteženju vizualnih 

težina 
slike, u formi zdjele s voćem, vertikalna djelovanja 
težinā bivaju uravnotežena u odnosu na centar

vertikalnu osovinu. Da bi uravnotežio vizu
psihološki učinak koju proizvodi vizu

alna težina voća na jednom kraju zdjele
povećava, izdužuje
napunjen voćem povećava svoju 
vizualnu težinu. I premda je 
zdjele s voćem geometrijski netačn

stanovišta vizualne percepcije koja uvijek traži 
vizualnu ravnotežu težina – tačna. Pomenuti princip 

odnosu na središnju vertikalu (na slici: podupirač 

nošenja tež
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uravnotežen adekvatnim vizualnom teretom sa dru

Sl.2.4 Analiza Cézanneovog 
platna Mrtva priroda: zdjela 
s voćem, jabuke i čaša32 po- 
kazuje kako se forma jedne 
vizualne težine uravnotežu- 
je drugom po principu vizu- 
alne vage. Ovakvom kom- 
pozicijom i strukturom slike 
Cézanne sugerira da je mje- 
renje težine stalnoprisutni 

 
Simetrična forma zdjele nacrtana je na slici kao asimetrična, 

deformirana i izdužena na jednu stranu. To je autor napravi kao 
uslov dobre vidljivosti, odnosno čitljivosti slike 
opaža vanjski promatrač treba biti viđena kao "ravnotežna", "si
metrična" i „nedeformirana“. 

Mrtva priroda: zdjela s vo- 
ćem, jabuke i čaša, odnosno njeno dubinsko uvažavanje vizualne 
percepcije što je i rezultiralo sofisticiranom upotrebom vizualne 
vage na  samoj slici, može povezati sa estetskim idejama Kon

"Fiedler je (...) tačno vidio da oblikovanje, odnosno umjetničku 
djelatnost treba razumjeti kao daljnji razvitak procesa opažanja, 

a samu umjetnost kao specifično saznanje." (Damnjanović 1988: 

program čovjekove vizualne 
percepcije, pri čemu je mje- 
renje uvijek u funkciji pre- 
poznavanja i formiranja rav- 
noteže slike, odnosno njene 
unutarnje strukture.   

 
Strukturalni skelet arhitektonskog objekta  - 
vertikalne osovine kao matrice iskazivanja 
težina  
 

. Uvažavajući či
da je arhitektura svojom pojavom također 

prostorni smisao, može se 

težina u arhitekturi
organizacije iskazivanja težina. 

Strukturalni skelet težina u arhitekturi najčešće je

sadrži sistem vertikalnih pravaca

 

Ponty dodaje još jedan par konkretizacije odnosa u 
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određuju pojavni aspekt arhitektonske forme, na
ročito formalno središte objekta. 

određena
nošenja težina

strukturalni težinski skelet određen 

pljaju iskazi težina
prostorā.

osovina je važna i nerazdvojiva od 
određenja središta, odnosno centra neke tjelesnosti 
budući da čovjek i u svjesnoj a još više u intuitivnoj
percepcijskoj ravni stalno „mjeri težinu“ pojavnog 
svijeta. Čovjek stalno procjenjuje težinu nekog ob
jekta (ali i svakog oblika) pri čemu bez određenja 

središta tog objekta nema pojave težine 

nodimenzionalnosti tačke karakteristični dvodi

unutar građevine, na primjer
(u i izvan građevine)

Imaju snažan simbolički smisao koji je širi od 
Čini se da 
uvijek postoji „osjećaj prisustva 

vertikalnih osovina“, naročito u smislu određenja 
središta

 
Vertikalna osovina se može razumijevati kao vrsta „izdužene 

tačke“ budući da gravitacija djeluje vertikalno.  

Središte i vertikalna osovina koji karakteriziraju čo

za čovjekovu 

kružnu ravan
a bazičn

čovjekov
formom stojećeg, og čovjeka. Tako čovjeka, 

Sl.2.5 Model egzistencijalnog prostora u arhi- 
tekturi Christiana Norberg-Schulza tvori verti- 
kalna osovina koja probija horizontalnu kružnu 
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 
čovjeka koji stoji na horizontalnoj podlozi. Pro- 
stor je tako definiran vertikalnom osovinom. 
Važan aspekt ovog modela jeste zahvaćeni 
kružni („egzistencijalni“) prostor, gdje je prazni 
prostor neodvojiv od punog. 
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Sl.2.6 Arhitektonski prostor, 
odnosno arhitektonska tje- 
lesnost džamije Mesdžid-i-
džami (Qazvin, Iran, 807. g.) 
nastala je generiranjem jed- 
nog sistema nošenja težina, 
odnosno generiranjem jed- 
ne centralne vertikalne oso- 
vine oko koje se organizi- 
raju i raspoređuju težine 
(materijali, oblici), te puni i 
prazni prostori. Mjesto cen- 
tralne vertikalne osovine te- 
žina nije materijalizirano u 
prostoru ali je vizualno naz- 
načeno idealnom simetri- 
jom trodimenzionalne for 
me koja određuje njen cen- 
tralni položaj. Simbolički, is- 
kaz vrtnje na ovom objek- 
tu u formi spiralne orna- 
mentalne šare na kupoli ne 
bi imao smisla da ne uklju- 
čuje tu naznaku centralne 
vertikalne osovine – kao ne- 
materijalizirane i nevidljive 
strukture vertikalnog pravca. 

Uz to, ta je vertikalna osovi- 
na jasna reprezentacija sim- 
bolizma Axis Mundi35, kao 
„mikro-kosmološke osovine 
svijeta“.  

 

Sl.2.7 U primjeru arhitek- 
ture „kolektivne kuće“ (To- 
tem Bight State Park, Ket- 
chikan, Aljaska), centralna 
vertikalna osovina oko ko- 
je se organiziraju pojavne 
forme težine ne javlja se u 
geometrijskom, odnosno 
u prostornom središtu tog 

 
Mircea Eliade je u tekstu ”Symbolism of the Centre” (u knji
Images and Symbols; Axis 

Mundi razmatrajući sakralni učinak formi, koje se u arhitekturi, 
čini se potpuno jasno, mogu uočiti i u klasama običnih i nere

onih koji nisu crkve, na primjer. Naročito su 

materijaliziranu  centralnu vertikalnu osovinu nošenja težina u 
konstrukcije centralnog stupa u sredini kuće, gdje taj stup 

Axis Mundi

jer arhitekture „gostinske kuće“ na ilustracijama 2.23 i 4.7) 
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objekta, kako je to uobi- 
čajeno 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- 
ličkog učinka date verti- 
kale. Uz centralnu, javljaju 
se dvije sekundarne, boč- 
ne vertikalne osovine koje 
uglovno organiziraju no- 
šenje težina i materijala36.

 
 
Vertikalna ravnoteža objekta i 
jedinstvo težine i uzgona 

Svaka opažena slika, dakle i ona arhitektonska, iskaz 
je uravnoteženja djelovanja težina, i to pri
je svega, uravnoteženja u vertikalnom smislu. Rav
noteža je uvjet pojave ne samo fizičkog nego i

opaženog svijeta, unutar kojega stalno
tražimo i 
fizički aspekt ravnoteže međusobno

čine dva vida jedin
stvene organizacije nošenja težina. 

… ravnoteža mase složena 
pojava. Ima svoj fizički, kao i vizualni aspekt. A bilo 

 
ao građevine je uvijek mjesto pojačane kons

truktivnosti i naglašenog nošenja težina. 

koja osobenost aspekta će utjecati na stanje drugog. 
Osnovni princip fizičke ravnoteže izgleda da je pri
bavljanje dovoljnog otpora mogućeg opterećenja." 

reći da 
čovjek ne opaža neravnotežne pojave –

već izvjesni iskaz ravnoteže. 
kao elemente čovjekove intuitivne 

estetske  percepcije navodi  četiri estetska programa 
vizualnog opažanja koje  su  „ispisali  geni  i  adaptirale   
prostorne okolnosti“: „osjećaj reda obrasca]
cjena ritma, prepoznavanje ravnoteže, osjetljivost i 
prepoznavanje harmoničnih iskaza“

Iskaz težine je naročito vezan za pre
poznavanje ravnoteže ali se može pronaći i u drugim 

način neupitan.

uravnotežuju se po vertikali
To su „vizualna težina“ i „vizualni uzgon“

 
Dok treći estetski program Petera Smitha jasno artikulira aspekt 

ravnoteže ali su i prvi i četvrti program jasno vezani za nju, dok 
drugi njegov program, odnosno aspekt ritma pojavljuje kao građa 

Usmjerenje neke vizualne forme nagore može se nazvati „vi
zualnim uzgonom“ jer pojam „uzgon“ sugerira pravac verti
kalnog djelovanja. U fizici, uzgonom se imenuje i fizička kate
gorija sile koja djeluje reaktivno u odnosu na silu težine. 
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refleksnoj pojavi, u njenom uravnoteženju sa kate
gorijom „vizualne težine“ sa kojom čini par.

Sl.2.8 Dominantno usmjerenje prv- 
og trokuta, na slici lijevo, je prema 
dolje i nosi karakter izražene vizual- 
ne težine, dok je dominatno usmje- 
renje drugog trokuta prema gore i 
nosi karakter izraženog vizualnog 
uzgona. Kad su preklopljena ova 
dva trokuta, tvore složeniju vizualnu 
formu šestokrake zvijezde39 i artiku- 
liraju apsolutnu ravnotežu dva 
suprotna djelovanja: vizualne težine 
i vizualnog uzgona. Tako i svaku vi- 
đenu sliku nastojimo prepoznati u 
odrednicama ravnoteže, gdje je 
njena „dolje - gore“ inačica, zasno- 
vana na artikulaciji težine, domi- 
nantan karakter forme slike. 

 
Vizualna forma šestokrake zvijezde načinjena od dva trokuta 

može se prepoznati i kao simbol Davidove zvijezde, koja ima ši
roke duhovne, metafizičke i simbolne učinke. 
lizma Davidove zvijezde (prisutnog u judaizmu, kršćanstvu, 
islamu) značenja dva trokuta se mogu tumačiti i elementno 
simboli elementa Zemlje i elementa Neba. „Zemlja i nebo 
povezani u jedno“ predstavljaju jedan od najsnažnijih sakralnih 
obrazaca, odnosno sakralnih slika prisutnih u mitološkim i po
etskim viđenjima svijeta. 

Sl.2.9 Sa pojavom težine javlja 
se i kategorija njenog suprot- 
nosmjernog, odnosno protute- 
žinskog djelovanja, koje ju urav- 
notežuje. Skulpture na sarkofa- 
gu Giuliana de' Medicija (Mi- 
chelangelo, Kapela Medici, San 
Lorenzo 1520-34, Firenze), koje 
personificiraju noć (lijevo) i dan 
(desno), iskazuju težinu na na- 
čin da formalno „klizeći“ nado- 
lje, međusobno tvore formu vi- 
zualne vage. Taj „klizeći“ iskaz 
vizualne težine dviju figura (u 
grafičkoj analizi predstavljene 
strjelicama plave boje) odmah 
izaziva pojavu ravnoteže preko 
pojave vizualnog uzgona i  kre- 
tanja nagore (predstavljen strje- 
licom crvene boje) i obuhvata 
sjedeću figuru u centru kompo- 
zicije (Giuliano). Iz tih razloga, ta 
centralna figura u njenom 
vertikalnom stavu i naspram 
bočnih horizontalnih figura, za- 
dobija znakove čvrstine, snage i 
svojevrsne životnosti. 



25 
 

 
 

Težina pojmovno već sadrži smjer svog djelovanja 
pojam "težiti" je uvijek određen "teženjem“
„težnjom“ . Naspram težinskog smjera, 

pojmovno može odrediti kao kategorija "uzgona"
Težina i uzgon čine ravnotežni par unutar tjelesnosti 

. Uravnoteženje težine i uzgona je 
procesa građenja odnosno održanja rav

noteže krutog tijela
ertikalno uravnoteženje dva djelovanja nije fiksi

rano na neko određeno mjesto – čitavoj

 
Različiti simboli se vezuju za pojavu uzgona u i izvan 

arhitekture. Arhitektonski elemenat stepeništa doslovno i sim
bolički podržava smisao uzgona napredovanjem u visinu: "Stu
bište je simbol napredovanja prema znanju, uspeća prema  spo
znaji i preobražaju... Diže li se put neba, riječ je o spoznaji vid
ljivoga ili božanskoga svijeta. (...) Stubama su analogne već pira

Encyclopedia of Architecture 
Simbolički, za pojavu uzgona bitna je i forma vatre i dima 

še, pojava vertikale dimnjaka, itd., vežu se sa idejom uzgona.
Ukoliko se uzgon i težina promatraju kroz prizmu umjet

ničkog djela, njihov smisao se može iznaći u Lukačevom stavu 
da "ono (umjetničko djelo) ... ispoljava svoju autentičnu bit jedi

coincidentia oppositorum".  (Prohić
Govoreći jezikom statike, odnosno trećeg Newtonovog 

zakona, uravnotežuju se suprotstavljene dvije sile jednakog in

"Zahtjevi ljudskog oslobodenja od težine građevina (...) upu
ćuju ga da shvati da (na primjer) čvrsti dio nekog dijela (gra
đevine) označava pritisak, visina označava bolji otpor savijanju, 

unutar građevine sličan
liftovi i stepeništa imaju formu 

čovjekovoj uobrazilji, odnosno simbolički,
stepeništa se uvijek kreću isključivo

Sl.2.10 Forma uzgona suge- 
rira da, principijelno gleda- 
jući, svaki arhitektonski ob- 
jekat i svaka arhitektura tvo- 
re sistem otvoren nagore. U 
primjeru na slici, uzgon sim- 
bolički nadjačava djelovanje 
težine, te se manifestira kao 
sila i forma koji probijaju 
krov u njihovom djelovanju 
nagore. (Coop Himmelblau, 
Wolf Prix, Helmut Swiezin- 
sky, Advokatski uredi, Beč, 
1989) 

 
a dva dijela vezana spojem upućuju na djelovanje jedne sile. Kad 
veličina nošenog dijela, jednog od dva elementa, ukazuje na 
prekoračenje njegove lakoće potreban je pokret nadolje koji će 
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ojavljuju se dvije vrste ravnoteže 
fizička i vizualna ravnoteža

refleksije djelovanja fizičke i vizualne težine. 

značaj ali tek u njihovim složenim međuodnosima 
arhitektura postiže 
šenja fizičkih težina u arhitekturi pojavljuje se kada 
se po vertikali uravnotežuju fizička težina u njenom 

i njoj reaktivno i uravnotežujuće 

organizacije težina i njihovog uravnoteženja fizičku 
organizaciju težina i likovnu organizaciju vizualnih 
težina. Uz smisao i strukturu, dvije su organizacije 
težina povezane i drugim 
kad preklopljene ali nikad identične –
javljaju kao jedna organizacija nošenja težina

određenoj mjeri uvijek povezan sa fizičkim iskazom 

 

nošenja težina, procjena fizičke i vizualne težine u svakodnev
nom viđenju arhitekture se vrlo često razumijeva jednom jedin

promatrač opaža, procjenjuje i određuje da je neka arhitektura 
sa stanovišta težine „teška“ ili „laka“ samo na osnovi ekspresije 
njene vizualne težine, odnosno onoga što vidi.

The Dynamics of Architectural Form
1977) pri čemu se zadržava samo na vizualnom aspektu arhi
tekture ne tretirajući strukturalne značajke. Arnheim tumači 

kao „uzlazne i silazne vizualne sile“ (ascending, 

Sl.2.11 Kad preostane oblik a 
izostane djelovanje stvarne 
fizičke težine, kada nema is- 
kazivanja konstrukcije preko 
materijala i unutar arhitek- 
tonskog objekta, kategorija 
težine se ipak pojavljuje: 
Pojavljuje se kao forma vi- 
zualne težine koju artikulira 
isključivo oblik, što je uočlji- 
vo u primjeru svojevrsnog 
„beztjelesnog“ i „konturnog“ 
i „nepostojećeg“ arhitekton- 
skog objekta, muzeja i spo- 
meničkog kompleksa Benja- 
min Franklin u Filadelfiji (R. 
Venturi, 1976). Zabat ove 
„kuće“ i dalje vizualno „radi“ 
nagore u odupiranju nepo- 
stojećoj težini materijala, 
dok su dimnjačke forme na 
krovu tek vizualno "teške" 
jer fizičke težine nema. Itd.   

 
descending visual forces). Te komplementarne, uravnotežujuće 
sile mogu se razumijevati kao kategorije vizualne težine i vizu
alnog uzgona (otpora toj vizualnoj težini).  
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Fizički, a mora biti u ravnoteži 
da bi objekat uopće stajao , odnosno fizički eg

fizičkom smislu d tri vrste ravnoteže u 
arhitekturi stabilna ravnotež

nagore. Druge dvije vrste ravnoteže
diferentna ravnoteža mogu 
ali ne kao fizička nego kao simbolička i slikovna 
vrsta ravnoteže

Sl.2.12 Svaka geometrijska forma piramide, poput Kefrenove 
piramide na slici (Egipat, oko 2600 pne.), afirmira iskaz stabilne 
ravnoteže u arhitekturi. Njoj slična geometrijska forma kupe46 
se može u prirodi kao težinska forma planine – planina je 
principijelno stabilna forma. Čovjek je kroz historiju težio i 
naučio da gradi stabilne forme pa je taj formalni kriterij prenio 
i u njegovo viđenje prirodnih formi, gdje ih nastoji prepoznati.  
Tako vrlo često forme nekog brda ili planine vidi kao „kupaste 
i piramidalne“, gdje je poznati primjer prepoznavanje formi 
brdâ iznad grada Visokog kao geometrije piramida. Taj se te- 
žinski model brda kao pravilne geometrijske forme može pre- 
poznati u principu distribucije materijala u konusnu formu, 
gdje, na primjer, hrpa pijeska koja nastaje obrušavanjem tog 
materijala sa neke visine zadobija konusnu formu. Nasuprot 

 

ove forme stabilne ravnoteže, forma piramide ili kupe u 
obrnutom položaju sugerira pojavljivanje klase nestabilne rav- 
noteže koja se u arhitekturi može javiti samo kao simbolička 
ali ne i fizička nestabilnost jer bi se tada urušila građevina – 
primjer „obrnute piramide“ zgrade Slovačkog radija u 
Bratislavi  (arhitekti Š. Svetko, Št. Ďurkovič, B. Kissling) 
 
 

Sl.2.13 Model obrtanja položaja historijskih primjera 
arhitekture "naglavce", sugerira gubitak pojavnog 
obrasca arhitektonske tjelesnosti – gubi se konstruktivni 
ali i opšti arhitektonski identitet jer se pojavljuje kaotični 
iskaz redanja težina (materijala, elemenata i oblika), 
onaj koji potire već afirmirane historijske obrasce: Obrt- 
anjem Eiffelov toranj dolazi u situaciju nestabilne rav- 
noteže, kao i Partenon, Mikerinova piramida i kapela u 
Ronchampu. Partenon, uz to, gubi sistemni iskaz uz- 
ročno-posljedične organizacije iskazivanja težina 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 težine koju grade, prije svih, neuobičajene forme 
obrnutih lukova.47 

 
Ilustracija 2.13 urađena prema modeliranju „obrtanja arhitek

tonskih formi naglavce“ u knjizi Methode 
illustree - De creation architecturale
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Sl.2.14  Primjer „obrnutih stupova“ na glavnoj palači u 
Knossosu (Kreta, 1900 – 1350. g. pne.) otkriva da je lo- 
gici sistema nošenja težina upadljivo suprotstavljena 
logika atrakcije oblika i naglašenog estetskog učinka 
što formira „paradoksalan“ konstruktivni i arhitektonski 
identitet stupa. Naime, stupovi se, sa stanovišta logike 
dobrog nošenja težina, odnosno konstruktivne logike, 
trebaju širiti prema dolje, prema bazi stupa, ili barem 
biti nepromjenjivog presjeka kako to nalaže kons- 
truktivno iskustvo socijalizirano u arhitektonskoj upo- 
trebi hiljadama godina. Nasuprot toga, kretski stupovi 
se sužavaju prema dolje i time obrću logiku i iskustvo 
nošenja težina pa pojava njihove „paradoksalne“ i 
„obrnute“ forme izaziva recepciju „šoka“ kod promat- 
rača48. Ovime i cjelokupna građevina zadobija znak 
ekskluzivnosti gdje je taj identitet posebnosti baziran 
na obrascu „otklona od normalne pojave“ - u ovom 
slučaju otklon od logične organizacije težina sa pri- 
padnim oblicima. Generalno uzevši, uvijek postoji dis- 
krepanca između vizualne i stvarne težine jednog arhi- 
tektonskog elementa. To proizlazi i iz pojavnog karak- 
tera vizualne težine, odnosno nemogućnosti njenog 
preciznog određenja. Vizualna težina je promjenjiva i 

 
Ovaj prastari obrazac izazivanja šoka kod promatrača u antič

dok je danas je jako raširena marketinška, odnosno oblikovna 

proizvoda imaju za cilj ekstremno šokirati promatrača i tim ga 

relativna kategorija koja mijenja svoj težinski utisak. 
Tako, jedan te isti stup iste fizičke težine (istih dimen- 
zija, materijala i fizičkih osobenosti) kad je obojen raz- 
ličitom bojom (generalno, boje imaju različite težinske 
učinke) ima različitu ekspresiju vizualne konstruk- 
tivnosti i težine pa izgleda lakši ili teži. Čini 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 statičkih dijagrama (promjenjivi se 
presjek stuba prilagođava složenim statičkim silama) 
diskrepanca vizualne i fizičke konstruktivnosti, odnos- 
no težine mala, možda i radi neupotrebe boje. 

Sl.2.15 Građevinu Marin County Civic 
Center u S. Raphaelu (arh. F. L. Wright, 
1962.g.) karakterizira primjena obrnuto 
postavljenih arhitektonskih lukova u 
gornjem dijelu objekta - arhitektonski 
nekarakterističan i, u biti, manje kons- 
truktivan položaj arhitektonskog ele- 
menta luka.49 I sam vizualni učinak obr- 
nutog luka ima usmjerenje nadolje, za 
razliku od „normalnog“, početnog i 
neobrnutog položaja gdje je vizualno 

 

šire vidjeti obrazloženje Čarlsa Dženksa u knjizi 
Moderni pokreti u arhitekturi. (Dženks 1982: 162
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usmjerenje nagore. Taj originalni polo- 
žaj i forma luka sa usmjerenjem nago- 
re, principijelno uzevši, sukladan je ra- 
du konstrukcije i materijala čiji otpor te- 
žini proizvodi fizičko, odnosno stvar- 
no usmjerenje nagore. U slučaju obrn- 
utog položaja luka dešava se izrazita 
diskrepanca procjene vizualne i ocjene 
stvarne težine – jer, vizualno, luk izgle- 
da „težak“ i „nekonstruktivan“. 

Vizualna vaga u arhitekturi 
 
Čovjekov

težine

postala  sinonim za težinu. U tom smislu čovjek uvi

pojavni obrazac težine. Unutar te pojavnosti,
nira viđenje arhitekture težinski ravnotežne 
forme što vodi u generiranje 
formalno simetrič što
đenje oblika te arhitekture

a bi „izmjerio težinu jednog arhi
tektonskog objekta“ čovjekov percepcijsko

traži ustanovljenje

uporište s pomoću koga onda „tehnologijom vizu
alne vage“ čovjek odmjerava pojedinačne težine

hov težinski učinak se odmjeravaju simetrično

izualne vage najčešće

specifične arhitektonske elemente, 

ali je njen identitet često vezan i za reduciranu po
može razumjeti i kao dvodimenzionalni

Sl.2.16 Arhitektonska kompozicija zgra- 
de Parlamenta Brazila u Braziliji (arh. O. 
Niemeyer, 1958.g.) generirana je na os- 
novi forme vizualne vage, gdje se, nas- 
pram vertikalne osovine koja zauzima 
centralno mjesto, „vagaju“ i uravnote- 
žuju težine i oblici  lijeve i desne strane, 
forme dvije kalote, jedne okrenute na- 
gore i jedne okrenute nadolje.   

 

đena je 1932. g. (arh. M. Zloković) sa jasnim neoklasicističkim i 
formalno potpuno simetričnim glavnim pročeljem.
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položaj
markiran i određen s pomoću postavljanja 

u središtu
između tih skulptura. , objekat sličnog 

„ “

središte, odnosno položaj centralne vertikalne oso
vine što rezultira njegovom konfuznijom percep

„Naše oko traži to središte forme i kako ga ne 
može odrediti luta“ „ e može se jasno i cjel
procijeniti težin objekta i njegovih dijelova“ p

Drugim riječima
jasno naznačeno središte

čime bi i bočni dijelovi dobili na značaju, on 
ravnotežni nego što jeste a

ekspresija težine bila značajnije izražena i time bi 
naznačen

Također

čvrstin na neki način „raspada“ 

 
Sl.2.17 Objekat Centralne banke u Sarajevu, 
odnosno njegovo južno pročelje (glavni ulaz) 
projektiran u neoklasicističkoj maniri sistemom 

jakih nosivih i teških nošenih elemenata) čist je 
primjer potpuno uravnotežene arhitektonske 
kompozicije, gdje su svi njeni dijelovi povezani 
u jedan čvrst sistem. Ta je ravnoteža težina 
zasnovana na modelu vizualne vage, gdje su 
jasno određeni centar težina i centralna 
vertikalna osovina koja se nalazi u sredini 
objekta, između dvije skulpture. Ukoliko ne bi 
postojale dvije skulpture na ulazu, ne bi bilo 
markirano mjesto centralne vertikalne osovine 
koja dijeli objekat u dva simetrična dijela, te bi 
uz ostalo, bila manje artikulirana ekspresija 
težine.   

Sl.2.18 Zgrada Higijenskog zavoda u 
Sarajevu (1951.g.) izgrađena je u maniri 
socijalističkog realizma, sa evidentno 
neoklasicističkim arhitektonskim kodom 
zasnovanim na izrazu stuba i grede51. 
Ali, budući da centar objekta, odnosno 

 
Nošenje velikih težina preko arhitektonskih elemenata  stupa 

i grede, upotreba kolonade, i slični iskazi, predstavljaju histo
rijski afirmirane obrasce metaforiranja društva kroz arhitek
turu, jasne pojave još u antičkom vremenu. Metafore koje, zap
ravo, društvo upućuje samom sebi jesu društveno afirmativne i 
kreću se u smjeru prikazivanja društva „svrhovitim“, „visoko 
uređenim“, „idealnim“, itd. –
negativnih vrijednosnih određenja. 
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fasade, nije striktno naznačen, u arhi- 
tektonskoj kompoziciji dominira ritam 
stubova kolonade i ekspresija hori- 
zontalnog pokreta. Horizontalni  pok- 
ret i odsustvo centra kompozicije jesu 
zapravo karakteri modernističke arhi- 
tekture pa se ova zgrada javlja kao 
stilski dvostruko kodirana – i neokla- 
sicističkom i modernom arhitekturom.   

 

Uravnoteženje principom vizualne vage je jasno 
kod simetričnih objekata

metričnih arhitektonskih objekata
pri čemu je

tralne vertikalne osovine. Ovaj tip asimetrične vizu
karakterističan je za istički 

Sl.2.19 U predočenom moder- 
nističkom primjeru asimetrič- 
ne arhitektonske kompozicije 

(Leicester Eng. Bui., arhitekti J. 
Stirling i J. Gowan, Leicester, 
1959.g.) asimetrični dijelovi ar- 
hitektonskog korpusa postav- 
ljeni lijevo i desno od central- 
ne verrtikalne osovine urav- 
notežuju se međusobno i ob- 
licima, odnosno njihovom te 
žinom - „vagaju se“. Pri ovo- 
me, vizualni učinak odnosno 
osjećaj težine formi je jako bi- 
tan pa projektant ove kompo- 
zicije oblikuje asimetrično po- 
stavljene forme s lijeve i des- 
ne strane na način da različito 
težinski rade - „različite su te- 
žine“.52 Tako će „lakšu“ i di- 
menzionalno veću formu sa 
desne strane (sa pretežnim 
staklenim dijelom) uravnote- 
živati „teža“ i veličinom manja 
i niža forma sa lijeve strane 
vertikalne osovine, pri čemu 
se potrebno uravnoteženje 
postiže dodavanjem vertikal- 
ne i visoke arhitektonske for- 
me. Mjesto centralne vertikal- 
ne osovine koja određuje vi- 
zualnu vagu je u „praznom“ 
(ostakljenom) međuprostoru.  

 
Primjenjeni metoda oblikovanja se može usporediti sa obli

Mrtva priroda: zdjela s voćem, 
jabuke i čaša
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Arhitektura simetrič
čelja, najčešće je upotrebljavani obrazac 

simetrič
nog rasporeda težina

ajuspješnij ravnotežnij
čica te simetrične vizualne vage nije oče

lijevo su težine formi uravnotežene trećom formom
između njih, u središt
vage u arhitekturi, također i u slikarstvu, predstavlja

", gdje se bočni dijelovi 
uravnotežuju dok središnji dio ima ulogu njihovog 

koje se ostvaruje ravnoteža vizualne vage. Taj sre
dišnji dio je najčešće materijalizira

da što su više udaljeni bočni dijelovi 
artikuliraju tež

žine i vizualne vage snažniji. 

Sl.2.20 Prozorski otvor tipa 
trifore (desno) ima snažniji is- 
kaz ravnoteže vizualnih težina 
(koje dolaze od samog oblika 

prozora) nego prozorski ot- 
vor tipa bifore (lijevo) budući 
da su njegova dva bočna 
prozorska otvora udaljenija 
od vertikalne osovine koja 
markira treći, centralni pro- 
zorski otvor. Svaka bifora je u 
stvari trodjelna, ova na slici 
ima materijaliziranu osovinu 
(prozorski stup) kao treći, dio 
vizualne vage. Ali, bez obzira 
na tu trodjelnost, učinak vizu- 
alne vage je slab kod bifore 
budući da je za njen dobar 
rad potrebno da bočne težine 
koje se odvagavaju budu od- 
maknute. (Mergulese-Montal- 
to palazzo, Ortigia) 

Sl.2.21 Izrazita tjelesna rav- 
noteža prednje, glavne fa- 
sade katedrale u Sarajevu 
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(arh. J. Vancaš, 1887.g.) pro- 
izlazi iz primjene historijski 
potvrđenog modela arhi- 
tektonske kompozicije zas- 
novanog na formi vizualne 
vage. Ta vizualna vaga afir- 
mira arhitektonsku formu 
triptiha gdje se uravnote- 
žuju oblici i njihove težine  -  
simetrično postavljeni kor- 
pusi bočnih zvonika sa 
središnjim portalnim dijelom 
crkve, koji artikulira verti- 
kalnu osovinu oko koje se 
organiziraju mase. Ta je 
osovina istovremeno sime- 
trala arhitektonske kompo- 
zicije. Iz razloga uravnote- 
ženja iskaza težina bočnih 
korpusa, centralni korpus 
mora imati suprotan,  pro- 
tutežinski iskaz - mora imati 
naglašen iskaz vizualnog 
kretanja nagore („uzgon“). 

 

ulice po podužnoj hori

na uravnoteženjima
težina lijeve i desne strane ulice (lijevog i desnog 

čima, onako kako percipiramo težinu i „vagamo“ 
građevine 

težinski mjerimo prostor tražeći balans 
u odnosu na našu putanju. 

što je sada akt percepcije vezan za 
dinamički iskaz čovjekove kretnje

g.), čije se 
potpuno simetrične  fasade nalaze na obje strane 

Piazzale degli Uffizi
dinom te ulice vezana je za procjenu ravnoteže lijeve 

serijom dinamičkih iskaza
„mjerene“ (percipi

rane) težine s lijeve i desne strane vizualne vage, od
apsolutno identične, odnosno „idealne“

Sl.2.22 Kretanje Štrosmajerovom 
ulicom u Sarajevu u pravcu kated- 
rale obilježeno je percepcijom pro- 
stora po modelu serija izmjenjivih 
vizualnih vaga koje se odnose na 
„vaganje“ desne i lijeve fasadne 
strane ulice, gdje je i pročelje ka- 
tedrale neraskidivo povezano sa 
formom vizualne vage. U toj ulici, 
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iako fasade objekata sa lijeve i des- 
ne strane nisu apsolutno identične 
(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- 
notežujućih vizualnih vaga53 - urav- 
noteženja težina i oblika sa lijeve i 
sa desne strane ulice, kad promat- 
rač (koji se kreće ulicom) u percep- 
tivno-kognitivnom aktu nastoji pre- 
poznati iste vrijednosti težina, obli- 
ka, materijala, stilskih značajki i dr. 
Sama katedrala, svojim simetričnim 
pročeljem strukturalno učestvuje u 
formiranju serija vizualnih vaga bu- 
dući da ona čini njihovu vertikalnu 
osovinu54, odnosno čvrstu tačku 
mjerenja lijeve i desne strane ulice.  

 

vage postaje dinamička forma perceptivnih serija 

zahtjevima za ravnotežnim viđenjem i odmjeravanjem zat

arhitektonski skoro potpuno zatvorenog prostora budući da je i 
vanjski prostor skoro potpuno zatvoren, ograđen je sa tri strane, 
kao vrsta „otvorenog enterijera“. Ukoliko se kretanje prema 
katedrali produži kroz samu katedralu onda se i taj unutarnji 

prema oltarskom prostoru, opet se formira opažanje prostora 
vezano za serije vizualnih vaga, što daje osnovni ka

sacra via. Konačno, dva kretanja, 
ono Štrosmjerovom ulicom i ono u samoj katedrali postaju jedna 
cjelina budući da nose isti formalni karakter.

Generativni karakter vertikalnih osovina u 
arhitektonskim i gradskim prostorima 
 

–
prostor. Ta centralna osovina određuje  

centralno biće 
kuće. Svaka je kuća kvalitet tog centralnog i time 
koncentriranog bića bez obzira da li se 

kalna osovina može biti materijalizirana i vidljiva –

Sl.2.23 Materijalizirana cen- 
tralna vertikalna osovina, 
odnosno centralni konstruk- 
tivni stup karakterizira kruž- 
nu organizaciju arhitekton- 
skog prostora „gostinske 
kuće“ na Samoa Islands, Po- 
lynesia.  
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Sl.2.24 Četiri ugla pravougaone gra- 
đevine su u tradicionalnom građenju 
mjesta  najizraženije konstrukcije i ka- 
rakteriziraju ih četiri uglovne verti- 
kalne osovine oko kojih se organizira 
konstrukcija i nošenje težina, odnos- 
no materijala. Ti su uglovi često i ar- 
hitektonski naglašeni. U razvojnim 
mijenama arhitekture, čovjek je vrlo 
rano otkrio konstruktivni i simbolički 
značaj koji pripada formi ugla građe- 
vine. Arhitektonski naglašeni uglovi 
građevine karakteristični su za utvrde 
i zamkove, poput primjera uglovnih 
kula u krilu zamka Vufflens (Švicarska, 
1425.g.). Stambeni tornjevi u kom- 
pleksu „Šoping centra“ na Grbavici u 
Sarajevu (arh. Ivan Štraus) stilski pri- 
padaju moderni gdje su pojavljene 
forme principijelno iskazi apstraktne 
geometrije i nediskurzivnih označe- 
nja. Ipak tornjevi imaju arhitektonski 
naglašene uglove i vertikalne ugaone 
osovine, te otvaraju prostor za his- 
torijska označenja ove arhitekture u 
smjeru simboličkih formi „kule“, „ut- 
vrde“, i slično. 

Sl.2.25 Modernistički iskaz u arhi- 
tekturi principijelno sugerira destru- 
iranje centralnog bića kuće, što je, 
između ostalih razloga, vezano za 
artikulaciju tzv. „tekućeg prostora“ i 
ekspresiju pokreta arhitektonske 
forme. Premda modernistička gra- 
đevina, Staklena kuća (Glass House, 
arh. Phillip Johnsona (New Canaan, 
1949.g.) ipak ponešto zadržava taj 
smisao centralnog bića kuće mate- 
rijaliziranjem glavne vertikalne oso- 
vine koja se pojavljuje u geometriji  
velikog valjka. Ta osovina učestvuje 
genezi i definiranju osnova arhitek- 
tonskog prostora.  

Sl.2.26 Husejnija džamija u 
Gradačcu (1826. g.), poput 



36 
 

 
 

svih jednokupolnih džamija, 
predstavlja tip građevine sa 
dvije glavne vertikalne oso- 
vine nošenja težina, gdje 
svaka od njih generira svoj 
centralni arhitektonski pros- 
tor čvrstih geometrijskih for- 
mi. U biti, to je kompozicija 
sastavljena od dva arhitek- 
tonska objekta - tijela i mu- 
nare džamije.   

Sl.2.27 Primjer udvajanja 
vertikalnih osovina na ug- 
lu građevine, kao u prim- 
jeru stambeno-poslovnog 
objekta u Sarajevu (ul. M. 
Tita) specifičnost 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.   

Sl.2.28 Formalno diferenciranje 
arhitektonskog objekta, sa stano- 
višta njihove funkcije, na „služeće“ 
i „služene“ prostore i forme (ter- 
minologija i kategorije arhitekte 
Louisa Kahna55) utječe na pojav- 
nost modernističke arhitekture. U 
primjeru arhitekture Studentskog 
doma u Sarajevu (naselje Nedža- 
rići), funkcionalno sekundarni, 
„služeći“ prostori predstavljeni su 
formama vertikalnih komunikacija 
(stepeništa, liftovi, instalacije…), 
odnosno, to su mjesta vertikalnih 
osovina organizacije nošenja teži- 
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 stepeništa, 
B-stambeni kubusi).  

 
Ovo specificiranje arhitekture, gdje određenoj nijansiranoj 

predstavlja kritičku dopunu modernističk
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Sl.2.29 Ako arhitektonski objekat iz- 
ražava isključivo ekspresiju horizon- 
talne forme, kako je to često u 
modernoj arhitekturi, onda mu za 
puni arhitektonski iskaz nedostaje 
vertikalna forma koja uvijek iskazuje 
osnovni formalni smisao svake 
građevine. Odnosno, sa stanovišta 
arhitektonske kompozicije za kom- 
plementiranje horizontalne potreb- 
na je neka vrsta pojave vertikalne 
forme, makar u okruženju te hori- 
zontalne arhitektonske forme. Mo- 
dernistički arhitekti dominantnu ho- 
rizontalnu arhitektonsku formu čes- 
to komplementiraju hortikulturnim 
formama koje postavljaju oko ob- 
jekta – dodavanjem raslinja (drveća, 
i sl.), i to naročito onog koje ima 
naglašen vertikalni karakter. Tako se 
tvori kompozicija koja ima rudi- 
mentarne forme arhitektonskog is- 
kaza te sadrži i vertikale i hori- 
zontale u povezanom iskazivanju.  

U primjeru istočnog krila Državne 
bolnice u Sarajevu (pređašnje sta- 
nje) prisutan je ovakav vid pros- 
tornog komplementiranja ukupne 
arhitektonske kompozicije. S druge 
strane, karakterom svoje organič- 
nosti, hortikulturne forme također, 
kompoziciono i značenjski, komple- 
mentiraju artificijelni karakter geo- 
metrijskih formi arhitektonskih obje- 
kata56, te podupiru artikulaciju mo- 
dernističkog „tekućeg prostora“.    

Sl.2.30 Grupa objekata istog 
karaktera arhitektonske tjeles- 
nosti (sličnih masa), postavljenih 
na bliskom rastojanju, generira 
odnosno definira i markira za- 
jednički prostor između njih. To 
se postiže zajedničkim pros- 
tornim radom, odnosno po- 
vezivanjem masa arhitektonskih 

 
Uz navedene aspekte komplementiranja, koje suštinski po

važna i 



38 
 

 
 

objekata57, koje su određene 
njihovim vertikalnim osovinama. 
U primjeru na slici, ne javlja se 
jedna zajednička i „rezultira- 
juća“ centralna vertikalna osovi- 
na između objekata nego se 
javlja, što je tipično za moder- 
nu, kategorija praznog pros- 
tora. (Rathaus, arhitekti Hans 
Van den Broek, Jaan Bakema 
Marl, Njemačka, 1967.g.)  

 
 

objekta nalazi se u njegovom centru, što je jasno za 

novani na formi čija je geometrija nepra
važi isto ali je ponekad jako teško odrediti 

poziciju tog centra. Postoji težnja da se centralna 

nošenja težina
čaju,
ročito slučaj za objekte jasno izraženog društveno
komunikacijskog značaja fasade.  

 
Design of Cities razlikuje četiri metoda 

„ “ između objekata.

Sl.2.31 U primjeru grčkog hrama Par- 
tenona sa stupovima po obodu (tip hra- 
ma: peripteros) projekcije centralne ver- 
tikalne osovine na fasadni prostor odre- 
đuju njegov ukupni geometrijski ali i sim- 
bolički karakter. Vertikalna osovina na fa- 
sadi, na glavnom zabatnom dijelu hrama, 
izrazito je čvrsto pozicionirana u sredini 
(oblikom zabata krova, postavkom skul- 
ptura, itd.) dok su pozicija i značaj verti- 
kalne osovine koja se nalazi na drugoj, 
podužnoj fasadi, nebitni. Ovime je jasno  
naznačen simbolizam hrama gdje je po- 
dužna fasada periferna. Ipak, i ova po- 
dužna fasada ima materijalizirano sre- 
dište, odnosno mjesto 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 između dva stupa, na 
podužnoj fasadi vertikalna osovina je 
markirana punim prostorom, jednim stu- 
pom58 u sredini kolonade, ali je taj karak- 
ter centralnosti teško uočljiv. 

 

matematičko
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Vertikalne osovine, čija je svrha organizacija nošenja 
težina i generiranja arhitektonskih formi, markiraju 

radi o zahvaćenom prostoru jedne građevine ili 
zahvaćenom prostoru više građevina, koje zapravo 

Sl.2.32 Četiri ugaone vertikalne osovine koje markiraju pra- 
vougaonu horizontalnu osnovu, čine prepoznatljiv arhitek- 
tonski model koji ima kontinualan razvoj od geneze prvobitne 
arhitekture do danas. Među razvijenim historijskim tipovima 
tog modela građevine nalazi se tip džamije sa četiri munare, u 
stvari sa četiri vertikalne ugaone osovine i jednom središnjom 
centralnom osovinom, koja svojom centralnošću i arti- 
kuliranom arhitektonskom formom markira jedan, povezani i 
ujedinjeni centralni prostor. Primjer tog tipa arhitekture je 
džamija Aja Sofija u Istanbulu59 i mauzolej Tadž Mahal u Agri 
(Indija, 1635.g.).  

 

dužnoj fasadi. Tako je središte na glavnoj fasadi u praznom 
prostoru između četvrtog i petog stupa a središte podužne fa
sade na devetom, „središnjem“ stupu.

Aja Sofia, prvobitno kršćanska bazilika, izgrađena 537.g. ne., 
konvertirana je u sakrlani prostor džamije kada su joj dodate 
četiri munare (u 15. ili 16. st.). 
kvadratičnog prostora Aja Sofije koji je markiran i određen sa 
četiri munare uradio je Bacon (Bacon 1975). 

Sl.2.33 Centralna vertikalna osovina i četiri 
horizontalne osovine koje organiziraju 
raspored materijala i prostora, povezuju 
pune prostore i prazni dvorišni prostor 
Mesdžid-i-džami (Isfahan). Pitanje arhitek- 
tonskog identiteta jeste vezano za dilemu da 
li se ovdje radi o arhitekturi jednog 
arhitektonskog objekta ili arhitekturi više 
arhitektonskih objekata? Sa stanovišta orga- 
nizacije prostora vertikalnim, i sa njima 
povezanim horizontalnim osovinama odgo- 
vor može biti relativan – radi se i o jednom i 
o drugom, i ovisi o konvenciji 'šta pojavno 
jeste jedan arhitektonski  objekat'. 

generativni položaj centralne 

unutrašnjost , još prije baroknog 

dolazi do promjena takvog izričaja

zasnovan na jasnom uvođenju 

također
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kompozicija „u kon
trapunktu“ ritmične izmjene 

muzičkom for
punctus contra punctum.

nošenja težina

Sl.2.34 Analiza plana crkve u 
Rimu, San Carlo alle Quattro 
Fontane (1638-41.g.) Frances- 
ca Borrominija ilustrira primje- 
nu obrasca ritimičke forme 
barokne „kompozije u kontra- 
punktu“, koja se (promatrano 
izvana) očituje kao organiza- 
cija jednoliko izmjenjivih, pu- 
nih i praznih prostora.  

Barokno „otkriće prostora“, tačnije rečeno prepo
znavanje rada vertikalnih osovina „u vanjskom

arhitektonskom prostoru“, zapravo vodi 

. Artikulacija praznog prostora čini samu bit 
– „šu

pljina“ u objektu, odnosno kategorija egzistencijal

Grčke i Rima, itd.
Panteona (125.g. ne.) sugeriraju uvažavanje tog 

Jedan od važnih razloga je vezan za vje

– tako „praz
ni prostor“ nije bio viđen, barem ne kao važan.
rok će naznačiti povratak te kategorije će

–

moderna će 

ime će 
naciju, odnosno koncept mnoštva izmjenjivih verti

čajno prisutan u baroku ali i u svim drugim iska
. Sa „otkrićem prostora“

put drugačijem i supstancijalnijem razumijevanju 
–

ž



41 
 

 
 

Razmatrajući smisao generiranja prostora u gradu 
Design of Cities

93), razlikuje četiri „metoda oblikovanja 
rasta (gradova)“, od kojih su prve tri metode jasno 

težine

naglaša
ljanjem odnosa između pojedin čanih arhitekton

preko njihovih težina, 

selju tvori mreža prostornih koutjecaja zasnovanih 
na kategoriji težine. 

Sl.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 težine, odnosno otvoreni 
i zatvoreni prostori. Te dvije osovine 
su smještene u centre najznačajnijih 

 
„Metode oblikovanja rasta gradova“ E. Bacona

načini 
urbanog prostora čine: „ “ „ “
„ “ „ “

i organizacije težin

iskaza punog i praznog prostora: jed- 
na osovina označava vrh kupole crk- 
ve a druga osovina markira obeliks i 
prostor oko njega na trgu. Te dvije 
vertikalne osovine artikuliraju jedan 
homogeni prostor - između njih se 
javlja svojevrstan prostorni napon koji 
čitav kompleks povezuje u nerastav- 
ljivu cjelinu. 

nova je njegovog fizičkog i prostornog i iskazivanja, i 
određuj „s “

u smislu karakteristične konture koja gradu

osovina. Zapravo, jedina razlika sa stanovišta arti
kulacije vertikalnih osovina je u tome što se u 

o više grupa sistema ver

tektonskih objekata čije je vezivno tkivo 
tem vertikalnih rešetki oko kojih je generiran puni i 

–

 
Čovjekovo iskustvo težin

na prazni prostor već i zato što čovjek 
, u arhitekturi je to svojevrsna šu
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Sl.2.36 Grad se u strukturalnom smislu 
pojavljuje kao sistemno djelovanje ver- 
tikalnih osovina oko kojih se organizi- 
raju brojni puni i prazni prostori – kako 
onih samih građevina tako i onih pros- 
tora izvan građevina. Svi ti prostori 
zapravo imaju zajednički urbano-pros- 
torni rad. Sami vertikalni pravci osovina 
– njihovi karakteri, međuodnosi, ritmo- 
vi, oblici... - svi zajedno tvore formalni 
identitet jednog grada. (Linija siluete 
Drezdena)   

Trg je, u svom početnom, odnosno historijskom ka

ne težina. Ta najčeš
će smještena geometrijskom središtu prostora trga
sobom principijelno nosi statični karakter prostora

ljeću u suštini potire koncept koncentriranja punih i 

budući da je ideal
i neomeđen

nešto takvo kao nističk
koncipirani u moderni nisu određeni generiranjem s 

pomoću centralnih vertikalnih osovina nego pros
naglašavanj

– , naglašeni 

koji su uvijek svojom čvrstom i jasnom organi

društve
–

Sl.2.37 U historijskim primjerima trgova, central- 
nu vertikalnu osovinu najčešće predstavlja puni 
prostor, odnosno materijalizirani objekat a ne 
prazan prostor, odnosno „prazno središte pro- 
stora“. Zato se u središtu takvih trgova pojavljuju 
statua, obelisk, toranj, i slično - poput primjera 

 
Prostor u gradu generiran na modernistički način, odnosno 

svojevrstan „modernistički prostor“ može se unutar klasifikacije 
Bacona pronaći u trećem i naročito četvrtom metodu 

„ “ „
“ „ “ „ “
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trgova na slici: Place Vendôme (Pariz), San Pietro 
(Rim), Place de l’Etoile (Pariz), San Marco 
(Venecija), Piazza del Campo (Siena). 

 

Autentični historijski obrazac prostora Baščaršij
, čiji je 

bazični smisao koncentričn

Sa stanovišta klasične forme 
trga postoji određena sličnost koncepta modernis
tičkog prostora i prostora Baščaršije
Karakteristično je da su 

statično boravaka u prostoru. Prostor Baščaršije 
uzduž 

pomoću vertikalnih osovina organizacije 
masa, poput džamija ili 

– prostor dućana 
„ćepenak“ –

nema čvrst

Sl.2.38 Današnji sebilj na Baščaršiji u Sarajevu, 
izgrađen 1913. godine, zamijenio je stariji sebilj 
Mehmed-paše Kukavice (izgrađen 1753.g.). 
Prema riječima njegovog projektanta arhitekte 
Aleksandra Witteka, oblikovan je “prema uzori- 
ma iz 16. stoljeća“. Uz to, današnji 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 postavljen 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 naslijeđeni au- 
tentični urbani i arhitektonski obrazac Baščar- 
šije, koji ne sugerira pojavljivanje javnog trga i 
karakterom centralnog mjesta. Ipak, vreme- 
nom, „promjenama malih koraka“, taj prostor 
se sve više centralizira u smislu forme trga. 
Malo po malo, i odnosi okolnih objekata se 
prilagođavaju centralnom i prostorno-hijerar- 
hijski višem mjestu koga markira forma sebilja, 
uspostavljajući s njim čvrstu vezu. Danas je 
identitet prostora oko sebilja jasno „trg“, koji se 
jasno doživljava kao centralni i glavni prostor  



44 
 

 
 

Baščaršije63. Autentični, historijski obrazac us- 
trojstva Baščaršije je time supstancijalno trans- 
formiran, odnosno narušen. 

 
Fizička struktura grada: Šta čini formu jednog 
arhitektonskog objekta?

„Arhitektonski objekti su osnov fizičke strukture 
grada, najizrazitiji, najvidljiviji i najstatičniji
urbane strukture, uopće“ (Radović 1972: 70), 
čemu
objekti kao fizičke (a time i težinske) činjenice mogu 
jasno međusobno diferencirati u tkivu naselja
odgovoriti na pitanje „šta čini u fizičkom smislu je
dan arhitektonski objekat?“
žiti u širem određenju fizičke

puku fizičnost pojave,
fizičke strukture grada može promatr

Sve ukazuje na to da je teško povući
 

Sa stanovišta autentičnog obrasca ustrojstva simbola na Baš
čaršiji, hijerarhijski najviše mjesto pripada formama džamija i 

šenju historijskog sistema simbola Baščaršije gdje periferni ili 

zauzima mjesto „najvišeg“ i „najznačajnijeg“.

urbani identitet „više arhitektonskih objekata 
“.

„Fizička struktura nije prazna ljuštura, formalni model,... Ona 
je živo, promenljivo, životno okrilje, okružje u stalnom promen
ljivom vremenu, uvek novih značenja i sasvim novih vrednosti“. 
(Radović 1972: 6)

Za fizičku strukturu Kevin Linč kaže: "Slika čovjekove okoline 
može se analizirati tako što ćemo je razložiti na tri komponente: 

apsolutnu granicu između jednog i više arhitek
unutar fizičke strukture grada, što 

važi 

bano tkivo uobičajeno viđeno kao zajednički iskaz 
mnogih i različitih arhitektonskih objekata 

može razumjeti kao iskaz jednog 

Sl.2.39 Iako programski predstavlja „je- 
dan arhitektonski objekat“ Chiat/Day 

 
identitet, strukturu i značaj." (Linč 1974: 10) Fizička struktura 

može po R. Radoviću analizirati kao integralni sistem partija, 

držajni (određeni sadržaji se grupišu i čine cjelinu), historijski 
(prostori nastali kao jedinstveni ambijenti u određenim vre

periodima), funkcionalni (funkcije određenih dijelova 
grada), prostiranja (linearni, ćelijski, itd.). (Radović 1972: 81)  
Radović klasificira fizičku strukturu prema sadržaju na: prirod
nu (velike prirodne površine), osnovnu (stanovanje, centralne 
funkcije, rad, proizvodnja i skladišta), vitalnu (koja čini ukupni 

… 
). Viši smisao ove podjele je na građenu i prirodnu fizič

T. Reiner klasificira fizičku strukturu u dvije tipološke kate

đeno tkivo, b) urbani prostori organizirani kao nekontinualno 
izgrađeno tkivo. (prema Radović 1972: 114
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Building (Venice, California, 1991.g., arh. 
Frank Gehry68) se pojavljuje u tri zaseb- 
na arhitektonska identiteta, odnosno tri 
odvojene arhitektonske tjelesnosti - iza 
čega stoje tri koncepta oblikovanja, tri 
difrencirane klase simbola, tri klase 
upotrijebljenih materijala, itd.  

Konstruktivna uobrazilja i  
povezivanje težina u arhitektonsku formu  

–

građevine otpočinje prepoznavanjem načina 
težine 

znači da ono već u sebi samom 
sadrži i predviđa formiranje arhitektonskog prosto

– jedne od primordijalnih ali i danas trajućih 
formi građevinskih konstrukcija 
apstraktnog mišljenja
rodne pojave materijala i težine u njemu. Jer,

označava

težin uravnotežuje svoje
vrsnim protutežinskim karakterom 

Drugim riječima, kad konstruira građevinu 
 

čovjek raspoznaje formu 
težin koju sadrže materijal i oblik
stavljenu formu kao svojevrsnu „antitežinu“ („anti
materijal“ i „antioblik“) Jezikom filozofije rečeno,

težin "sva materija leži ospoljena na tlu, kao mrtva 
klada, ako nema pomoćni supstrat za subjektivni 

ma zida se pojavljuje kao izvorno važna. Važan kara

može naslutiti cjelina građevine (njen oblik i njena 
) budući da tre

ći –

Sl.2.40 Uobrazilja koja je potrebna da bi se iz hrpe 
kamenja69 konstruirala vertikalna forma zida veza- 
na je za erekciju vertikale. Kod prvih konstrukcija 

 
Gomilanje kamena radi raščišćavanja terena, postavljanje 

predstavlja primordijalni odnos čovjeka prema materijalu ka
i njegovoj težini – neprekinuta čovjekova aktivnost od 

prapočetaka do danas.
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suhozida od kamena slažu se, „izdižu se“ u verti- 
kalnu formu zida neobrađeni komadi kamena, 
onakvi kakvi su nađeni u prirodi. Tako proces kon- 
struiranja zida zahtjeva suptilno razumijevanje sva- 
kog komada materijala kamena, njegovih težin- 
skih, konstruktivnih i drugih osobenosti, ali zahti- 
jeva i mentalnu uobrazilju, koja se odnosi na for- 
miranje apstraktnog koncepta generiranja cjeline 
jednog zida70.  

 
Sl.2.41 Svako nošenje težina, odnosno sva- 
ko konstruiranje započinje erekcijom verti- 
kale, što je vidljivo u procesu i tradicional- 
nih ali i savremenih metoda građenja. To 
znači da se prvo grade, odnosno „podižu“ 
vertikalni nosivi elementi jer su oni kons- 
truktivno najvažniji. Erektiranje vertikale, 
odnosno izdizanje materijala u visinu u for- 
mu uređenog sistema nošenja težina ozna- 
čava proces građenja. Taj postupak ima 
karakter artificijelanosti i racionalnosti. Dža- 
mija Bobo-Dioulasso (Burkina Faso), čiji je 
materijal sušeno blato, ima osnovu kons- 
truktivnog sistema zasnovanog na iskazu 

 
Jasna etimološka veza "zidanja" sa "zdanjem", "zgradom" 

upotrebe zidanja u nastanku „teške arhitekture od čvrstih ma
terijala“.

vertikalnih formi konstrukcije, koje domini- 
raju i tvore dominantu i arhitektonske kom- 
pozicije, zasnovane na ritmu vertikala.  

šenja težina skelet

let karakteriziraju puno složeniji odnosi konstruk

višeg kvaliteta
se puno složenijim i racionalnijim postupkom

što znači njihovu a
početnih prirodnih kvaliteta

štapićastoj i linearnoj formi, 

sa stanovišta 
ture kuće,

 
"Skelet", koji se za svoj prosti iskaz može vezati sa kons

tuira pojavu cjelovitog koncepta nošenja težina stupa i grede
nosive i nošene težine.
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čajnih modela pojave konstruktivne uobrazilje, od

ći da je stablo jasan iskaz

oko koje se organiziraju težine i mate

posjeduju izražene aspekte
cije uočava opat

jući je
nosti i arhitektoničnosti kvadratom definiranog pro

četiri međusobno blizu pri
drveća

nošenja težina

fizičnost, odnosno nije materijalizirana u ovom pri

težin
određenih njima

 
kaže za primitivnu kolibu: "(...) Čovjek želi sebi 

oborio u šumi prava su građa za njegov naum. Izabere četiri 
najjače i uspravlja ih, pošto ih je rasporedio u obliku kvadrata.  
Preko stavlja još četiri, a iznad njih sa obje strane još nekoliko 

dosta gustom naslagom lišća... Istina, hladnoća i vrućina će mu 
(čovjeku) pokazati neudobnost njegove odasvud otvorene kuće, 
na šta će on ispuniti prostor izmedu dva stupa i biće na sigur

Sl.2.42 Skelet Laugierove "primitivne 
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 određuje 
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/stup73, zajedno sa horizontalno i 
ukoso položenim granama, prepo- 
znaju kao arhitektonski elementi stu- 
pa, grede i zabata (krova), međusob- 
no povezanih u jednu arhitektonsku 

 
Stup stub su pojmovi etimološki vezani za pojam stabla (pre
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cjelinu74 Laugierove kolibe koja ima 
kvadratni plan. 

 
Konstruktivni/uzgonski smisao luka  

U dvojstvu iskazivanja težina 

sao uzgona, koji se očituje u cjelini arhitektonskog 

krov i slični elementi. Zanimljivo je da neki od njih, 
uobičajeno nemaju karakter 

ki drugi elemenat i njegovu težinu dok se jedno
vremeno javljaju se kao nošeni elemenat. Ipak, kod 

konstrukcijom i vizualnim učinkom oblika daju 

ponekad i presudni stilski iskaz. Među ovim elemen

najznačajnijih arhitektonskih formi. 

 
Do 20. stoljeća i pojave moderne arhitekture, koja sobom nosi 

metrijskoj cjelini, vladajući koncept arhitekture 
ziran na konstruktivnom, odnosno težinskom iskazu stupa i gre

sifikacija pet klasičnih arhitektonskih redova u arhitekturi i 
prenosi se u suvremenost još iz prostora antičke arhitekture. 

različiti
građenja specifičn

predodžb
osjećaj) otpora djelovanju težine.  

Sl.2.43 Različiti lukovi imaju različit vizualni rad i, naro- 
čito, sugestiju vziualnog kretanja nagore - uzgona. 
Tako, prikazani lukovi na slici - polukružni, nadvišeni, 
segmentni (pljosnati) i šiljati (ekvilateralan) različito vi- 
zualno rade, gdje, jasno, šiljati luk ima jači uzgon (vi- 
zualni pokret nagore) od pljosnatog luka budući da di- 
namika njegove vizualne forme izrazitije stremi nago- 
re. Karakteristična arhitektonska sintaksa hotela Ruža u 
Mostaru (arh. Z. Ugljen, 1975.g., srušen, 1993-95.g.), 
koja određuje ukupnu arhitektonsku pojavu ove gra- 
đevine bazirana je na formi "luka (svoda) položenog 
preko zida". Sam luk, odnosno svod, ima formu "tu- 
pog", odnosno pljosnatog (mala strijela luka), što znači 
da luk ima jako mali uzgon (malo vizualno kretanje 
nagore). Pri tome, taj svod se javlja kao gornji, nošeni 
elemenat koga nosi zid ispod. Tako svod i zid tvore 
obrazac nošenja grede i stupa, gdje se javlja određena 
ekspresija težine. Ova arhitektonska sintaksa „svoda 
preko zida“ doima se kao izrazito ambijentalna i upu- 
ćuje da je karakter ovog arhitektonskog objekta izraz 
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„kritičkog regionalizma u arhitekturi“, onako kako to 
promovira teoretičar K. Frampton75. Kao da, u ambi- 
jentu mostarskog vrelog klimata i ljetne jare koja stva- 
ra "svojevrstan pritisak odozgo", nije moguće da nove 
pojavljene forme „izrastu“ i budu izrazito visoke, verti- 
kalne i čvrste, nego polegnute i horizontalne. Tako je i 
"tupi luk/svod" na objektu hotela „pritisnut odozgo i ne 
može zauzeti aktivniju formu“, gdje bi na primjer, 
zašiljeni luk bio ambijentalno potpuno neodgovarajući.   

Terminologijom fizike, akcija fizičke težine i njena 
konstruktivna reakcija su uvijek u ravnoteži – inače 
bi se objekat ili urušio ili bi poletio uvis

– vizualna težina i 

noteže ali i dominaciji jednog od dva elementa. Jas
no, budući da se radi o 

– ravnoteža, dominacija težine ili uzgona
relativni su iskazi. Ipak, kroz stoljeća, čovjek je unu

potrebu da  artikulira gravitacijski svijet koga živi –
naučio je razumijevati i oblikovati građevine kao 
„teške“ ili “lake“

antičkog Egipta 
 

The Anti-Aesthetic. Essays on 
Postmodern Culture
tekturu kritičkog regionalizma ne karakteriziraju nova arhitek
tonska sredstva i jezik nego oni čisto modernistički elementi

modernisitčka arhitektonska sredstva regionalnim 
kontekstualiziranjem ipak postižu specifičan iskaz i čine izvje

dominacije težine. Taj antropološki značaj teži
ima veliku važnost u karakt

stalnu težnju a nadilaženj težine nekog objekta. 
Time uzgon sugerira stalnu težnju nadilaženja ne sa
mo težine

zgon je simbolički iskaz transcendi

načnih arhitektonskih elemenata.

nosive i nošene elemente, pri cipijelni položaj teži

tektonskog objekta i težina i uzgon se kontinualno 

(i konstruktivnosti s njim) pri dnu objekta, uzgon će 

vrhu objekta, ono će ravnomjerno i kontinualno 

srednjem dijelu arhitektonskog objekta nije uobiča
jena niti logična jer se, tom položaju, ne tvori sis
tem težina (uzgon), pa se u tradicionalnim arhitek

 
Oko svojevrsne antropologije težine pogledati prvo poglavlje 

Gravitacijski čovjek i njegov okoliš
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tom mjestu, „u sredini objekta“, javljaju neutralni 
teži

nu. Takav je slučaj
kružnih formi koje 

uzgonski niti težinski iskazi.  

 

 
Sl.2.44 Arhitektonski lukovi 
različitih tipova i karakteris- 
tika imaju različite uzgone – 
različit vizualni napon pre- 
ma gore. Ukoliko se takvi ti- 
pološki različiti lukovi nađu 
u prostornoj blizini unutar 
jedne arhitektonske tjeles- 
nosti oni tu tjelesnost nasto- 
je vizualno razoriti. Naime, 
uzgonski rad takvih različitih 
lukova na istom mjestu tvori 
sukob njihovih različitih vi- 
zualnih napona pa je krajnji 
vizualni utisak da arhitek- 
tonska tjelesnost „puca“, da 
biva dekonstruirana, što se 
može uočiti u primjeru ar- 
mirano-betonskog tipskog 
kioska sa lukovima (na slici). 

Sl.2.45 Naglašeni položaj 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 niži sa 
sve manjim karakterom uzgona). 
Ukoliko je uzgon naglašen na vrhu 
objekta (na slici desno, predstavljen 
kao prozor sa lukom u nivou pot- 
krovlja, te pojačan radom zabatne 
forme krova) uzgon dominira cje- 
linom objekta, gdje se ne mora 
nužno tvoriti sistem djelovanja teži- 
na (stepenovanje po etažama, dife- 
renciranje elemenata na nosive i 
nošene, itd.). 

Sl.2.46 Dominacija uzgona u sredini objek- 
ta razara njegovo tjelesno jedinstvo i suge- 
rira otklon od zasnivanja jednog sistema 
nošenja težina. Tako, iako postoji snažan 
uzgon u srednjoj etaži stambeno-poslovne 
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zgrade u Sarajevu u ulici Koševo (U1), on 
ne učestvuje u sistemnom iskazu koga tvori 
više uzgona jer nema njihove pravilne, od- 
nosno sistemne raspodjele. Jedan od uobi- 
čajenih sistemnih iskaza arhitektonske tje- 
lesnosti vezan je za pravilno i kontinualno 
smanjuje (ili povećanje) uzgona krećući se 
po objektu odozdo-nagore. Obrazac koji 
tvore uzgoni ove zgrade u Sarajevu je te- 
žinski nelogičan i nepravilan, odnosno ne- 
sisteman i ima obrazac, promatrano odoz- 
do prema gore, U2-U1-U3.  

Sl.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- 
čaja elemenat luka. Na građevini, taj 
elemenat prelazi iz strukturalnog u 
dekorativni iskaz, pri čemu obrće 
samu logiku upotrebe luka: kad je 
luk strukturalan on paradoksalno ne 
prihvata težinu odozgo (jer je ne- 
ma - iznad je prazan prostor), gdje, 

uz ostalo, priziva znakove rušenja 
logičnog i uobičajenog arhitekton- 
sko-konstruktivnog reda, izlazi iz u- 
žeg arhitektonskog diskursa u pros- 
tore šireg društvenog označenja.  

Centar  težina:  
"ravnotežna", "laka" i "teška" arhitektura  

Centar neke forme koju čovjek pokušava da odredi i
iskušava je iskaz njegove

–
ne veličine, težine, itd., ali, prije svega baziran na 
ideji da svaka forma posjeduje svojevrsno središte, 

unutrašnjost Kod procjene središta i 
centra nekih formi to je lakše
središte već naznačeno vanjskim obrisima forme, 

simetričnih formi . U tom smislu se i centar težina 
neke forme se javlja kao čovjekova potreba 
stalnoprisutnog osjećanja i procjene težine, koju 

(materijala, tjelesnosti…). T čovjek

građenja, određuje središte, odnosno
središta for

me i centra njene težine predstavlja svojevrsnu pre
dodžbu koncentracije svih težina

 
Otud su pravilno simetrične forme jako važne za čovjekovo 

viđenje ali i oblikovanje svijeta oko njega –
naročito onim geometrijskim, lakše određuje središte.
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može svesti na 
tačku, slično kako to čini nauka fizike , po čemu su 

smislu fenomenologije teži
ne, ta se ideja „tačke“ kao koncentracije težine
že vezati za procjenu i osjećaj težine jednog kamena 
koga čovjek drži u ruci, pri čemu je kamen ta „tačka“. 

afirmira koncept tačkaste, koncentirane težin
budući da jasno sugerira postojanje centra te forme i 
njene težine. U nekom je smislu čitava kugla izraz 
središta i centra težine – kugla je tako uvijek „tač
kasta forma“ traženje težinskih formi koje arti

Sl.2.48 Geometrija kugle je najsavršeni- 
ja od svih formi i idealna je forma po- 

 
U smislu fizike, taj se centar težina određuje kao težište sa

Pojavnost forem i kategorije tačke je pripada vrlo interesant

Iako su formalno jako bliski, težinski učinci dvodimenzio
nalne forme kruga i trodimenzionalne forme kugle su različiti

uglavnom ne iskazuje težinu
iskaz težine. Razlog ovome vizualnom utisku može se tražiti u 
području iskustvenog, gdje je važan „nematerijalni utisak kruga 
(kružnice)“ i „materijalni utisak i učinak kugle“.

javljivanja težine. Kugla je i predodžba 
same kategorije težine. Kugla, zapravo, 
pojavno ne posjeduje centar jer je ona 
sama, cjelinom svoje forme, iskaz cen- 
tra – u smislu težine kugla se doživljava 
kao koncentrirana težina, odnosno  
njena je predodžba 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.), postavljena na ivici ar- 
hitektonskog kubusa, nedvojbeno arti- 
kulira težinu, pri čemu njen ivični polo- 
žaj sugerira pojavu ravnoteže. Tako ova 
sfera iskazuje primarne osobenosti 
arhitektonske tjelesnosti – težinu forme 
i materijala koji se nalaze u stanju rav- 
noteže. Uz to, ta je kugla i svojevrsni 
prostorni centar budući da je ona cen- 
tar težina koji artikulira ne samo težinu 
svoje nego svih okolnih formi koje 
ulaze u njen kompozicijski obuhvat. 

Kako vertikalna osovina predstavlja zbir svih težina 

njegovog dijela koji čini tjelesnu cjelinu i obično se 
nalazi u svojevrsnom središtu forme, spekulativno, 
odnosno grafičko analitičko određenje centra težina 

 
Budući da je u slučaju jednog arhitektonskog objekta vertikal

na osovina zbirni iskaz svih težina, ona principijelno nije vizu
alizirana i materijalizirana premda se može desiti da se na nje
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u smislu jedne tačke dobija se njenim ukrštanjem sa 
horizontalnom osovinom. Ukrštanjem vertikalne i 
horizontalne osovine formira se centar težina jedno
ga objekta ili njegove cjeline. Položaj, odnosno mjes
to ukrštanja horizontalne i vertikalne osovine ovisi o 
procjeni jačine težine odnosno uzgona. Što je uz
već položaj centra težina je niži – što je težina veća 
položaj centra  težina je viši.

Sl.2.49 Mjesto horizontalne 
osovine koja sječe vertikalnu 
osovinu i definira centar teži- 
na je mjesto razdvajanja dje- 
lovanja uzgona i težine, koji 
mogu biti ili u ravnoteži, u is- 
kazu dominacije težine, (do- 
minira usmjerenje nadolje) ili 
u dominaciji uzgona (domi- 
nira usmjerenje nagore). 

Sl.2.50 Jednom se arhitektonskom objektu 
može iznaći onoliko centara nošenja težina 
koliko ima arhitektonskih cjelina, odnosno 

tjelesnosti. Model arhitektonski trodjelnog  
pročelja katedrale sugerira pojavu tri centra 
težina i zapravo pojavu tri dominirajuće 
tjelesnosti.  

 

fizički srušio, težin
uravnotež određena

akciji težine mora odgov
težujuća reakcija konstrukcije. 
nog, fizičkog nošenja težina, vizualno nošenje težina, 
premda iskazuje svojevrsnu ravnotežu (tačnije 
rečeno harmoniju cjeline slike), ne podliježe na ovaj 
način uslovu uravnoteženja težine i uzgona
ovisno o kontekstu viđene i usvojene vizualnosti pa 
se može javiti kao iskaz ravnoteže

neravnoteže

ka viđena slika harmonična
težna ima unutrašnju ravnotežu i harmoniju, u ko

vizualne težine učestvuju i drugi elementi. 
Tek tumačenjem, odnosno perceptivno

zadobija atribut "lakog“, "teškog" „ravnotežnog“. 
, možemo govoriti o „arhi

tektonskom kubusu koji lebdi“, 
vizualna težinu ne

 
Stanovište  psihologije Gestalta da "kadgod se mijenja tačka 

viđenja promatrača, mijenja se (odnosno iskazuje se novi) ba
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Sl.2.51 U primjeru kuće Kaufman 
("Falling water";  arh. F. L. Wright 
1939.g.), vizualna težina konzolnih 
kubusa objekta pojačava snagu 
potoka i malog vodopada ispod 
objekta u njihovom (težinskom) 
djelovanju nadolje, superponira- 
jući njihove učinke. Tako, mali vo- 
dopad i arhitektonski objekat čine 
cjelinu vizualno težinskog iskaza - 
sama recepcija vizualne težine 
objekta ovisna je o ukupnom 
kontekstu viđene slike.  

težine i 

težina i uzgon u ravnoteži radi se o modelu "rav
notežne arhitekture", ako prevladava uzgon to je 
model "lake arhitekture" a ako prevladava težina to 
je model "teške arhitekture" . Uzgon i težina se 

 
U rasponu od "teške" do "lake", preko "ravnotežne" arhitek

ture,  moguće je ustanovljavati i brojn međunivo
Ravnotežni iskaz težine i uzgona obično se pripisuje arhitek

turi stare Grčke, renesanse..., i svim "klasičnim" iskazima arhi

.  Podjela na ravnotežnu, 
laku i tešku arhitekturu vezana težine i 

šire, ona se vezuje 
rološka, civilizacijska, regionalna određenja arhitek

u tri tradicije: egipatskoj, grčkoj i gotičkoj
egipatska tradicija veže za težinu, grčka za ravnote
žu a gotička tradicija za konstrukciju onda

 
. Moderna arhitektura, u težnji za ekspresijom netežine, 

jeste tip neravnotežne arhitekture, gdje uzgon dominira.
"Osnovno određenje onoga što bi trebalo biti predmet spolj

Metafizički početni 
razlozi nauke. Sarajevo: V. Masleša.

nalno poimani arhitektonski objekat, iako fizički statičan i nepo
kretan, sadrži ugrađen refleks kretanja
uzgona i težine to je kretanje "nagore", i "nadolje". 

"Egipatska piramida stoji kao savršena ekspresija forme koja iz

je snažna ekspresija harmonije sa prirodom, nedominacije nad 
njom. Konkavnost krova je ekspresija umjerenog čovjeka... (...) U 
islamskoj arhitekturi upotreba forme i prostora je različita. Veli
čanstvene kupole, koje čine središte islamskog rada, izgledaju 
kao refleks unutrašnjeg prostora, koji tražeći ekspresiju napu

Ovo naznačuje kontrast sa kršćanskim crkvama i katedralama 
Zapadne Evrope, gdje se oni shvaćaju pojmovima strukture, ma
se." (Bacon 1975: 85) Govoreći o nametanju reda Bacon kaže: 
"Grč
lansiranoj ravnoteži..." (ibid. str. 16)

Unutar ove karakterizacije umjetnosti u tri linije, važan ter
min koji koristi Ernst Bloh je "gotička entelehija". On ga koristi 
da označi "težnju ka dematerijalizaciji mase".

ubitkom težine preostaje konstruk
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ravnoteže, težine i uzgona.  

Sl.2.52 U arhitektonskim formama i kompoziciji bazilike 
San Marco u Veneciji (829-836 g.) naspram slabog is- 
kaza težine prevladava uzgon koji daje ekspresiju la- 
koće objektu. Taj učinak jakog uzgona postiže se pr- 
venstveno brojnim elementima lukova, svodova i ku- 
pola – formama vizualno usmjerenim uvis, dok su 
forme koje nose izraz težine manje istaknute.  

Sl.2.53 Građevina Federal Re- 
serve Bank u Minneapolisu (Gu- 
nnar Birkerts Arch., 1973.g.) ima 
u formalnoj osnovi dvojni kon- 
struktivni kôd formu moćnih 
bočnih stupaca i velike krovne 
grede te formu staklenog kubu- 
sa. Na staklenoj fasadi dominira 
polukružna forma okrenuta na- 
dolje (poput forme obrnutog 
luka) koja izgleda kao da je 

obješena za horizontalni, krovni 
„grednik“. Ta forma obrnutog 
luka, u njenom jakom vizual- 
nom djelovanju nadolje, odre- 
đuje njenu snažnu ekspresiju 
težine. Unutar vertikalnog urav- 
noteženja prednje fasade ob- 
jekta, toj se težini suprotstavlja 
uzgon koji dolazi od kons- 
trukcije bočnih stubaca. Budući 
da se radi o banci, arhitektonski 
karakteri velike težine, naznake 
klasicističkih karaktera elemena- 
ta stubaca i grede, itd., postaju 
važna društvena metafora. Za- 
pravo, stepen društvene važ- 
nosti određen je tim simbolom 
velike težine – forme, koja je 
sedimentirana hiljadama godina 
kao socijalni znak i preferencija. 

 
Sl.2.54 Likovna ekspresija, odnosno intenzitet 
iskaza vizualne težine i uzgona određuje po- 
javu različitih klasa arhitekture, koje mogu imati 
identitete ravnotežne, teške i lake arhitekture. 
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Kod prve klase u ravnoteži su težina i uzgon, 
kod druge dominira težina, kod treće dominira 
uzgon - poput primjera grčkog hrama (domi- 
nira ravnoteža formi), krematorija u Štokholmu 
(dominira težina, arh. E. G. Asplund), pravo- 
slavna crkva na Crvenom trgu (dominira uz- 
gon, Moskva). 

 
  
Inženjerski nasuprot arhitektonskog smisla 
težine i konstrukcije 
 
Ono što se općenito razumijeva pod pojmom kons

i konstrukcije i što se odnosi na smisao 
(očuvanja) fizičkog integriteta arhitektonskog objek
ta često se pogrešno reducira, odnosno poistovje
ćuje
njegovim inženjersko tehničkim smislom. U
tako shvaćen gubi se svaki značaj 
cjeline arhitektonskog objekta. Težina tako shvaće

tek kao tehnička kategorija
rana na inženjerski smisao arhitekture. Arhitekton
ski smisao težine, nasuprot, 
cjeline arhitektonske pojave. Dakle, inženjersko ra
zumijevanje i tretman težine u arhitekturi su par

budući da im izmiče cjelina i naročito
 

Estetici armiranog betona kaže: "...tehnika nije zain
teresovana za oblik; mozak tehničara radi na apstrakcijama, a 
ne na oblicima; rad njegove misli je analitičan, a ne sintetičan. 
Inžinjer, po pravilu dijeli konstrukcije na različite dijelove, 
proučava i proračunava svaki dio, ponaosob, a kasnije ih stapa u 
cjelinu. Arhitekt ide suprotnim smjerom, on počinje od cjeline 
koju treba ostvariti... Inženjer proračunava presjek jednog stuba 
ili grede, ili ploče, a malo ga se tiče hoće li odnosi dimenzija 

pojavni aspekt težine. Integritet arhitek
tonskog objekta iskazuje se i održava se organiza
cijom nošenja težina –

težine 

rožimajući elemenat iza koga stoji 

tekture i ispoljavanja vizualne težine pojavljuje se 
značenje –

zičke težine, trebale povezati u zajedničko pojav

 
grede i stuba biti ugodne promatraču; on se bavi površinama 
presjeka a ne zanimaju ga proporcije i profili, što će reći oblici." 

širem, antropološk
Divlja misao

 bricolagea da označi spontanu akciju kao iskaz mitološ

bricoulera, naspram djelovanja analitičkog uma inže
njera, usmjereno ka sintezi dijelova i slojeva, što je vidljivo u 

ali ne i neophodni dio onog što treba da se pojavi. Struktura je 

obezbjeđenju minimuma iskoristivog materijala koji treba da 
bude otpor maksimumu mogućih opterećenja. Dok se kons
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kategorije, uočljivo je da su dvije organizacije noše
nja težina u arhitekturi fizičk

kim slučajevima
Tako, fizička težina jednog betonskog stupa (nau
čno tehnički, egzaktno izmjerena

niti je to moguće
težin stupa koju mjeri naše oko

za oblik stupa, njegovu boju, teksturu… Pa će 
stup izgledati „teži“ ako 
ili lakši ako đenu površinu

Fenomen pravog ugla  

Sve što čovjek gleda drvo, planinu, kuću, fotogra
fiju, bilo št … – najčešće 

a uvijek  matričnu

slikarska platna, i generalno sve slike koje je čovjek 
–

nog oblikovatelja nego elementarna činjenica pojav
–

građevina ima principijelno pravokutno ustrojstvo. 

–
ugao je naša prirođena forma, čija osnova može biti

nadograđena 

težine

našeg unutarnjeg tjelesnog i našeg psihičkog us
našeg vanjskog društvenog i kul

slože
težine su
već i radi toga što se kategorija težine

fizičke i duhovne, materijalne i nematerijalne forme
težine, svojevrsnu kulturu težine.

ima pravokutnu matričnu 

horizontalnu kružnu ravan. Dakle, pravi ugao je 

koja jasno uključuje čovjeka u prostoru

(vertikale) i jedne građevine i 

pravi ugao odnosom vertikale čovjekove 
uspravne, stojeće figure (što je čovjekov stav kojim 
se najsnažnije odupire gravitaciji) u odnosu na tlo 

 
Vidjeti šire o kategoriji egzistencijalnog prostora Norberg

Strukturalni skelet 
arhitektonskog objekta - vertikalne osovine kao matrice iskazi- 
vanja težina
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na kome čovjek stoji. Zato taj pravi ugao nije (sa

čovjekovog življenja.  

– nežive i žive
imaju među

sobno povezano djelovanje. Značenjski, vertikala je 

djelovanja težine, poput figure čo
vjeka u stojećem n ležećeg stava.

Sl.2.55 Model egzistencijalnog prostora u 
arhitekturi Christiana Norberg-Schulza 
jednovremeno se referira i na čovjekovu i 
na arhitektonsku formu, na njihovu tjeles- 
nost unutar koje dominira djelatna forma 
vertikalnog pravca, koja je suštinski i 
aktivni iskaz djelovanja težine. Ta vertikal- 
na forma podrazumijeva pojavu horizon- 
talne forme kao njenog reaktivnog kom- 
plementa i svojevrsnog antipoda, pa se 
njihov zajednički vertikalno-horizontalni 
iskaz javlja kao osnovna matrična forma 
pojave i arhitektonskog prostora arhitek- 
tonske konstrukcije, arhitektonskih ele- 
menata (zida, stupa, grede….), itd.  

 

 
Sl.2.56 Pravi ugao  potencijalno 
sadrži konstrukciju. Pravi ugao 
je principijelno prisutan u svakoj 
arhitektonskoj formi i njegovo je 
pojavljivanje manje ili više uoč- 
ljivo u predsavremenoj arhitek- 
turi nezakrivljenih ploha. Forma 
kružnog šatora je u biti materi- 
jalizirana forma modela Nor- 
berg-Schulzovog egzistencijal- 
nog prostora: vertikalna osovina 
naspram kružne plohe tla tvori 
pravi ugao. Izrazito naglašena 
vertikala označava težinski dina- 
mičan iskaz konstrukcije dok 
horizontala ima težinski pasivan 
iskaz.   
 
 

Sl.2.57 Spreg vertikale i horizontale, koga prepoznajemo kao for- 
mu pravog ugla unutarnji je, početni i djelatni smisao arhitekture i 
konstrukcije - on može ali i ne mora da bude formaliziran i vidljiv 
u vanjštini arhitektonskog objekta. Zato i formalno nepravokutne 
forme – oble i  zakošene (slika lijevo) principijelno i djelatno sadr- 
že i iskazuju vertikalno-horizontalnu formu. U primjeru planirano 
nagnutih objekata Cube Houses u Rotterdamu (arh. Piet Blom, 
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građen od 1974.g.) pravi ugao se javlja u vanjštini objekta, ali on 
nije iskaz djelatnog vertikalno-horizontalnog sprega koji struktu- 
rira konstrukciju i  nije i ne može biti funkcionalno-djelatni iskaz 
življenja unutar ovog objekta. Kako pokazuje presjek objekta, ljudi 
i dalje žive u horizontalnoj ravni (slika u sredini i desno) bez 
obzira što su fasadne forme nagnute (ugao nagiba fasade je oko 
54 stepena). Estetski i simbolički obrazac ovoga objekta i proizlazi 
iz razlike stvarnog težinskog iskaza vertikalno-horizontalnog spre- 
ga i nagnute i rotirane vanjske forme objekta („nagnute kocke“), 
kao, naizgled, bijega i nadilaženja osnovnog fizičkog iskaza. 

U smislu artikulacije težine, d

težine 
a pročelja, itd.

pravi ugao, naročito onaj osnovni smisao pravog 
ugla koji proizlazi iz djelovanja težine (vertikala je 

niti može nestati
unutrašnjost

određena kao 

Sl.2.58 Iako nagnut u otklonu od 
vertikale, "Krivi toranj u Pisi“91 i dalje 
je konstruktivno ali i funkcionalno (u  
smislu korišćenja) vertikalan: Nagi- 
njanjem ovog objekta tvore se dvije 
organizacije nošenja težina gdje se 
nova „nagnuta“ organizacija noše- 
nja težina (N1) suprotstavlja prvobit-  
noj (N), te se, naizgled, suprotstavlja 
logici gravitacije. Zapravo, „nagnu- 
ta“ organizacija nošenja težina je 
netačna i vrsta je inscenacije. Jer, i u 
kontekstu svog novog nagnutog 
položaja, toranj mora ispuniti zah- 
tjeve vertikalno-horizontalnog kon- 
struktivnog ustrojstva nošenja teži- 
na unutar arhitektonske tjelesnosti 
inače će se srušiti. Drugim riječima, 
toranj i dalje ima konstrukcijski 
smisao svog vertikalnog ustrojstva. 
Pri ovome, vizualna težina i dalje 
ima vertikalni iskaz pa promatrač tu 
uvijek vertikalno-horizontalnu she- 
mu percepcije težine projicira na 
formu nagnutog objekta i pronalazi 

 

odstupanje od vertikalnog položaja preko četiri 
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njegove težinske nelogičnosti. Iz 
tog percepcijsko spoznajnog pore- 
đenja i proizlazi karakter i specifični 
arhitektonski obrazac Krivog tornja 
u Pisi.  

 

Zanimljivo je da i čovjekova orijentacija u prostoru 
nosi značajke težine i pravokutnosti, koja dolazi od 

 
Čovjek se s pomoću osjećaj gravitacije (težine) 

orijentira u prostoru. Čovjek
tarnjim mehanizmom na neki način stalno mjeri te
žinu, određuje 

mjeri ukupno prostorno okruženje. Time za

jući se u prostoru, čovjek šta je
"natrag, zna šta je to

"lijevo" a šta "desno". Sa stanovišta njegove fi
ziologije, čovjekov mjerni instrument određenja
žine

 

njegovom unutrašnjem dijelu nalaze anatomski sjedinjena ali 
funkcionalno različita dva posebna organa 
sluha i vestibularni aparat koji učestvuje u održavanju ravno
teže tijela. Vestibularni aparat je filogenetski stariji od organa 
sluha, jer se javlja kod životinjskih vrsta koje žive u medijima 
gdje vid i sluh nemaju velikog značaja, ali je orijentacija i rav
noteža od primarne važnosti za život i njegovo održavanje." 
Medicina rada, Udruženje za medicinu rada SFRJ i Dom štampe 

) I dalje: "u održavanju ravnoteže 
u čovje učestvuju uglavnom 3 sistema: vestibularni aparat 

osnovne formalne značajke,

i šire naroči
to u smislu nadilaženja koncepta euklidskog pros
tora u promišljanju arhitekture, pojaš

se iz razloga jednostavnosti mi držimo dobro pozna

On kaže da u življenom prostoru ova pra
življenom prostoru

izvjesna nulta koordinirajuća tačka, koja ovisi o 
mjestu u kome čovjek živi u prostoru, i osovinski 

nosti matematičkog prostora, odvaja različite zone 
življenog prostora. Življeni

. Ovo može biti problem za one koji 
jedinstvenim usmjerenjem smatraju isključivo us

važ
sva su ostala manje važna. 

 
unutrašnjeg uha, vid, i duboki senzibilitet. (...) Vestibularni apa
rat vrši funkciju na čisto mehaničkim principima..." (ibid. str. 27)

Lived-Space

erlebter Raum), "življeni (iskušani) prostor" je zapravo 
Le Temps Vécu, 

„Fasada vizualna percepcija i frontalnost građevine“.
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Nastanak "teške kuće" – pravi početak 
arhitekture 
   
U obliku u kom je zatičemo i danas, a
vjerovantno otpočinje kad čovjek 
afirmira materijal i njegovu težinu

leh) kao da svjedoče to otkrića težine u materijalu i 
težine repoznavajući težinu, 

čovjek u prostoru neolita otpočinje gradnju „teške 
kuće“ – nastambe načinjene od teških materijala 
(zemlja, kamen…) za razliku od dotadašnjih provi

uobrazilja građevinske konstruk

su materijali koji se počinju upotrebljavati jasno 
teški i imaju morfologiju vezanu za geometriju teži
ne. Jedna od dotad dominirajućih tehnika gradnje 

pruća, čija morfologija 

dešava se kad se neolitski čovjek 
okreće obradi zemlje, što pomaže otkrić

ugao „otk iven“ u vertikalnom iskazu 

 
Filozofiji povijesti tvrdi da je „supstanca materije 

težina" (Hegel 1966: 20).

šatorskih formi

čovjek obrađuje zemlju. Čovjekove nastambe će
preći

kruž
96

„Teške kuće“, građene od čvrstih i teških

Sl.2.59 Neolitska revolucija predstavlja 
zapravo i arhitektonsku revoluciju u smi- 

 
Bogdan Bogdanović piše o upotrebi horizontalno položenog 

pravog ugla kao sredstva obilježavanja tla i markiranja (buduće) 
građevine: "Magija pravog ugla: U pregradskom kontekstu do
voljno je bilo odigrati i obilježiti ideogram kruga pa da se dosta 
efikasno razdvoji spoljašnje od unutrašnjeg, da se naseobina od
voji od divljine, kosmos od haosa. Uz postupke koji su se još 
uvek zasnivali na magijskim igrarijama uz pomoć štapa i kana
pa, pribrajaju se i postupci kod kojih se, pored štapa i kanapa
javlja još i sjenka. I sjenka je tako, najednom, postala neka vrsta 

do danas neće biti potpuno istisnuta iz urbanističkog načina 
razmišljanja. Samo dobrobitno polje ove magijsko tehničke figu
re danas je sasvim suženo. Matrica pravog ugla omogućuje nam 
da se brže krećemo, da efikasnije prodiremo u dubinu gradskih 
brloga, da se lakše provlačimo kroz gradske labirinte.“ (
danović 1982: 219) 
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slu  nastanka teške kuće i  prepoznavanja 
i uvođenja u forme građevina geometrije 
pravilnih formi i naročito pravoga ugla. 
Pravi ugao je zapravo prvo artikuliran u 
poljoprivrednoj djelatnosti obrade zemlje. 
Tako u neolitu, prosti akt zemljoradnje 
povlačenja približno pravih linija, pravaca 
ralom po zemlji, predstavlja otkriće ka- 
tegorije geometrije u svoj njenoj poten- 
tnosti i jasno vodi generiranju forme pra- 
vog ugla. Vremenom se formira i orto- 
gonalni plan nastambe. Šire promatrano, 
zemljoradnja i kultiviranje zemlje se 
javljaju kao praizvorišta nastanka onoga 
što se naziva čovjekovom kulturom – u 
neolitu otpočinje prepoznatljiva forma 
artificijelizacije prirode budući da se jasno 
razaznaje ono što je artificijelno (geo- 
metrija u njenoj apstraktnoj pojavnosti) 
od onog što je prirodno (zemlja).  
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3 
(NE)KAUZALNO 
POIMANJE SVIJETA: 
ARHITEKTURA  
OBLIKA I SISTEMA 

 

Nekauzalno i kauzalno  
poimanje svijeta - arhitektura oblika i sistema  

i antropologija, uzročno
posljedični odnos prepoznaje kao osnovu čovjekove 

Zapravo, čovjekovo bazično 
razumijevanje i viđenje svijeta, stvari i pojava oko 

, odnosno uzročno posljedično, 
, pri čemu ovo drugo ne neki način 

viđenje
čovjek usvaja identitet neke stvari ili pojave („To je 

“, npr.) i ne propituje 
–

. Kad je čovjekovo razumijevanje stva
ri kauzalno, čovjek neku stvar ili pojavu promatra 
šire i . Čini to
odrednicama uzročno posljedičnih relacija, gdje je 

 

Cusal Cognition – A Multidisciplinary Debate.

Stav poput “Bog je dao oblike stvarima i pojmovima” sugerira 
nekauzalno viđenje svijeta, ili, ako se tako hoće razumjeti, kau
zalno razumijevanje svijeta gdje je „uzrok svega Bog“, pa „čovjek 

pitanja o njihovom nastanku“. 
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darno, da li se nalazi u polju svakodnevnog i običnog 
i spcifičnog življenja i 

opažanja svijeta slično
Također, svijetu prirode čovjek uglavnom pridru
žuje nekauzalno razumijevanje, pa se ne pita, 

, „kako je ovo brdo nastalo šta je uzrok nje
govoga nastanka?“. Odnosno, svijetu prirodnih po
java ili stvari ne možemo ili ne trebamo tražiti i 

va i stvari čovjek, po prirodi njihovog nastanka, 
principijelno pridružuje pitanje njihovoga uzroka

, promatrajući bicikl čovjek se
„šta je uzrok njegovog nastanka“
potreba, tehničkog rješenja, itd.) „

“ slično generalno govoreći,

uzročno posljedični 

 
Kauzalno viđenje svijeta je promjenjivo u vremenu, može se 

rača tako se može pretpostaviti da je analitički nastrojena indi
više vezana za kauzalno promatranje svijeta.

Centralno važna tvrdnja jeste da onako kako spo
znaje čovjek 

čovjek oblikuje svi
tumači Drugim riječima, čo

predmeta jedne pegle pojašnjava, odnosno ponavlja 
svoj obrazac viđenje svijeta
stvari a naspram svijeta stvari prirode, čovjek je 
usmjeren na kauzalno tumačenje i takvo, „kazualno“ 

premda čini se znatno manje
nekauzalno  tumačenje

Jedno najznačajnijih polja kauzalnog razumijevanja, 
pojašenja i oblikovanja svijeta jeste pros

gravitacijski učinak težine koja se javlja kao uzrok 
čija je posljedica arhitektonski objekat

ežin čo
iskazivanja uzročnog razumi

causal understanding čovje

kodnevnom životu a posebno razrađen
Organizacija teži

najčešće linearnih, uzročno
dičn

 
Logično je za pretpostaviti da je otkriće sistema, kao forme 

koja ima osnovu uzročno posljedičnog iskaza, direktno poveza
no sa svakodnevnim iskustvom iskazivanja težine u njenim bes
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Arhitektura oblika i arhitektura sistema (težina) 

težina u arhitekturi
počiva uzročno posljedičn

, gdje je uzrok težina neke forme a posljedica je 

žinu. lančavanjem ovog para tvori se sis
tem iskazivanja težina. Ulančavanje se dešava tako 
što u član po
prima ulogu prvog, odnosno namjesto posljedičnog 
preuzima uzročno djelovanje i izaziva pojavu nove 
posljedične forme. Potom ta nova posljedična forma 
postaje uzrokom nastanka nove posljedične forme, 

vori sistemni lanac djelovanja težina 
koji čini smisao svake sistemne konstrukcije. 

kat rašč
arni uzročno posljedični 
težine.

Kako je procjena težine neke opažene 
čovjekov „program“ percep

promatrač najprije opaža naj
uzročno dičn

e težine
djelovanja težina u tektonsk rašlanjeno

direktno može poistovjetiti sa po

Sa nošenog elementa težina se prenosi 

 
Težina se uvijek opaža, odnosno pojavljuje

može razumijevati
težin

elementa koja međusobno u povezi
težina

pri čemu je uzrok težina gre
de a posljedica je čvrstina stuba. Ali, kod formi koje 
nisu jasno rašlanjene i koje se ne pojavljuju nužno 
kao isključivo arhitektonske

težine je prisutna ali je u drugom planu
to svjedoči.

može spekulativno iznaći
žiti nošenja težina

i a koji nošeni –

"čovjeka"

–
težine slučaju, p

 
Većina tzv. "prostih mašina" (poluga, strma ravan, kotur, itd.) 

vezana je za procesualnost građenja budući da se njima mani
pulira težina (teret) i artikuliraju svojevrsne sisteme nošenja te
žina. Na izvjestan način, date mašine su prisutne (simbolički i na 
drugi način) unutar arhitektonskog objekta.  

Jedna definicija kategorije sistema kaže: "Sistem... 
poredak, uvjetovan planskim, pravilnim raspoređivanjem dije
lova u određenoj vezi..., skup dijelova povezanih općom funk

..., uopće: sastav, cjelina,... pravilnost, sklad, raspoređenost, 
sređenost, organiziranost, povezanost, svrsi shodnost... (…) Sis
tem je sustav; općenito supripadan skup pojedinosti; mnoštvo 
elemenata (predmeta, dijelova, članova, organa) okupljeno u ne
ku složenu ili jedinstvenu cjelinu..., suvisao (koherentan) i meto
dički (po logičkim kriterijima) sređen skup ili prikaz činjenica, 
podataka, zakona, teorija, misli, spoznaja, teza, itd.„ (Klaić 1988: 
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pa se može reći da "oblik nosi težine".
se procjena težina čovjekov 

naročito procjena težina 
, može 

koncept nošenja težina sistemom i koncept nošenja 
težina oblikom. Oba koncepta se suštinski referiraju 

Može se postaviti pitanje koji se 
nošenja težina

jek nužno 
nost pojave oblika. Drugim riječima, prije nego što je 
čovjek iznašao

prvu nastambu, oblik je već postojao. Pos
tojali su prirodni oblici ljudi, drveća, životinja, kame

Ipak, č

težina, može se govoriti o 

 
Etimološki iskaz pojma "lik" (vultus, facies

čnost; srok, rima), "slika", itd. (prema Skok 1976: 300
naročito pojmom "slik", ukazuje na cjelovitost i harmoničnost 

Umetnost i vizuelno opažanje
kaže: "Šta je oblik? Fizički oblik jednog predmeta određen je 

granice može, sa svoje strane, da utječe na to kako se te granice 

Gestalta i sugerira da je konačan iskaz procje
ne svake težine, a time i sistemnog nošenja težina 

Sl.3.1 Oblik je sa stanovišta no- 
šenja težina neupitna pojava. 
Samim tim što oblik jeste, on 
ima i konstruktivnost i težinu. 

 

Sl.3.2 Stup i greda grade osnovnu formu iskazivanja teži- 
na. Pojedinačni oblici (stup, greda) mogu biti pojavljeni ali 
se tek u pojavi ulančanog uzročno-posljedičnog niza više 
oblika pojavljuje sistem, kao iskaz sistemno povezanih 
oblika. Shema prenošenja težina do tla grčkog hrama ima 
obrazac sistemno vezanih oblika (Partenon).  

 
Sl.3.3 U pojavnom svijetu 
pojedinačnih stvari dominira 
identitet oblika, koji nadilazi 
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i okuplja sve druge pojavne 
karaktere neke stvari, u šta 
ulazi i težina. To je vidljivo u 
dominaciji oblika građevine 
“Opus” (Zaha Hadid Archi- 
tects Dubai, 2021.g.) koja 
težinski ima nesistemni ka- 
rakter. Tako je sam oblik za- 
pravo iskaz težine. Oblici, a 
naročito prirodni, se u sva- 
kodnevnom viđenju se pri- 
marno ne propituju (nego 
tek eventualno sekundarno) 
o smislu uzročno-posljedič- 
nog iskazivanja težine, i po- 
javljivanju sistema težina.   

Sl.3.4 U viđenju arhitektonskog 
objekta koji je artikuliran sa 
samo jednim jedinstvenim obli- 
kom ne mogu se uočiti sistemni 
odnosi budući da nema pojave 
odnosa dva ili više oblika. (Paci- 
fic Design Center, arh. Cesar 
Pelli, Los Angeles, 1971.g.) 

   
Sl.3.5 Ponekad se javljaju pri- 
mjeri arhitektonskih objekata 
sa dvojno kodiranom poja-
vom organizacije nošenja te- 
žina – nošenja težina i for- 
mom sistema i samim obli- 
kom. To je slučaj sa Fullero- 
vom105 kupolom (Montreal, 
1967.g.), gdje se arhitektonska 
forma pojavljuje kao dvostru- 
ka – i kao cjelina jednog 
oblika (sfera, kupola) i kao sis- 
tem dijelova, konstruktivno 
jednakih štapova koji grade tu 
cjelinsku formu sfere geomet- 
rijom istostraničnih trokutova.  

Dakle, prema karakteru i načinu iskazivanja težine, 

žina u arhitekturi nošenj težina 
nošenj težina oblikom. Pri 

 

geodezijskih, odnosno „Buck
minsterovih kupola“. Njegova najpoznatija kupola je izložbeni 
paviljon Sjedinjenih američkih država na Svjetskoj izložbi u 
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ovome je pojava nošenja oblikom principijelno 
višeformna 

više oblika u relaciji nošenja težina. U 
tom smislu, može se i generalno utvrditi pojava 

Sa stanovišta tektonski raščlanjene arhitektonske 
Studies in 

Tectonic Culture,

ne ravnoteže kao što je
„vizualni uzlazni pokret arhitekture“ (

 

arhitekture, umjetnosti i zanatstva četiri fundamentalna pro
cesa oblikovanja i četiri osnovna dijela kuće 

Gottfried Semper: In Sea- 
rch for Architecture, 

jasno raščlanjena te njeni dijelovi tvore sistem, koga, doduše, 

čenje budući da ima značenje „rezanj
oblika“ 
širokog oblika, što znači i svih artificijelnih ali i

ili kao uzročno dje

može pridružiti 

Sl.3.6 Konstruktivnost sistemnog nošenja 
težina uvijek je jasan iskaz jer dolazi od 
elementarnog čovjekovog iskustva noše- 
nja težina, gdje su diferencirani nosivi i 
nošeni dio (elemenat). Taj smisao čovjek 
prenosi na arhitekturu. Tako ulančani, u 
jednu arhitektonsku cjelinu povezani dije- 
lovi nekog hrama (timpanon, grednik, 
stup, itd.), u međuodnosu bilo koja svoja 
dva elementa, prave transfer čovjekovog 
iskustva nošenja težina. Tako je smisao 
sistema direktna izvedenica iz tog ele- 
mentarnog čovjekovog iskustva - sistem 
se formira njegovim apstrahovanjem.  

 
se direktno saznanje može podijeliti na uzročno 

causal efficacy
presentational immediacy

intuitivna i opažajna, i koja izvire iz nas samih, iz prirode naših 
čulnih organa. (M. Damnjanović 
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Sl.3.7 Ponekad postoji težnja da se u 
nekom obliku i njegovoj tjelesnosti pre- 
pozna forma sistema koju on u biti ne 
posjeduje. Tako se spekulativno pridru- 
živanje sistemne konstruktivnosti ne- 
kom obliku može ostvariti shematskom 
sugestijom raščlanjivanja osnovnog 
oblika na njegove podoblike koji, onda, 
međusobno tvore izvjestan sistemni 
red,  jer i sam smisao sistema izvire iz 
povezivanja i ulančavanja više oblika. 
Spekulativno pridruženje sistemne kon- 
struktivnosti jednom obliku može biti 
bazirano na prepoznavanju konture 
nekog oblika (v. ilustraciju) kao okvira 
jednog sistema nošenja težina, odnos- 
no, na apstrahovanju oblika u linearnu 
formu koja tim kvalitetom linearnosti 
sugerira samu pojavu sistema, itd. Tako 
je forma stećka ili drveta viđena kao 
sistemni iskaz jedne tjelesnosti. 

Između arhitekture sistema i arhitekture oblika pos

budući da

iće arhitekture

artificijelnim je teorijski stav koji se može 
pronaći već kod 

oblik se općenito r
čak i

sa teorijskog stanovišta 

uočljiva još od kraja 18. stoljeća, kroz 19. i naročito 
20. stoljeć

U 20. stoljeću
, težnja za upotrebom (geometrijskih) oblika is

kazuje se u specifičnoj upotrebi jedinice –

nalnog prostora. Krajem 20. a naročito početkom
stoljeć otpoč

o znači formi različitih mor
foloških kvaliteta, gdje je moguća upotreba bilo ko

građe

, čime se
značaj sistema u arhitekturi. 

 
 
Materijalnost vs konstruktivnost – skalarni 
karakter sistema težina u arhitekturi 
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težine materijala koji djeluje na
i čvrstine (konstrukcije) objekta, koja se odupire toj 
težini tež

zajedno čine par koji bazično

. Dvije težnje mogu biti pre

građenja
đenja građenja
đenja dominira težina materijala dok u kon

građenja dominira otpor težini u vi

– č
–

č

č „težina materijala hoć
“ a „konstrukcija hoće da se popne 

naviše“. Iz ovoga bi se mogli odrediti principijelni 
žaji 

– –

–

 

odnosi između između dijelova koji prenose težine
između oblika i materijala. 

Sl.3.8 Dva suprotnosmjerna komplementarna i me- 
đusobno uravnotežujuća djelovanja pojavljuju se 
unutar arhitektonskog objekta definirajući važan 
princip ustrojstva arhitektonske tjelesnosti: težnju 
materijala da u svom težinskom djelovanju nadolje 
ostane na tlu i težnju konstrukcije da se, u njenom 
djelovanju nagore (u odupiranju težini), izdigne u 
gornji dio arhitektonskog objekta. Pri ovome, arhi- 
tektonska forma, koja je bliža tlu, konstruktivno je 
pasivnija dok je ona koja je dalje od tla konstruk- 
tivno aktivnija. Logična artikulacija i poredak kon- 
strukcije zida u donjem dijelu objekta i konstrukcije 
skeleta u gornjim dijelovima objekta može se uoči- 
ti u arhitekturi Kraljevskih grobova u Mandžuriji.  
 
 

    
Sl.3.9 Naglašena ske- 
letna konstruktivnost 
kule u La Dolderu u 
Francuskoj ima jasno 
povećanje u  prostira- 
nju nagore. Odnosno, 
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u tom prostiranju, sve 
više i više 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. 

Učinak dva stremljenja uočljiv je u tzv. rustikalnom 
naročito renesansnih 

palazzo Rucellai . Obje težnje su
u međusobnom 

Sl.3.10 Rusticiranje italijanske re- 
nesansne palače, odnosno nje- 

nog pročelja, vidljivo u primjeru 
palače 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 težina u arhi- 
tekturi109. Tako je u prizemlju 
palače zid artikuliran kao kons- 
truktivno „najjači“ (veliki i moćni 
zidni elementi, grubo teksturi- 
rani) i jasno izgleda kao da mo- 
že da nosi velike težine spra- 
tova. Na spratu je zid „jak“ i 
može da nosi sprat iznad, ali iz- 
gleda „slabiji“ od zida u prizem- 
lju, dok na drugom spratu, u 
odnosu na spratove ispod, zid 
izgleda najmanje moćan za no- 
šenje težina. Drugim riječima, 
jasan je iskaz dvije suprotno- 
smjerne težnje: Prema gore 
opadaju konstruktivna nosivost 
a raste konstruktivna nošenost 
težina. Rusticiranje ima prven- 
stveno vizualni pa teko onda 
eventualno fizički značaj – rusti- 
ciranjem spratova talijanskog 
palazza tvori se jasan vizualni 
simbol.  

 
je u arhitekturi, u smislu naglašavanja materi

jalnosti i konstruktivnosti (naročito arhitektonskog elementa zi

puni simbolički, odnosno sistemni smisao, što je vidljivo na 
palazza
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Sl.3.11 Konstrukcija zida Duždeve pala- 
če u Veneciji, koja kao svaka zidna for- 
ma ima pasivni konstruktivni karakter, 
postavljena je u nekarakterističan gornji 
pojas objekta. Nasuprot, pojas skeletne 
konstrukcije palače, gdje skelet, princi- 
pijelno promatrano, uvijek iskazuje ak- 
tivan i dinamičan karakter konstrukcije, 
jeste sada nekarakteristično postavljen 
u donje spratove objekta. Tako je reda- 
nje konstruktivnih sistema zida i skeleta 
inverzno u odnosu na njihov originalni 
karakter konstruktivne statičnosti i dina- 
mičnosti ali i u odnosu na tjelesni prin- 
cip svake građevine koji se odnosi na 
dinamiziranje karaktera konstrukcije sa 
njenim rastom u visinu. Ali, značajno je 
da ova inverzna konstruktivna forma 
daje arhitektonski karakter ovom objek- 
tu, odnosno, tvori karakterističan arhi- 
tektonsko tipološki obrazac. 

 

Raščlanjena i neraščlanjena tjelesnost  
i identitet jednog arhitektonskog elementa 

nošenje težina 
to nošenje

rganizacija nošenja težina

zivanje težine dijelova koji najčeš
će imaju identitet arhitektonskog elementa. 
lja se pitanje kakav je odnos organizacije nošenja 
težina i arhitektonskih elemenata, koji u nekom smi

težin , što je 
. Šta

tektonski elemenat velikim dijelom je određeno 
njegovim težinskim karakterom

Generalno promatrajući arhitekturu, i

, arhitektonski elementi uobiča
jeno pojavljuju kao organizirano i međusobno pove
zano mnoštvo unutar jednog arhitektonskog objek
ta. Ali, ovom uobičajenom multielementnom karak

činjenica da jedan arhitektonski objekat može biti 

že ili višeelement

arhitekturi (stub, greda, zid,...) može se razumijevati 
i kao rezultat čovjekove potrebe za artikulacijom 
entiteta koji dobro i čvrsto definiraju težinu. Tako je 
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kompozicija težina.

nošenja težina, kada oblik i težina postaju mjera jed

Sl.3.12 Arhitektonski elemenat je kategorija koja se mijenja 
u vremenu, u kulturnom prostoru, stilski, itd. Isti arhi- 
tektonski elementi mogu artikulirati različite arhitektonske 
identitete u razilčitom kontekstu. Tako, na primjer, arhitek- 
tonski elemenat „dorskog stupa“ jeste tek dio multiele- 
mentne i multistupovne pojave grčkog 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- 
činje da određuje identitet cijele građevine, kao u primjeru 
projektu za zgradu Chicago Tribunea (A. Loos, 1922.g.; 
slika u sredini). Slično, arhitektura kenotafa za Newtona 
jasno je artikulacija tek jednog arhitektonskog elementa i 
čini klasu jednoelementne arhitekture gdje dominira forma 
i geometrija kugle (E. L.  Boullée,,  projekat, 1784.g.).  

 
 

 
Drugim riječima, elementi pokazuju značajan stepen uobra

zilje nošenja težina, i kao takvi teže krajnje jasnom iskazu, oči
i racionalnosti. Čini se da je kod tradicionalnih arhi

tektonskih elemenata težina u njihovom prvom planu iska

Sl.3.13 Neraščlanjena tjelesnost ar- 
hitektonskog objekta je situacija u 
kojoj se arhitektonski elementi (po- 
put stupa ili grede, na primjer) ne 
pojavljuju ili su tek malo i nedovolj- 
no pojavno naznačeni, dok cjelina 
oblika objekta dominira nad njego- 
vim detaljima. Nepojavljivanje ele- 
menata, a time i nezasnivanje sis- 
temnih odnosa nošenja težina me- 
đu njima, jasno je otklon od pojave 
sistema i sistemne arhnitekture. U 
ovakvoj dominaciji oblika aspekti 
konstrukcije i težine slabije su iz- 
raženi i ovisni su samo o težinskom 
učinku cjeline oblika, odnosno arhi- 
tektonskog objekta. U nekim prim- 
jerima, poput mediteranske verna- 
kularne arhitekture otoka Santori- 
nija (Grčka) često nije moguće vizu- 
alno odrediti granicu gdje prestaje 
jedan arhitektonski objekat a otpo- 
činje drugi, susjedni. Tako se arhi- 
tektonska tjelesnost počinje doživ- 
ljavati na način viđenja jednog pej- 
zaža prirode (brda, planine, doli- 
ne...) gdje je opažanje težine skroz 
potisnuto u čovjekov intuitivni plan. 
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Raščlanjena tjelesnost arhitekture i 
elementarni iskaz sistema: nosivi i nošeni 
elemenat 

Svaka arhitektura artikulira nošenje težina svojim 

„nošenja težina“ svojom pojavom. U tom smislu važ

nije raščla

raščlanjen raščlanjen
raščlanjene

nošenj težina njeni –
a koji nose težinu i nošeni.

tekture nošenje težina artikulira cjelinom forme ob

cijacija nošenja težina nošen

puno širi i dublji 
od arhitektonskog, odnosno ima antropološki smi

Ako se arhitektura neraščlanjene tjelesnosti 

i onoga koji je nošen može se zaključiti da takav ar
hitektonski objekat „sam sebe nosi“, odnosno da je 

nošeni elemenat. U tom smislu, čitav arhitektonski 

 
Šire o antropološkom smislu težine vidjeti u poglavlju 1 i 2 

identitet raščlanjenog 

rencirati dijelovi na nosive i nošene. Sa stanovišta 
sistema nošenja težina, stup
tektonski elemenat koji nosi težinu a greda

arhitektonski elemenat koji je nošen, i 
predstavlja samu tu „težinu“. 

ganizaciji nošenja težina na nosive i nošene –
koji nose težine i one koji su nošeni (pa su 

i sami težina) jeste dalekosežna
no svojstvo pojave nošenja težina. U 

 
Određenje kvaliteta arhitektonskog elementa varira tokom 

najčešće predstavlja forma
o 20. stoljeća 

stoljeća,
stilskog određenja i generalno razumijevanja

"Da bi generalizirali metode djelatnog iskaza unutar (građe
vinske) strukture, možemo zaključiti da se ona izražava kroz in
terakciju između nošenih i nosivih dijelova." (Tiao Chang 1981: 

Arhitektonski objekti se najčešće pojavljuju unutar brojne 
međuskale između

raščlanjenoj arhitekturi, odnosno u nošenju težina 
može se promatrati preko djelovanj sila težina: "Smanjenje 

olakšava diferencijaciju, evolutivnost građevina, isto kao i njiho
vo izvođenje." (Duplay 1982: 43)
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raščlanjene
raščlanjene

U distinkciji nosivih i nošenih elemenata a
raščlanjene

težine se može se pridružiti karakter nošenog a dje
karakter nosivog. Nošeni eleme

nat je konstruktivno pasivan i teži horizontalnom 

nošenja težine pa je konstruktivno aktivan i teži 

principijelni položaj uzgona je a težine gore.

Sl.3.14 Nošenom arhitektonskom elementu 
pridružuje se karakter djelovanja težine, a 

 
"Jednačenje energije priziva težinu i pokret.  U ova dva oblika 

energija je potencijalna i kinetička. Okolni svijet je sačinjen od 
sila u ravnoteži, ili energije u svojoj potencijalnoj formi, i sila u 
pokretu, ili kinetičke energije." (Grillo 1975: 173) ežina se
razumijeva kao potencijalna a uzgon kao kinetička energija.

Budući da su ovo polazne karakteristike arhitektonskih ele
menata, važno je konstatirati da je zapravo svaki arhitektonski 
elemenat i „nosivi“ i „nošeni“ jer svaki nosi samog sebe –
svoju težinu. Tako je svaki arhitektonski elemenat jednovreme
no i iskaz težine i iskaz uzgona, što ukupno definira tjelesnost 
arhitektonskog elementa, analogno i čitave građevine shvaćene 

nosivom elementu djelovanje uzgona. Ta je 
diferencijacija jasna kod  dvojnog iskaza stu- 
pa i grede, prvi je vezan za uzgon, drugi za 
težinu. U primjeru arhitekture fabrika turbina 
AEG (Berlin, 1909.g.) arhitekte Petera Behren- 
sa karakteristično zabatno pročelje građevine 
je komponirano po modelu stupa i grede. 
Upravo pojava tog modela dvojnog elemen- 
ta stupa i grede, koji čini vrstu arhitektonske 
težinske sintakse, određuje karakter građevi- 
ne kao neoklasicistički sa izrazitim karakte- 
rom ekspresije težine što oponira lakoj rešet- 
kastoj konstrukciji unutar objekta ali i opni 
staklene fasade na tom zabatnom pročelju.   

 
 

Sl.3.15 Dolmen, kao model diferencijacije nosivog i no- 
šenog elementa, predstavlja jedan od primordijalnih 
iskaza artikulacije  uzročno-posljedičnog koncepta no- 
šenja težina u arhitekturi, odnosno pojave sistema te- 
žina. Predstavlja najvažniji kvalitativni skok artificijelnog 
uobličenja nošenja težina u arhitekturi. U biti, dolmen 
predstavlja (nošenjsku) formu stupa i grede. Jednos- 
tavnim usložnjavanjem forme dolmena dobija se for- 
ma kromleha, kao jasno arhitektonske forme budući 
da kromleh artikulira i puni prazni prostor. Ali, forma 
dolmena služi i kao polazni model za razvijanje i dru- 
gih formi konstrukcija (uključujući i savremene rešet- 
kaste konstrukcije) budući da jasno artikulira djelovanje 
težine kroz princip konstruiranja. U dijelu savremene 
arhitekture koja se vraća primordijalnim osobenostima 
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materijala i njihovih konstrukcija primjenjeni konstruk- 
tivni sistem se također „vraća“ svom primordijalnom 
izvorištu, formi dolmena, u primjeru arhitekture u ka- 
menu SGAE Central Office (Santiago de Compostela, 
Galicia, 2008.g., arh. A. Isozaki). 

Arhitektura grčkog hrama tipa peripteros
raščlanjen

prenošenja težina između 

prenošenja težina od vrha do dan građevine
potpuno jasno diferencirani nosivi i nošeni elementi. 
Ne samo fizičke nego još značajnije
mantičke i s

zadaćom artikulacije
pojavljivanja „težine u sistemu oblika i mterijala“.

Sl.3.16 Ukupna stilska forma, estetski i 
semantički obrasci arhitekture grčkog 
hrama, poput hrama Partenona na slici, 
u potpunosti su određeni iskazom teži- 
ne. Ovo je direktno vezano za karakter 
tjelesne raščlanjenosti na arhitektonske 

elemente koji zajedno čine jedan sis- 
temni iskaz. Ovaj je arhitektonski obje- 
kat jasno sastavljen iz pojedinačno 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 ulančani iskaz - sistem djelovanja 
težina, odnosno, jedan arhitektonski 
elemenat (njegova težina) se javlja uz- 
rokom pojave drugog arhitektonskog 
elementa, itd. Zanimljivo je da pri tome 
odrednica „nosivi“ i „nošeni“ elemenat 
mijenja poziciju na jednom istom ele- 
mentu koji time postaje dvostruko ko- 
diran, pa je tako, na primjer, jednom 
grednik označen kao „nosivi“ elemenat 
(nosi težinu krova, timpanona) a po- 
tom se u lancu sistemnog iskaza težine 
on javlja kao „nošeni“ elemenat, koga 
nosi elemenat stupa. Smisao svepre- 
krivajućeg sistemnog iskazivanja noše- 
nja težina u arhitekturi pokazuje grafič- 
ka analiza grčkog hrama na slici, gdje 
je konstrukcija (crvena linija u grafičkoj 
analizi na slici)) iskaz sistemnih odnosa 
elemenata (žute plohe u grafičkoj ana- 
lizi na slici) i materijala (sive plohe).117  

 
Predočena analiza vizualizira i potvrđuje jedno viđenje i de

Uz uobičajeno razumijevanje kategorije kon
strukcije kao iskaza materijalniih odnosa, ovo naglašava i
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nerašlanjene a time i nepojavljene 

Kako je naprijed rečeno, a

teži 

iskazani kao dio cjeline nosi karakter plastičke for
–

poput jednotjelesne forme antičke skulpture

nosive i nošene elemente a težine i kon
. Drugim riječima, između obli

ka, odnosno materijala nema relacije nošenja težina
ne pojavljuje se ili je potisnut sistem nošenja teži

Sl.3.17 Kod berberskih gorfi (Mede- 
nine, Tunis), zasvođenih prostorija 
za skladištenje hrane, arhitektonska 

forma nije raščlanjena pa se ne 
mogu diferencirati  ni arhitektonski 
elementi ali ni pojedini objekti. Tako 
su same gorfe povezane u jednu 
(plastičku) cjelinu - ukupna je forma 
svih objekata je jednotjelesna. Dru- 
gim riječima, nemoguće je jedno- 
značno odgovoriti na pitanje da li 
je na slici predstavljen jedan veliki i 
razuđeni objekat ili više povezanih 
arhitektonskih objekata.  

Historijski karakter sistemne arhitekture 
Zapadne Europe  

Što se tiče Zapadne arhitekture, njen 
bazični

karakter težine i teških mate

tera arhitekture ima značaj koji je širi od arhi

 
Ukoliko se dva univerzalna koncepta nošenja (oblikom i 

Genius 
Loci Shultz 1980) na četiri arhitektonska tipa, može se 

sljedeć :  Nošenju oblika se može pridružiti 
kosmička arhitektura nošenju sistema klasična 

romantična . Četvrti tip
složena arhitektura
vrijedi isti takav, složeni odnos nošenja oblika i nošenja sistema.
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naročito prijemčiva za društvena označenja, ka
da se nošenje težina, naglašeno ospoljava. Ovo je

zato što 

Društvo svoj projektivni društveni red i 
svrhovitost teži simbolizirati u drugim sistemnim is
kazivanjim, gdje je sistem iskazivanja težina u arhi

društva semiotički obrasci sis
temnog pojavljivanja težine

  
Sl.3.18 Neprekinuti sistemni karakter Zapadne arhitek- 
ture od njenog uslovnog početka i uslovnog kraja 
povezuje formu dolmena (neolit) i dolmenski obli- 
kovanu kapelu u Ronchampu (Le Corbusier, 1954.g.), 
komponiranu od „teškog“ kamena postavljenog preko 
zida koji se „uvija“ pod njegovom težinom. 

Sl.3.19 Radi njegove socijalne čitljivosti, 
sistemno nošenje težina lako udovoljava 

zahtjevima društvene komunikacije a ti- 
me i potrebi za artikulaciju arhitekton- 
skog stila. Ovo se naročito odnosi na se- 
mantički aspekt sistemnog nošenja težina 
u arhitekturi, vizualnu informaciju koja se 
može razumjeti kao „tjelesna svrhovitost 
građevine prouzročena djelovanjem teži- 
ne“. Sistemni red arhitekture je vezan za 
uzročno-posljedično djelovanje težine, 
koje ima svoje društveno afirmirane me- 
tafore, poput stupa i grede kao metafore 
klasnog društva na primjer. Koloseum u 
Rimu (70-80.g. n.e.) i Panteon u Parizu 
(arh. Jacques - Germain Soufflot, 1789.g.) 
jednovremeno su visoko uređeni iskazi 
sistemnog reda i u arhitekturi i u društvu.  

Arhitektura je medij društven
težina i njen

se u već poče
jasno uvodi tema težine

uzroč
posljedično artikulira težinu. antič
grčke i ništa se bitno ne mijenja

rčki hram ima 
potpuno istu ustrojstvo sistema nošenja težina kao 

žina. Romanika, i još više gotika, otkrivaju i razvijaju 
specifična sistemna svojstva nošenja težina. G

rijalizira sheme sistemnog nošenja težin
sistemne i racionalne forme protoka težinskih sila.
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Sl.3.20 Nošenje težina sistemom 
dominira arhitekturom Zapada i 
jasno iskazuje u kontinualnoj raz- 
vojnoj liniji od arhitekture mega- 
litskih spomenika do predmoder- 
ne arhitekture. U razdoblju posli- 
je, moderna arhitektura predstav- 
lja otklon od sistemne arhitekture  
i afirmira arhitekturu oblika, da bi 
u postmodernom razdoblju došlo 
do pluralizma izričaja gdje je pri- 
sutna i arhitektura oblika i arhitek- 
tura sistema. U postmoderni, sis- 
temna arhitektura ima izraziti sce- 
nografski (naročito u pročelju 
građevine) prije nego strukturalni 
iskaz. Savremena arhitektura ug- 
lavnom sugerira vrijednosti oblika 
i naizgled, skoro potpuno inklinira 
pojavu sistema. 

Meaninig in We- 
stern Architecture  

leži u njenoj težinski 
biću

 
Meaninig in Western Architecture

nošenja težina u arhitekturi
se sastoji od dijelova, koji imaju različite funkcije unutar

tizam apstraktnog, ali zadržava prepoznatljive oblike sastavnih 

presija ogromne težine i pratilac razvijenog djelovanja težine: 
ortogonalni iskazi nošenja. Društveni red koji prati egipatsku 
arhitekturu projekcija je apsolutnog. Grčka arhitektura donosi 
jasno diferenciran sistem nošenja težina, apstrahiran u cjelini.  
Društveni red koji preklapa fizički jeste humani: "Ortogonalna 
struktura se može interpretirati kao simbol čovjekove inteli
gencije organiziranja..." (str. 50) Zasluga Grčke arhitekture je 
naglasak na diferencijaciji nosivog i nošenog elementa, odnosno, 
naglasak na uzročno posljedičnom iskazivanju sistema. Rimska 
arhitektura donosi snažno ospoljavanje nošenja težina

važni, tako da je komunikacijsko naglašavanje sistema nošenja 
težina. Stvaraju se čvršća pravila, naročito ospoljenog nošenja 
težina, odnosno sistemnog nošenja. U tom smislu, superpozicija 

„ – “, i sl. (Takav će obrazac ponovo biti u 
s stoljeću kao rustikalni tretman građevine.)  For

miraju se kontinualni fasadni zidovi. Dešava se univerzalizacija 
sistemnog nošenja težina i pravila gradnje, ali, paralelno, deša
vaju se univerzalističke projekcije društvenog reda. Ranokrš
ćanska arhitektura, za razliku od rimske, ponešto zapostavlja 

štinu građevine unutrašnjost
Teži se ekspresiji netežine. "U tom smislu u konstantinskim
građevinama nalazimo jedno opšte vertikalno otvaranje." 
(str.145) Romanička arhitektura naglašava važnost teškog 
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arhitekturi, stalno je prisutna društvena težnja za 
društveno ideološkim označenjem tog sistema i kao 

 
vanjskog zida, gdje crkvena građevina iskazuje sistem nošenja, 

. "Bazična osobenost romaničke arhitekture je 
ritmička artikulacija..." (str. 151) Utvrđuje se djelovanje ver
tikalne osovine nošenja težina ('mikrokosmološka osovina 

Axis Mundi) i horizontalne osovine nošenja težina. Go
tička arhitektura: Bazično, to je "konkretizacija nebeske slike a 

cjelinu komune". (str. 185) Težina i materijalnost (tjelesnost) se 
nastoje oduzeti ali sistemno nošenje djeluje: "Vrši se sistemat

222) Renesansna arhitektura donosi "želju za izgradnjom sis
tema nošenja, gdje su harmonija i perfekcija (...) apsolutne vri
jednosti". (str. 226) Teži se inteligibilnom sistemu sa upotre
bom geometrijskih formi i prostih matematičkih formula. Ljepo
ta se sastoji u harmoniji dijelova (sistema). Maniristička arhitek

novi red unutar postojećeg sistemnog repertoara ar
hitektonskih elemenata. Sistem postaje presložen, sa puno no
šenjskih nivoa. Barokna arhitektura je u osnovi refleksija velikih 
sistema 17. i 18. vijeka, specijalno rimske katoličke crkve i poli
tičkih sistema centralizirane francuske države. "Namjera barok

ma..." (str. 285) Dakle, preklapa se dinamički društveni sistem i 
arhitektonski fizički sistem nošenja težina. "19. vijek se obično 
smatra dobom konfuzije i promjena". (str. 322) U suštini, sistem 
nošenja težina ne doživljava daljni razvoj: Arhitektura stilova ne 
daje poticaje, a inženjerska arhitektura ne nudi jasan stilski is

rešetkaste i „šupljikave“ konstruktivne forme G. Eiffella čine ja

lizam i moderna arhitektura odbacuju sistemni iskaz nošenja te
žina, nasuprot promovirajući nošenje oblikom i sukladnu 
geometriju oblika. Odbacuje se ekspresija težine. U svojevrsnim 
ekspresionističkim nanosima poslije II 
se snažnije nazn ke reinauguracije težine i ponešto sistema 

društveno

gradi plošni iskaz sistema nošenja težina
tekućeg društven

društvene

gradi iskaz sistema nošenja težina sa volumenskim 
koji postaju društveni znak

he. Ako se nastupajući period manirizma označi pre
ispitivanjem nošenja sistema, onda društveni aspekt 

a već
na. Naime, barok donosi naznake nošenja oblikom

kao društveni karakter

Period romantizma i pripadni društveni red na
meću zahtjeve povratk čvršćem iskazu 
nošenja težina) klasičn

nženjerska arhitektura u 19. stoljeć podržavaju is
kaz sistema nošenja, doduše na različite načine. 
Inženjerska arhitektura, na sličan način kao gotička, 

 

nog valjka u gradnji prostora karakterizira moguću formu noše
nja težina oblikom, gdje važna karakter valjka centralna verti
kalna osovina nošenja težina. "Osovinu (koju predstavlja tačka, 

(stubovi, obelisci)". (Bacon 1975: 131) Prema Baconu, tačka u 

, što je i početak na
puštanja sistemnog nošenja težina „…
ture postepeno se odvaja od realističkih koncepata forme kao 
vjernog ogledala statičkih principa, i evoluira prema apstrak
ciji..." (Gostuški 1968: 113)
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podržava materijalizaciju sistema nošenja 
težina
gotike, budući da je u novoj i netradicionalnoj formi, 
nije društveno čitljiv i ne pojavljuje se kao stil. Art 

nošenje i uvodi više nepovezanih oblika 

ročito u slučajevima 

ročito značajan u iskazu Bečk
počinje promocij nošenja težina , čime

na korak do koncepta nošenja težina ob

, čime se potpuno jasno
nošenje težina oblikom. Ovim se prekida višemi
lenijska vladavina sistema nošenja težina u arhitek

će 

dično . Time se uruša

Odbacujući sis

ročno posljedični iskaz nošenja težina jer

težin Promovirajući dominaciju oblika, 
 

„ “ com, u značenju „sa“, „zajedno“, i sl.
smisao povezivanja dva ili više dijelova unutar složenice „kom
pozicija“. ima eho uzročno posljedičnog odnosa bu
dući da je izveden iz latinske riječi commitere
čava učinak, odnosno relaciju činjenja

težin

društva baziranih na artikulaciji sistema noše
nja težina socijalnih označenja, taložen

Sl.3.21 Arhitektura Drugog Goethe- 
anuma (Rudolf Steiner, Dornach, 
1924-8.g)122 u svom je vremenu je- 
dinstven primjer jednovremenog 
inkliniranja i sistemnog nošenja te- 
žina i nošenja težina oblikom. U 
oblikovanju eksterijera objekta iz- 
bjegavaju se bilo kakve naznake si- 
stema i uzročno-posljedičnih odno- 
sa dok je istovremeno je prisutan 

 

jektovao je 1913. godine tzv. „prvi“ Goetheanum koji je izgrađen 
je izgorio u požaru 1924. godine. Za razliku od 

„drugog“ Goetheanuma koji će biti obilježen „nepravilnim“ obli
kom, arhitektura prvoga je zasnovana na geometriji čvrstih i od
ređenih geometrijskih oblika gdje dominiraju kupole. Također, 

logija betona ima značajan utjecaj na oblikovanje konačne 
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otklon od identiteta (etabliranih i 
naslijeđenih) oblika. Tako, u to vri- 
jeme nadiruće moderne, ciljni oblici 
su pravilne geometrijske forme dok 
je forma samog objekta geomet- 
rijski nepravilna. Forma koja se po- 
javljuje u vanjštini objekta ipak pri- 
pada klasi arhitekture oblika ali u  
potpuno novom oblikovnom i stil- 
skom ključu nepravilnih geometrij- 
skih formi koje dotad nisu viđene. 
Skoro stotinu godina kasnije, u pr- 
vim dekadama 21. stoljeća, u savre- 
menoj arhitekturi, ovakve će forme 
biti uobičajene, ili, barem, neće iza- 
zivati recepcijsko čuđenje novinom 
svoje pojave.  

Sl.3.22 U modernoj arhitekturi, centralni 
model oblikovanja priedstavlja postupak 
apstraktne redukcije, odnosno krajnjeg 
apstrahovanja formi čiji je cilj minimalis- 
tička geometrija. Taj se model može jed- 
nostavno razumjeti kao oduzimanje i uki- 
danje sistemnog nošenja težina, gdje se 
predmodernim, stilističkim objekatima re- 
duciraju fasade, ornamenti, ukrasi, itd. - 
ono što preostane je dominacija (jednog) 
oblika, i pripada klasi arhitekture oblika.    

Sl.3.23 Sistemno nošenja težina, koje dominira arhitektu- 
rom od njenih početaka i traje stoljećima, doživljava stag- 
naciju s punom afirmacijom drugog koncepta nošenja te- 
žina - nošenja oblikom u  20. stoljeću, s pojavom moder- 
ne arhitekture. Taj se otklon može jednostavno razumijeti 
u modelu dezornamentalnog oblikovanja Adolfa Loosa, 
gdje se predmoderne fasade, prepune ornamenta i stilis- 
tičkih elemenata na neki način „obriju“123, odnosno očiste 
od svakog ornamentalnog i sistemnog dodatka strukturi 
građevine i njenoj fasadi. Time otpočinje dominacija obli- 
ka, gdje je njegov važan aspekt kontura, odnosno silueta 
volumena, koja se u moderni razumijeva kao osnovna 
tjelesna struktura objekta. (Ilustracija prema Duplay 1982) 

 
 

Sl.3.24 Često se iz razloga ojavnjivanja arhitek- 
ture (u arhitekturi upravnih, vjerskih i sličnih na- 
mjena) arhitekturi oblika dodaje arhitektura sis- 
tema na društveno važnim mjestima fasade. 

 

moderni raspravu „
tema arhitektonske kompozicije (težina)“ 6. 
Težina i arhitektonska kompozicija  
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Tako se u primjeru  crkve u Panza Ischia (Ita- 
lija), u dominaciji cjelinskog oblika građevine, 
adira sistem nošenja težina putem udvojenih 
pilastera sa lučnom gredom preko njih na soci- 
jalno i religijski najvažnijem javnom mjestu fa- 
sade te građevine – na portalu crkve.  

 
 

Sl.3.25 Modernistički koncept upotrebe geometrijskih oblika 
sadržavao je težnju za „izumijevanjem oblika“, za stalnim ino- 
viranjem i. potragom za originalnim i distinktivnim oblikom. Pri 
ovome, estetski aspekt konturnog oblika i njegovog harmo- 
ničnog učinka je jako važan.(arh. A. Jacobsen, Kuće u nizu, 
Søholm, 1946-50.g.)  

ni iskaz nošenja težina, ali to čini usložnjava

često aplicira više diferenciranih varijanti noše
nja težina sistemom i oblikom. Rezultat je 
više nošenja težina na jednom objektu, što 

o sučeljavanje, u

 
Više o kompleksnosti i kontradiktornosti

Složenosti i protivrečnosti u arhitekturi

Sl.3.26 Unutar dominirajuće arhitektonske 
forme Kuće Hanselmann (arh. M. Graves, 
1967.g.) koja pripada arhitekturi oblika i 
gdje dominira njegova cjelinska forma 
„kocke“, sporadično se javlja iskaz arhi- 
tekture sistema (stupovi i grede), kao se- 
kundarni arhitektonski iskaz.  

Sl.3.27 Premda izvire iz 
moderne, arhitektura gra- 
đevine House II (Hardwick, 
Vermont, 1969) arhitekte 
Petera Eisenmana, može se 
stilski razumijevati kao dvoj- 
no kodirana - kao iskaz i 
moderne i postmoderne ar- 
hitekture. Ona nastoji saču- 
vati početni tjelesni koncept 
sa nošenjem težina obli- 
kom. Taj karakter moderne 
arhitekture je naglašen ma- 
terijalizacijom konture svo- 
jevrsnog izdubljenog kubu- 
sa. Ali, istovremeno, unutar 
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geometrije tog kubusa, ar- 
tikuliran je koncept sistem- 
nog nošenja težina upotre- 
bom neke vrste stubova i 
greda. Jasno, moguće je i 
obratno viđenje date gra- 
đevine gdje se unutar arhi- 
tekture sistema artikulira ar- 
hitektura oblika.  

Obrasci pojavljivanja arhitekture sistema i 
arhitekture oblika 

različitim
sistemnog nošenja težina  

To znači da će stup

artikulirati sistem nošenja težina budući da 
težin

  
Sl.3.28 Sistemno nošenje težina – arhitektura 
sistema,  pojavljuje se u različitim obrascima i 
uvijek je vezano za izvjestan tjelesni red. Kod 
spratnih građevina, po pravilu, spratovi pre- 
sudno određuju taj red. Najčešći je takav obra- 

zac ponavljanje spratova po visini – što ozna- 
čava da svaki sprat ima istu težinu, odnosno 
tjelesnost. Ali, jasan sistem koji sugerira ravno- 
težu jeste onaj gdje se spratovi, odnosno 
težina, piramidalno smanjuju prema gore. Ob- 
ratno, model obrnute piramide, povećanje te- 
žine spratova po visini vodi modelu labilne 
ravnoteže, ali je i ovdje sistem izrazito artiku- 
liran. Sistem koji se pojavljuje u ovim mode- 
lima je, dakle, zasnovan horizontalnim sprat- 
nim pojasevima koji čine relativno autonomne 
cjeline podtjelesnosti objekta. 

Sl.3.29 Palača 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 nošenja težina, gdje se težine 
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. 
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Sl.3.30 U vernakularnoj arhitekturi, sis- 
temni iskaz direktno proizlazi iz funk- 
cije stvarnog, fizičkog prenošenja teži- 
na unutar konstrukcije a manje je važan 
ospoljeni, odnosno vizualni iskaz siste- 
ma nošenja težina, naročito onaj na 
fasadama. Sa stanovišta arhitektonske 
kompozicije, ova arhitektura ima nisku 
formalne uređenosti, gdje su u upotre- 
bi geometrijski „nepravilne“ formi. Za 
razliku od stilističke 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 kuće u Italiji stubovi sprata i 
prizemlja nisu u jednoj vertikalnoj liniji. 
Sistem nošenja težina i dalje postoji ali 
je u izvjesnoj mjeri „dereguliran“.  

središte i ivice neke pravilne forme kao što je 
. Drugim riječima, u centru kvadra u centru 

stranice kvadra, po  njegovoj ivici… najprije očeku
jemo pojavu sistema nošenja težina –
pojavu naglašene konstruktivnosti. 

Sl.3.31 Modernistički objekat na slici ima 
nizove horizontalnih punih i praznih 
prostora, gdje prazani prostori odašilju 
znak da je „arhitektonski objekat ispre- 
sijecan po visini“, odnosno ima tjelesnu 
diskontinualnost, čime se inklinira usta- 
novljenje sistema na objektu jer se ne 
javlja odnos (i dodir) između punih ho- 
rizontalnih masa na objektu. Zato, pre- 
ostaje učinak oblika, odnosno iskaz no- 
šenja težina oblikom. (Hotel Pelegrin u 
Kuparima, Dubrovnik, arh. David Braco 
Finci, 1960.g.).   

Sl.3.32 Arhitektonski red, koji nastaje „uvla- 
čenjem masa u smjeru odozgo-nadolje po 
spratovima u neprekinutom linearnom iskazu, 
artikulira osobeni obrazac arhitekture sistem- 
nog nošenja težina (kontinualnog prostiranju 
oblika i težina sve do tla) u primjeru Bostonske 
vijećnice (arh. Kallmann, McKinnell & Knowles, 
1968.g.).  
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pram punog prostora, ima značajnu ulogu u formi 

većem broju u spoljašnosti objekta. 

težine biti izražen
i specifičnim is

više 

 
 

 
Sl.3.33 Prozorski otvori i drugi otvori 
na fasadi mogu iskazivati karakter 
nošenja težina sistema ili oblika ne 
samo samostalno nego kao cjeline. 
Važno je pri tome kakav red tvore ti 
otvori: Da li je taj red, na primjer, 
linearno i vertikalno nizanje prozora, 
što odgovara iskazu sistema nošenja 
težina (ilustracija na skici, gore) ili je 
taj red, na primjer, geometrija linije i 
trougla pa se time sugerira karakter 
oblika u nošenju težina (ilustracija na 
skici dolje)? 

Sl.3.34 Komponiranje otvora po vertikalnoj osi 
unutar sistemnog iskaza arhitekture: Organi- 
zacija prozorskih formi, odnosno punih i praz- 
nih prozorskih prostora po vertikali jeste naj- 
značajniji pojavni obrazac arhitekture sistem- 
nog nošenja težina, potvrđen i razvijan u arhi- 
tekturi kroz njenu historiju sa različitim stilskim 
pojavljivanjima. U arhitekturi Muzičke akademi- 
je u Sarajevu (arh. Josip Vancaš, 1893.g., dog- 
radnja 1905.g.) neogotičkog historicističkog 
stilskog izraza prisutan je iskaz sistemnog kom- 
poniranja otvora po vertikali sa izmjenjivim 
brojem prozora (jedan ili dva) i sa promjenom 
njihove geometrije po vidini – kompozicija oko 
jedne vertikalne osovine.  

 
 

Sl.3.35 Arhitektonska kompozicija hotela Holiday Inn u 
Sarajevu (arh. Ivan Štraus, 1983.g.) zasnovana je na 
modernističkom oblikovanju kubusnim formama, što je 
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koncept arhitekture nošenja težina oblikom. Pored tog 
dominirajućeg koncepta javlja se jednovremeno i for- 
ma sistemne arhitekture, iako, tek u naznaci: Naime, 
sistemni koncept nošenja težina zasnovan na stupu i 
gredi nije arhitektonski dovršen 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 čitavoj visini građevine. Tako se ova arhitektura 
sistema i sistemnog nošenja težina javlja tek kao znak 
konstrukcije.   

Sl.3.36 Jedan karakterističan ob- 
razac arhitektonske kompozici- 
je, odnosno nošenja težina ka- 
tegorijom oblika nastaje upare- 
nim povezivanjem dva oblika 
između mnogih unutar jednog 
arhitektonskog objekta. Time se 
stvara lanac udvojenih označe- 
nja: jedan oblik ostvaruje upari- 
vanje sa dva međusobno neve- 
zana oblika, i tako redom. Svi 
zajedno, ti upareni oblici tvore 
jedan sistem ali to nije sistem 
nošenja težina u rudimentar- 
nom arhitektonskom formatu 
iskaza težine. Jer, pojedinačno 
promatrano, taj odnos dva obli- 
ka ne ostvaruje osnovni težinski, 

uzročno-posljedični iskaz, koji 
se pojavljuje kao nosivi-nošeni 
elemenat, jer se ne može odre- 
diti koji je od dva elementa no- 
šeni a koji je nosivi. Zapravo, to 
nije niti važan kvalitet njihove 
pojave. Ipak, odnos takva dva 
elementa, odnosno oblika os- 
tvaruju izvjestan težinski izraz 
baziran na jednoj drugoj formi 
težine koja se pojavljuje kod 
međusobnog privlačenja obli- 
ka125. Takav odnos privlačenja 
oblika moguće je razumijevati 
kao međusobno uravnoteženje, 
odnosno „odvagivanje težine 
oblika“. Prije svih drugih, suges- 
tiju privlačenja sugerira model 
vizualne vage, forme odvagiva- 
nja dva oblika u relativno hori- 
zontalnom položaju i sučeljenju. 
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 može 
povezati i sa baroknim princi- 
pom komponiranja dvije forme 
u kontrapunktu.   

 
Vidjeti šire o pojavi težine kao forme međusobnog privla

čenja dva ili više oblika.
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Sl.3.37 Sistemno nošenje težina, uočljivog, mate- 
matički i geometrijski razvijajućeg simboličkog ob- 
rasca, gdje se odozdo-nagore linearno povećava i 
razvija broj prozorskih otvora, pojavljuje se na zvo- 
niku bazilike u Pomposi, Italija (slika lijevo i sre- 
dina). Nasuprot, sistemna organizacija tjelesnosti 
arhitektonskog objekta, u primjeru dogradnje 
vijeć- nice u Murcii, u Španjolskoj (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. Predočenim ar- 
hitektonskim konceptom savremene arhitekture, u 
sistemnoj organizaciji oblika, arhitektonska kom- 
pozicija je reducirana na ekskluzivnost vertikalnih 
formi što osigurava uklapanje u okoliš stilističkih 
građevina koje iskazuju ekspresiju težine, koja je 
uvijek vezana za vertikalnu formu.  

 
 

Sl.3.38 Zanimljiv, dvostruki koncept nošenja težina 
pojavljuje se u primjeru arhitekture Dispanzerskog 
centra Novo Sarajevo kao jednovremena pojava 
dvije klase arhitekture, one oblika i one sistema.  

Sistemno nošenje težina je ovdje artikulirano da 
istakne nošenje jednog kurpnog, horizontalno po- 
loženog kubusa, koji je sam po sebi iskaz nošenja 
težina oblika, i koji predstavlja neku vrstu velike 
grede oslonjene na dva moćna nosača. Teško je 
procijeniti koji koncept dominira, sistema ili oblika 
– učinak je zapravo dvostruka kodiranost forme 
nošenja težina i ukupne tjelesnosti objekta. 
 
 

Sl.3.39 Na zgradi Elektroprivrede u 
Sarajevu (arh. I. Štraus, 1978.g.) do- 
minira arhitektura sistemnog noše- 
nja težina, kolosalnih dimenzija, sa 
tektonski jasno raščlanjenim 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 nošenja težina, arhi- 
tektura oblika, sa u visinu razvijaju- 
ćim staklenim kubusom.  
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Sl.3.40 Unutar starog urbanog 
tkiva grada Sarajeva interpolira- 
na je poslovna zgrada Svjetlosti 
(arh. H. Muhasilović, 1976.g.), 
koja nosi karakter velike ekspre- 
sije težine. Ta je velika težina 
ostvarena upotrebom naglaše- 
nog koncepta sistemne arhitek- 
ture. U tom je smislu jasno iska- 
zano tektonsko i sistemno raš- 
članjenje korpusa građevine na 
nosive i nošene elemente stuba 
i grede. Unutar ovoga, težinski 
su naglašeni horizontalni gred- 
nici velikih dimenzija, gdje verti- 
kale stubaca, koje se prostiru do 
tla, izrazito naglašavaju katego- 
riju težinu. Velikoj ekspresiji teži 
ne doprinosi i upotreba opeke 
na fasadi. Ukupno, koncept ove 
arhitekture ponavlja oblikovni 
obrazac sistemne arhitekture 
pojavljene u Čikaškoj školi grad- 
nje visokih objekata, gdje se sa- 
ma konstrukcija pojavljuje na 

fasadi i biva njezin znak126. Na- 
glašenom artikulacijom težine, 
ovaj se objekat izrazito dobro 
uklapa u prostorni kontekst, 
gdje većine okolnih, stilistički 
artikuliranih građevina također 
imaju izvjesnu ekspresiju težine 
i pojavu arhitekture sistema (ar- 
hitektura  historicizama i secesi- 
je s početka 20. st.) Sistemni is- 
kaz objekta Svjetlosti artikulira 
arhitektonsku kompoziciju sa 
karakterom visokog reda, ure- 
đenih ritmova, simetrije, itd.  

Sl.3.41 Arhitektonski program ekstrapolacije zgrade 
Jugobanke u Sarajevu (arh. Said Jamaković) sugerirao 

 
Čikaškoj školi pripadaju visoke, poslovne i kancelarijske gra

đevine uglavnom u Čikagu u period 1875
rakteristikom upotrebe čeličnih konstrukcija čija se raščlamba 
pojavljuje na fasadi te upotrebi obloga (opeka, keramika…) na 
fasadi, kao vatrozaštiti same čelične konstrukcije. Uz tektonsko
skeletno raščlanjenje, objekat Svjetlosti u Sarajevu prati arhi
tekturu Čikaške škole i upotrebom vertikalnih erkera, trodjelne 

koncept naročito građevine The Gage Building u Čikagu 

njene fasade je prvo ime Čikaške škole L
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je da naspram postojeće modernističke građevine, no- 
vi dio ima postmoderni karakter. U skladu sa moder- 
nističkim postulatima (Le Corbusier: koncept  Domino 
gradnje) kubus, kao centralni dio građevine, izdignut 
je od tla u visini prizemlja a cjelokupna građevina, jed- 
nostavnih apstrahovanih oblika, artikulira ekspresiju la- 
kog. Nasuprot te modernističke arhitekture oblika, eks- 
trapolirani dio objekta nosi odlike postmoderne ali sa 
postojećim modernističkim dijelom ostvaruje snažnu 
vezu. Taj novi korpus građevine artikulira arhitekturu 
sistema karakterističnu za postmodernu, gdje arhitek- 
tonski elementi prizivaju stilistička značenja, što je u 
starom objektu izostajalo budući da su elementi 
apstraktnog geometrijskog oblikovnog koda, karak- 
teristični za modernu, neznačenjski. Za razliku od tog 
starog dijela objekta, koji je suštinski baziran na asi- 
metričnom oblikovanju i ekspresiji pokreta masa, novi, 
postmoderni dio iskazuje simetričnu kompoziciju, ele- 
mente reda i ravnoteže, naročito na fasadi prema ulici. 
Za razliku od arhitektonskog elementa stupa u starom 
dijelu objekta čija je funkcija tek konstruktivno podu- 
piranje, stup u novom dijelu objekta zadobija i stilistički 
identitet pa artikulira „kapitel“ na njegovom gornjem 
završetku, premda forma tog kapitela dosta apstrakt- 
nog izraza i bez detalja. Sistemnom karakteru novoga 
dijela objekta doprinosi i aplikacija modularne mreže 
na fasadi, koja proizvodi vrstu novog označenja - „zi- 
da“. Naglašavanju težine na novom dijelu objekta do- 
prinosi i upotreba jednog konzolnog istaka, koji pod- 
sjeća na secesijske erkere, ali koji, jednovremeno pravi 
vezu sa modernom arhitekturom, odnosno sa kubu- 
som starog dijela objekta i njegovim konzolnim pruža- 
njem. Ipak, najznačajnija artikulacija arhitekture siste- 
ma i tektonskog raščlanjenja, koje ide s njom, jeste 
kontinualno prostiranje objekta od njegovog vrha do 
tla, čime se sugerira pojava kontinualnog i sistemnog 

prostiranja i prenošenje težina 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 slučaj – kad bi bio na tlu a ne 
odgnut od njega taj bi kubus izgubio ekspresiju lakog. 
U konačnici, 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 - dograđeni ulaz bivše 
vojne kasarne Maršal Tito u Saraje- 
vu127 jasno artikulira neoklasicističke 
stilske odlike upotrebom sistemne ar- 
hitekture, odnosno aplikacijom arhi- 
tektonskih elemenata stuba i grede 
koji, zajedno, artikuliraju veliku težinu. 
Ta ekspresija težine dolazi od forme 
grede (sa timpanonom) položene 
preko dva moćna stupca. Naspram 
samog ovog ulaznog korpusa, gra- 
đevina u koju se ulazi (kasarna), nosi 
odlike moderne, odnosno arhitekture 
oblika sa ravnim plohama i malom 
artikulacijom težine. Tako se u odno- 
su ulaznog dijela i objekta u koji se 

 
Objekat vojne kasarne ne postoji više –
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ulazi zapravo sučeljavaju različiti arhi- 
tektonski obrasci: arhitektura sistema 
(kojoj pripada ulazni dio) i arhitektura 
oblika (kojoj pripada sam objekat 
kasarne). Sam neoklasicistički karakter 
ulaznog dijela sa artikulacijom sis- 
temne arhitekture i ekspresijom velike 
težine priziva društveni znak visoke 
javnosti i izrazite monumentalnosti. 
To su formalni karakteri ospoljenja 
građevine koji, uz ostalo, trebaju os- 
taviti snažan utisak i na promatrače i 
na korisnike ovih prostora. 

 

Sl.3.43 Bazičnu modernistič- 
ku arhitektonsku formu čine 
trodimenzionalni i dvodi-
menzionalni oblici pravilne 
geometrije, koji, budući da 
apstrahuju značenje formi i 
pojavnost materijala, ne is- 
kazuju vizualnu težinu. Ap- 
strahovani oblici u moderni 
ne teže iskazu težine bu- 
dući da težina prije pripada 

iskazu sistema više 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 težine ne- 
kom pojavnom formom 
vertikale. Ipak, u nekim mo- 
dernističkim ostvarenjima  i- 
pak je prisutno naglašavanje 
težinskih kvaliteta samog 
geometrijskog oblika128, na- 
ročito u jednotjelesnim os- 
tvarenjima arhitekture. Na 
zgradi Prirodno-matematič- 
kog fakulteta u Sarajevu 
(arh. Juraj Neidhardt) može 
se uočiti geometrijska speci- 
fičnost jednotjelesne kubus- 
ne forme u vidu lučnog za- 
krivljenja na njenoj gornjoj, 

 
U moderni se bilježi tretman oblika koji inkliniraju geomet

riju pravaca i ravnih ploha, iskazujući često ekspresiju težine. 
Tako, ove geometrijski „nepravilne forme“ iskazuju visoki vizu
alni napon oblika, poput primjera nižeg objekta u kompleksu 

busier…, 1950 ) gdje je uočljivo lučno zakrivljenje završne, 
težine (odozgo)

paradoksalno, nema pojavne forme te težine –

–
zivajući time metafizička označenja.
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krovnoj ivici. Ako se to za- 
krivljenje forme poveže sa 
smjerom djelovanja težine 
nadolje onda će ivični dije- 
lovi kubusa, sa stanovišta 
principa uravnoteženja sva- 
ke percipirane vizualne for- 
me (gdje sa stanovišta smj- 
era jedno djelovanje izaziva 
suprotno), artikulirati su- 
protnosmjernu težnju, od- 
nosno uzgon. Iako je mo- 
dernistička arhitektura pro- 
gramski, u smislu artikulacije 
težine, neekspresivna for- 
ma, objekat Prirodno-mate- 
matičkog fakulteta u Saraje- 
vu artikulira znakove težine.  

 

  
Sl.3.44 Koncept dvojnog 
nošenja težina, kao kombi- 
nacija dvije klase arhitek- 

ture – oblika i sistema129 - 
prisutan je u formi jedno- 
kupolne džamije osmanske 
provenijencije u Bosni i Her- 
cegovini. Forma te džamije 
pripada prvenstveno arhi- 
tekturi oblika. Kompozicijski 
je ostvarena redanjem geo- 
metrijskih oblika - kupole  
preko kockastog tijela ob- 
jekta. Sekundarno, javlja se 
iskaz sistemne arhitekture, 
značajno, tek u prostoru tri- 
jema (stupovi sa lukovima). 
Kako taj trijem predstavlja 
prostor između glavnog 
džamijskog prostora i otvo- 
renog javnog prostora is- 
pred džamije, njegov sis- 
temni karakter ima jasnu 
ulogu povezivanja unutar- 
njeg prostora objekta sa 
prostorom veće javnosti koji 
se nalazi izvan objekta, i 
pravi vezu sa ulicom. (Alipa- 
šina džamija u Sarajevu, 
1561.g.) 

 

tonskom arhitekturom može se naći u Husrefa Redži
ća : "…zajedničko ...vizan

i osmanskom prostoru je odricanje od tektonskog raš
članjenja konstrukcija koje zatvaraju prostor". (Redžić 1983: 
95) "Općenito, ovako formirana jednoprostorna džamija je sas
tavljena od čistih geometrijskih volumena: kocke, polulopte, 
valjka..." (Redžić 1983: 96).
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„bosansk
u arhitekturi“, 

može se nazvati karak
teristično djelovanje Juraja Neidhardta i njemu blis

dernistički tjelesni obrazac arhitekture

rascima nošenja težina

sa Dušanom Grabrijanom, Juraj Neidhardt zapaža
sličnost između

načine
se zalaže za „trans

forme“ 

može se reći da, ako se doista prenosi princip
princip tjelesnog (težinskog) 

 

jasno je obrazložen u knjizi D. Grabrijana i J. Neidhardta Arhite- 
ktura Bosne i put u suvremeno 

The Bosnian Oriental Architecture in Sara- 
jevo 

Princip se u modernoj arhitekturi može razumijevati i kao 
iskaz funkcije, koja, kao uzrok, određuje njenu materijaliziranu 

modernističke ideologije arhitekture da u prvi plan stavlja 

iskaza, a da se svako naglašavanje kategorije forme, njeno stav

može se

kao svojevrsna modernistička 

oderne arhitekture čistih geometrijskih oblika. 

Sl.3.45 Primjer arhitektonskog 
kompleksa (Sarajevo, Điđikovac) 
nastalog u poslijeratnom raz- 
doblju, gdje se povezuju stilski 
različite klase arhitekture ali is- 
tog arhitektonskog kôda, koga 
definira arhitektura oblika u 
modernoj i tradicionalnoj arhi- 
tekturi. U prostornu arhitekton- 
sku kompoziciju ulaze dva no- 
vija modernistička objekta, te 
stari objekat mahalske džamije, 
koji se nalazi između njih.132 Prvi 

 
–

višespratnog modernističkog objekta i tradicionalne arhitekture 
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modernistički  stambeni objekat 
je višespratni, drugi je jedno- 
spratni stambeni objekat, koji 
artikulira tradicionalnu arhitek- 
tonsku formu „mahalske kuće 
sa doksatom“.  

 

Moduli133 nošenja težina kao oblik i kao sistem 

Jedinična mjera modul elementarne težine

forma težine koja je po svojoj 
nužno prisutna i upotrebljavana u arhitekturi budu
ći da nema oblika, materijala i konstrukcije u arhi
tekturi bez nje. Modul elementarne težine ima naj
jasniji identitet pojave u ponavljajućoj formi, odnos
no težini jedne opeke u nekom zidu, ali modularna 

 
mahalskih džamija i jednospratne modernističke interpretacije 
mahalske kuće u datom se primjeru ostvaruje preko jednog po
dužnog zida koji ih povezuje u jednu cjelinu, i koji priziva poz
natu formu kontinualnog „zida u mahali“. Zid je zajednički ele
menat, koji u ovoj modernističkoj arhitekturi služi da odvoji 

zuju nošeni iznadprizemni, spratni kubusi jednospratne kuće i 
višespratnog objekta. Specifičnost datog primjera je u jednovre
menoj primjeni čistih kubističkih oblika višespratn

jednospratne „mahalske“ kuće sa ko
u oba slučaja kubusi su vidljivi u svojoj trodimen

zionalnosti iz pješačke perspektive. 
Modulu nošenja težina može se pridružiti smisao "'jedinice' –

standardne mjere ograničenja čovjekovog rada u nekoj naroči
toj djelatnosti". (Grillo 1975: 146) "Karakteristična jedinica sva

težina, kao iskaz elementarne tjele
skog objekta može 
formu i bilo koju veličinu. Tako, jedan modul težine 
može prekriti čitav arh
vo je da je arhitektonska forma modularne težine 

, itd., a ne kao karakter iskaza težine.
, jedinična modularna mjera težine uobičajeno

ne težine u arhitekturi, odnosno unutar tjelesnosti 
arhitektonskog objekta, svjedoči da pojavno arhitek
tura zapravo označava svojevrsno mjerenje težine 

. Čovjekova potreba procjene 
težine stvari u življenom okolišu nije prisutna samo 
u arhitekturi, ali je u njoj, čini se, najočiglednija. 

Modul težine, odnosno jedinična mjera težine služi 
za vizualnu procjenu težine arhitektonskog objekta

nivou racionalne prosudbe težine 
Kako je naprijed rečeno, jedinična, modularna mjera 
težine še
đu kamenovima slične veličine u

pojedinač

cija težine u arhitekturi
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Sl.3.46 Jedinična mjera zida, 
odnosno modul elementar- 
ne težine zida na slici, zau- 
zima formu pravokutne ge- 
ometrije, što je najčišća for- 
ma djelovanja težine, koja 
djeluje u geometriji pravaca 
vertikale (aktivno) i horizon- 
tale (pasivno). Pri ovome, 
veličina, unutarnja proporci- 
ja, vanjsko mjerilo (odnos 
prema cjelini objekta) i sa- 
ma teksturiranost toga mo- 
dula elementarne težine, 
odnosno elementarne tje- 
lesnosti arhitekonskog ob- 
jekta, zapravo govori o te- 
žinskom i tjelesnom identi- 
tetu čitavog objekta. Ako bi, 
na promatranom objektu i 
njegovom zidu, taj modul 
imao drugačije proporcije, 
dimenzije, teksturiranost,… , 
identitet tjelesnosti i težine 
tog objekta bi se značajno 
promijenio. Objekat na slici 
posjeduje osobenost koja 
ga svrstava u zanimljivu i  

raširenu tipologiju objekata 
pojave ekskluzivno fasadnih 
modula težina i tjelesnosti, 
značajno prisutne u artiku- 
laciji stilističkih objekata: Na- 
ime, budući ekskluzivno fa- 
sadna (nestrukturalna) i arti- 
kulirana samo u sloju fasad- 
nog maltera, modularna  
mreža zida na slici je vrsta 
inscenacije i dekoracije, koja 
je tek simbolička forma svo- 
jevrsne konstruktivne mre- 
že, zidanog sloga jednoga 
zida. Dakle, ono što ozna- 
čava, na šta se referira ta 
modularna mreža nije kon- 
struktivno stvarni zid sa nje- 
govim konstruktivno slože- 
nim zidanim elementima. 
Stvarna konstrukcija zida is- 
pod maltera je sa stanovišta 
osobenosti elementarnog 
modula težine i njegovog 
tjelesnog identiteta potpu- 
no drugačija od njegovog 
fasadnog iskaza, bez obzira 
što je i u ovom slučaju 
prisutna modularna mreža, 
odnosno slog konstrukcije 
zida, ovaj put od opeke. 
Kako su modul elementarne 
težine i tjelesnosti i njegova 
modularna mreža vezani za 
cjelinu objekta, onda su oni 
vezani za i određuju i druge 
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arhitektonske elemente ne- 
kog objekta. Tako je i forma 
prozora, u gornjem primje- 
ru sa slike arhitektonski od- 
ređena aktualnim modulom 
i njegovom mrežom – bez 
njegovog pojavljivanja bi 
elementi i karakteri arhitek- 
tonske kompozicije, katego- 
rija proporcije, sam položaj 
prozora, itd., bili slabo od- 
ređeni i definirani.134.  

– nošeni elemenat. 
iskustvo gradnje ali i šire za čovjekovo 

loški karakter zida, mrež
modularnih težina (tjelesnosti)

modularna mreža zida i njegova jedi
nična mjera izvjesna čovjekova
Čovjek želi da vidi „ “
ra i dijelova čak i tamo gdje se ne javlja konstruk
tivno, npr. u viđenju jednog monolitnog zida od 

 
, putem modularne mreže i modula težine (tjelesnos

, što može po

su dijelovi arhitektonskog objekta apsolutno određeni 
položajem

. Šta je svrha iskaza fasadne modularne 
mreže nošenja?  Osnovno je da se datom mrežom is
kaže sistemni način iskazivanja težina

Sl.3.47 Moduli nošenja težina mogu 
se pojaviti u mikro veličini (npr.: 
modul opeke), u srednjem planu 
(npr.: arhitektonski elemenat luka) i 
u makro planu (npr.: ćelija jedne ar- 
hitektonske jedinice, odnosno cje- 
lina objekta). 

Sl.3.48 Modularna zidna mreža136, 
aplicirana na fasadi hotela Ruža u 

 
može se teksturiranje površina livenih beton

svojevrsnog modula elementarne težine
znakovito je, često javlja vertikalno naglašen.

Modularna mreža ovog objekta, čija je jedinična mjera hori
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Mostaru (arh. Z. Ugljen, 1980.g.), u 
biti je u biti dekorativna budući da 
je izvedena kao površinska aplikaci- 
ja u malteru (prani kulir) sa ureza- 
nim fugama koje formiraju pravou- 
gaonike i zidnu modularnu mrežu, 
te se i sami pravougaonici pojavlju- 
ju kao moduli – elementi zida. Ta 
modularna mreža 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 načelu da se vertikalna fuga 
zida ne smije oslanjati na vertikalnu 
fugu ispod jer zid time gubi kons- 
truktivnu čvrstinu. Ispod te modu- 
larne mreže na fasadi koja formira 
sliku „zidanog zida“ nalazi se kons- 
truktivni, monolitni zid od armira- 
nog betona koji predstavlja stvarnu, 
fizičku konstrukciju objekta. Bez ob- 
zira na tu diskrepancu, ostvaruje se 
puni arhitektonski, odnosno seman- 
tički i estetski učinak „zidanog zi- 
da“– promatrač datu zidnu mrežu 
vidi kao „zidani zid“137. Pri svemu, 

 
u arhitekturi. Više o izotropnom prostoru vidjeti u poglavlju 5 

Tjelesnost u arhitekturi u raspravi „Izotropni i ani
zotropni prostor i tjelesnost“.

Zanimljivo je da i stručnjaci, arhitekti, čak i poslije duže 
opservacije ne zamjećuju konstruktivnu nelogičnost zida na 
fasad“ 
puno širi od konstruktivnog, dominira.  

datom modularnom zidnom mre- 
žom ostvaruje se izvjesna ekspresija 
težine toga zida, koja određuje 
ukupni tjelesni karakter objekta, i 
formira njegov ravnotežni kompo- 
zicijski karakter.  
  

Sl.3.49 Ćelijski, trodimenzionalni modul težine, koji se 
ponavlja u različitim prostorno-položajnim arhitektonskim 
inačicama 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 
težine -  kod jednog običnog zida.  
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4 
TRODJELNO 
USTROJSTVO 
ARHITEKTONSKOG  
OBJEKTA 
 
 

 
 
 
 
 
Sklop arhitektonskog  objekta:  
krov-tijelo-temelj  

funkcionalno i značenjski 

 
I u strukturi kuće Gottfrieda Sempera (1803

nemari važan ali na svoj način apstraktan dio ognjište, može se 

Die vier Elemente der Baukunst
Der Stil in den technischen und tecktonischen Künsten, oder 

praktische Aesthetik 1863. g.) povezao značaj arhitekture, 
umjetnosti i zanatstva sa četiri fundamentalna procesa obliko
vanja, uvažavajući njihove veze s materijalom: 1. tkanje, plete
nje, 2. livenje, kalupljenje, 3. građenje u drvetu i 4. građenje u 

kuću (primitivnu kolibu) diferencirao u četiri osnovna dijela za

lakoj spoljašnjoj opni 
i 4. ognjištu, kao, na svoj način, centralnom ele

mentu te kuće.
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čovjek 
kuć

kuće
tek zajedno čine funkcionalnu i značenj

rov je zaštita 
egzistencijalnog prostora odozgo (kiša,…) i simbolič

, sa simboličkim 

Sl.4.1 Sklop arhitektonskog ob- 
jekta 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 cjelinu, 
odnosno tvore identitet kuće. 
Pojavno, kuća je i vizualno dife- 
rencirana u ta tri dijela. 

 
O funkcionalnom i simboličkom značaju ognj šta, po Sempe

Die vier Elemente der Baukunst

svjedoči značenje pojma "kuća", ali ne u njemačkom 
"Prvobitno južnoslavensko značenje 

(kuće) bilo je zacijelo 'skrovište s ognjištem oko koga se okupila 
velika porodica'. (...) Prema tome je kuća značila prvobitno 
'skrovište, (ili) njegovalište'". (Skok 1976: 221)

podsklopa kuće (temelj
u određenoj mjeri i samostalni jer svaki od

težine specifičn
konstrukcije, oblika i materijala. Također, svaki od 
njih nosi osobeni simbolički i metafizički
u arhitekturi. Važan je i karakter redanja elemenata, 

temelj objekta, što označava i liniju nošenja težina 
krov je nošen, tijelo nosi krov a temelj nosi druga 
dva elementa. Raščlanjenje arhitektonskog objekta 

za funkcionalnu zadaću sva
kog pojedinačnog dijela: temelj nosi težinu čitavog 
objekta, tijelo objekta čini samu bit postojanja arhi

klimata, te zaštitom od različitih utjecaja, krov ima
zadaću zaštite odozgo, najviše

   
Sl.4.2 Jasno diferencirani podsklopovi krova, 
tijela i temelja objekta, koji imaju i odgovara- 
juću stilsku artikulaciju u prikazanom primjeru 

 
Određeni simbolički smisao tri elementa sklopa vidjeti u: 

Gaston Bašlar, Poetika prostora
Metafizički smisao tri elementa sklopa vidjet

džimuhamedović, Metafizika kuće
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Palače Czernin u Pragu (arh. Francesco Caratti, 
1674.g.), jeste najčešća i najpoželjnija situacija 
pojave sklopa arhitektonskog objekta. Obrazac 
sklopa same palače je zanimljiv, gdje je pod- 
sklop temelja artikuliran kao donja, prizemna 
etaža, što, uobičajeno u arhitekturi pripada 
prostoru artikulacije podsklopa tijela, koji je 
sam artikuliran zidom i redom stupov pilas- 
tera na fasadi. 

Sl.4.3 Kad je sklop arhitek- 
tonskog objekta potpuno 
baziran na skeletnoj kons- 
trukciji automatski je nagla- 
šena arhitektonska cjelina 
objekta već u prvoj fazi nje- 
gove gradnje, kad je skelet 
formiran a nisu oformljeni 
vanjski zidovi. To je zato jer 
su već u toj fazi gradnje 
oformljena ugrubo sva tri 
podsklopa objekta. Arhitek- 
toničnost skeleta, kao i nje- 
gov potencijal generiranja i 
naznačavanja arhitekton- 
skog prostora uočena je još 
u prethistorijskom razdob- 
lju i kontinuira kroz vrijeme. 
Tradicionalna forma kolibe 

Bahay Kubo na Filipinima 
(na slici) ima karakterističnu 
diferencijaciju u tri prostora, 
tri podsklopa kuće: središnji 
prostor za življenje na izdig- 
nutoj horizontalnoj platfor- 
mi, te prostor iznad (krov) i 
prostor ispod nje.  
 
 

Sl.4.4 Pojavno, sklop arhi- 
tektonskog objekta može 
artikulirati različite obras- 
ce. Primjer arhitektonskog 
objekta koji nije diferenci- 
ran na elemente sklopa, 
na podsklopove, jeste ka- 
pela uz predsjedničku pa- 
laču u Braziliji (arh. O. Ni- 
emeyer, 1958.g.). Ova 
modernistička arhitektura 
se pojavljuje nediferenci- 
rana na dijelove po uzoru 
na jednoformne klasične 
skulpture klesane u kame- 
nu. Unutar tog arhitekton- 
skog objekta teško je ra- 
zaznati šta je krov, šta je 
tijelo a šta njegov temelj. 
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, kao središnji dio i

pojašnjava
kaže da ajprimitivnije građe

vine nisu ništa drugo do krov" (Alexander
radi o tehničkom razu

preklopljen krovom. Slično razumijevanje arhi
kaže … 

čovjek živio bez zidova, ali nikad bez krova. Čovje

čitave građevine, 

, pri čemu se 
skriva podsklop tijela kuće, 

posjeduje tjelesnu egzistencijalnu šupljinu –
prostor za življenje.
 

 
Petar Skok pokazuje etimološku vezanost "krova" sa glago

kriti“: otkriti, pokriti, prekriti, prikriti...
nomen actionis

bitnim značenjem "ono čim je pokriveno": tectum
tičkom zakonu rezultata), 
nešto skriva." (Skok 1976: 199

Sl.4.5 Neolitski zaklon, poluukopana zemu- 
nica sa funkcijom  zaštite odozgo (kiša, 
snijeg), zapravo definira svojim ovalnim 
oblikom čovjekovu egzistenciju. Čitav arhi- 
tektonski objekat naizgled je zapravo samo 
jedan podsklop – krov, koji, zapravo, pre- 
klapa podsklopove tijela i temelja kuće. 
Navedeni neolitski model će preživjeti do 
današnjih dana kao vrsta primordijalne ti- 
pologije, „arhitekture (dominacije) krova" u 
koju spadaju šatori ali i predmeti poput ki- 
šobrana. Štaviše, forma kišobrana pred- 
stavlja model nastanka arhitektonskog ob- 
jekta generiranjem podsklopa krova, gdje 
je krov forma kišobrana. Zapravo, forma ki- 
šobrana artikulira prostorne odnose po 
modelu egzistencijalnog prostora Christi- 
ana Norberg-Schulza, model gdje „verti- 
kalna osovina probija horizontalnu kružnu 
ravan“. S tim, što se ta kružna ravan (kao 
forma čovjekove egzistencije u prostoru) 
materijalizirana i geometrizirana u kružnu 
formu kišobrana, i tek je indirektno vezana 
za tlo, na koga projicira svoju kružnu 
formu. 
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Sl.4.6 Unutar tipologije arhitekture, šatori su 
klasa gdje se od tri osnovna dijela kuće (te- 
melj-tijelo-krov) manifestno pojavljuje i samo 
krov. Šator predstavlja primordijalnu arhitek- 
tonsku formu koja se protežu kroz vrijeme i 
traje i danas.  

Sl.4.7 Krov, jedan od tri 
podsklopa kuće (temelj-
tijelo-krov) je sa stano- 
višta redoslijeda građe- 
nja i redanja materijala 
(nošenja težina) odoz- 
do-nagore, principijelno 
posljednji građeni dio. 
Nasuprot, sa funkcional- 
nog stanovišta stvaranja 
zaštićenog unutarnjeg 
prostora kuće, krov mo- 
že doći kao prvi građeni 
podsklop, pa je čovjek u 
tokovima vremena pro- 

našao način da „zaobi- 
đe“ ili tek dijelom reali- 
zira druga dva podsklo- 
pa kuće (temelj i tijelo 
kuće). U primjeru "pre- 
nosive kuće" u Čadu, 
najprije se konstruira 
krov koji se onda, u 
procesu građenja, pre- 
nosi na lokaciju, podu- 
pire i oslanja na tlo. 
Krov buduće kuće u Ča- 
du kružnog je oblika i 
može se razumjeti kao 
vrsta velikog kišobrana, 
koji pruža zaštitu odoz- 
go (kiša, sunce…). Uz to, 
ovaj primjer pokazuje 
značaj krova u genezi 
arhitekture143.  

 

Sl.4.8 Iako dominira kružna 
forma  krova, postavljena na 
obodne i jedan centralni 

 
Također, sintagma „podići krov“

označava prvu i nužnu fazu građenja, 

kao druga faza građe
slijedi „ograđivanje zidovima prostara za življenje.
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stup, arhitektura „gostinske 
kuće“ na Samoa Islands 
(Polynesia) ima  potpuno 
dovršenu arhitektonsku for- 
mu i artikulira cjelinu kuće i 
sva tri njena podsklopa. 
Centralni stup unutar kruž- 
ne forme kuće sem kons- 
truktivnog ima i simbolički 
značaj u iskazivanju čovje- 
kovog kružnog egzisten- 
cijalnog prostora i naznača- 
vanja centrlanog bića kuće 
putem centralne vertikalne 
osovine koju inaugurira ovaj 
stup144. 

Tijelo kuće predstavlja 
smisao nastanka arhitekture budući da
artikulira ljudsku egzistenciju. Karakteristična for

šupljina –

 
Arhitektonski i konstruktivni aranžman stupova po obodu i 

sklopu tijela kuće – prostoru za življenje, naročito za razvijenu 
komunikaciju među ljudima. I sam odnos konstruktivno ali

dominirajućeg centralnog stupa prema manjim obodnim 
stupovima istog oblika priziva formu primordijalne društvene 
organizacije sa hijerarhijom centra. Simbolički, svakom 

u može pridružiti simbolička jednog čovjeka
gdje stup služi da markira mjesto jedne 
kretne i simboličke egzistencije (oslanjanje, sjedenje uz stup...). 

"U ranoj fazi neolitika čovjek kopa jamu pravokutnog, oval
nog ili nepravilnog tlocrta, i prekriva je pokrovom od šiblja, 

nije moguće 

u kojoj se odvija čovjekov život u arhitekturi

objekta može se uočiti grupisanje elemenata krova i 

otpočinje proces snažnog konstru

suštinski 
–

je osnova za formiranje centralnog podsklopa kuće 
(tijelo kuće), prostor u kome se živi

nužno i

vatu odvija se čovjekov svakodnevni život. Tako je 

se živi izuzetno važno za arhitekturu i njen razvoj, 
izvorište
tivnih i simboličkih iskazivanja .    

 
obično premazanim ljepilom od ilovače." (Tehnička enciklope

Uz to, horizontalna zaravnjenja olakšavaju gradnju, odnosno, 
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Sl.4.9 Podsklop temelja, koji obuhvata i njegov gornji 
sloj,odnono plohu horizontalnog zaravnavanja tla, je 
građevinski zahvat koji zahtijeva različita konstruktivna 
rješenja unutar različitih profila terena na kome se gra- 
di. Tako, elemenat temelja i poda (podsklop podloge) 
može biti sasmo prirodno artikuliran (kada ga čini sa- 
mo nezaravnjeno ili zaravnjeno tlo), može biti mini- 
malno ili izrazito razvijen (kao kod sojeničke kons- 
trukcije), dok se na nagnutom terenu  javlja kao jasno 
artikulirano horizontalno zaravnanje tla, promjenjive 
visine temelja. 

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

temelja karakterizira upotreba građevin

lo obrađen

češće kamen, vještački kamen (be
ton). Također, temelj karakterizira njegov gornji 
plošni završetak u vidu horizontalnog poravnanja

življenj
najčešće, 

u dijelu ili čitavoj vi
sini podsklopa tijela kuće Karakteristično

građevine (temelja). 

Sl.4.11 Usporedno poređenje faz- 
nosti gradnje unutar dva modela 
građenja arhitektonskog objekta 
baziranog na konstrukciji zida i 
drvenog skeleta: Faze ostvarenja 
sklopa kuće 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 dovršenjem zadnje, 
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treće građevinske faze (krov). Na- 
suprot, kod gradnje bazirane na 
konceptu skeleta, objekat je već u 
drugoj fazi građenja, prostorno 
potpuno definiran, kada zadobija 
konturu konačnog oblika, odnosno 
okvirnu formu kuće (prikaz na slici, 
dolje). U ovom slučaju, faze obli- 
kovne geneze objekta idu ispred 
njegove građevinske faze.   

Sl.4.12 Kad podsklop 
temelja svojim ma- 
terijalnim aspektom 
prekriva tijelo više- 
spratnog objekta, to 
je najčešće samo u 
nivou prizemlja. Ali, 
ponekad, podsklop 
temelja može zah- 
vatiti i više etaža ili u 
potpunosti prekriti 
visinu tijela objekta. 
U arhitekturi Sahat 

kule u Gradačcu (iz 
1824.g.) materijal ka- 
mena koji artikulira 
podsklop temelja, 
prostire se sve do 
završne, potkrovne 
etaže.  

kuće uobičajeno 
smjer usložnjavanja forme arhitektonskog objekta  i
rjeđe, uprošćavanja forme. Osnovne promjene uslo
žnjavanjem vezane su za izvorni karakter podsklopa 
tijela, kao sloja koji prihvata i sadrži ljudsku egzi

krova i podloge, razvija redanjem u širinu u visinu.  
Kad se multiplicira u visinu nastaje višespratni obje
kat. Moguće su i brojne druge varijacije. Nastanak 
spratne kuće je primjer redanja, odnosno multipli
ciranja u visinu podsklopa tijela kuće. Kad se ponav

–
„kuća na kući“. 

Sl.4.13 Usložnjavanje sklopa arhitektonskog ob- 
jekta redanjem, odnosno multipliciranjem sklo- 
pa, dešava se i po horizontali, u širinu i po ver- 
tikali, u visinu. Najčešće se multiciplira samo 
dio sklopa, i to podsklop tijela kada se formira 
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višespratni objekat, i podkslop krova, kada se, 
često, formira višekrovni iskaz simboličkih uči- 
naka. Usložnjavanje u visinu se vrši po principu 
redanja „kuća na kući“, gdje je u primjeru 
forme pagode to hijerarhično redanje kuće na 
kuću u visinu (treći primjer, slijeva), gdje se kao 
krajnja forma višespratnog objekta može javiti 
potiranje vidljivosti redanja u visinu jedinica ku- 
će (četvrti primjer, slijeva), gdje se međusobno 
ne razaznaju elementarne jedinice sklopova 
kuće – spratova. 

Sl.4.14 Ostia Antica, antičko rim- 
sko naselje u blizini Rima sa for- 
mama insula - jedan od historij- 
ski ranih i jasno artikuliranih ti- 
pova višespratne zgrade (gra 
đene su i do visine od devet 
spratova) – multipliciranja sklo- 
pa kuće u visinu.  

Karakterističan vid uprošćavanja
sklopa kuće jeste primjer moderne arhitekture, 

Sl.4.15 Modernistički objekat se javlja kao 
težnja generiranja uprošćenog sklopa 
kuće - težnja krajnjem reduciranju uloge 
podsklopa krova147 ali, uz to i vrlo često 
reduciranjem uloge podsklopa podloge, 
odnosno temelja. Ekspresivno, odnosno 
simbolički, modernistički arhitektonski 
objekat "lebdi", jer gubeći podsklop 
podloge (temelja) teži da ne  bude oslo- 
njen na tlo. (na slici, Villa Savoye, 1929 – 
44. g., arh. Le Corbusier) 

Sl.4.16 U onim primjerima moderne 
arhitekture gdje je podsklop podloge 

 

me kuće, tehnički se ostvaruje konstruiranjem ravnog krova, što 
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ipak naglašen, njegova uloga ostaje ar- 
hitektonski periferna, što je jasno u pri- 
mjeru arhitektonskog objekta Wiley 
House na slici (arh. Ph. Johnson, New 
Canaan, Connecticut, 1953.g.). Tu, zap- 
ravo, čitavo prizemlje objekta ima 
karakter podloge i podsklopa temelja, 
te je time jasno nižeg, odnosno arhi- 
tektonski perifernog kvaliteta. Ta „pod- 
loga“ koju čini prizemna etaža služi sa- 
mo da naglasi odvojenost centralne ar- 
hitektonske forme, odnosno staklenog 
kubusa od tla.   

 
 
Sklop kao imago mundi i metafizička kuća148

Sklop kuće, odnosno diferencijacija arhitektonskog 
objekta na temelj, tijelo i krov kuće nije arhitekton

viđenja svijeta i proizlazi iz trijadne strukture uni
verzalnog i elementarnog pejzaža, odnosno svake 
slike koju u svakom trenu svog života vidimo pred 

načenja i simboli koji 
su se formirali još u pra očecima ljudske kulture

lika koju čovjek vidi u svojoj strukturi
odnosno pejzažna. Tako je svaka slika koju 

 
Ovo razmatranje je u neposrednoj vezi sa poglavljem “Meta- 

fizika slike i svijeta koji se okuplja u njoj” Tekst o slici – 
transcendencija kao bit umjetnosti (Hadžimuhamedović 2020). 
Također, šire o metafizičkom smislu kuće vidjeti u knjizi Meta- 
fizika kuće (Hadžimuhamedović 2008). 

čovjek vidi i spoznaje iskaz elementarnog metapej
zaža
(kao ono što je prostorno 
što je prostorno gore) i na vazduh (kao ono što je 
prostorno između neba
tarnog pejzaža je tako simbolička imago 
mundi

struktura kuće, njenog
vaka kuća elementarni metapejzaž

opažena slika, odnosno, pejzaž priziva 
strukturu kuće. Forma kuće se 

ka vrsta holona, istovremeno je i dio svijeta i, budući 

cjelina. Tako, svaka kuća artikulira metafizičko us
trojstvo viđenog svijeta prepoznatljivog u njenoj 

pri čemu podsklop
melja, tijela kuće i krova reflektira

Sl.4.17 Svaka slika koju čovjek vizualno percipira artikulira 
metapejzaž u njegovoj vertikalno trodjelnoj strukturi - kao 
elemente zemlje, vazduha i neba. Istu, odnosno analognu 
vertikalno trodjelnu strukturu ima i sklop svake kuće, kao 

 

rencira "gore" i „dolje" slike. (Merleau
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podsklop temelja, podsklop tijela kuuće i podsklop krova. 
Tako se arhitektonski sklop, ponavljajući strukturu imago 
mundi, pojavljuje kao metafizička kuća, a njeni podsklo- 
povi temelj-tijelo-krov mogu se razumjeti kao analogoni 
metafizičkih elemenata zemljae-vazduha-neba.  

Univerzalni svijet tih metafizičkih elemenata može 
se smjestiti u čovjekovo iskustvo arhitekture i gra
đenja a sama kuća u svojoj trijadno
tafizičkoj strukturi može se shvatiti kao iskaz 
verzalne čovjekove 

)konstrukcija svijeta može završiti materijalizaci

efekat može biti forma grafičke, TV, video, ili bilo 
z arhitekturu, metafizički 

se vezuju za metafizičke elemente zemlje, vazduha i 
neba (prema Hadžimuhamedović 2008) nose njiho

 
primordial metaphoricity

identificira one vrste metafora koje imaju specifičan 
metafizički učinak

the Sun, the Light, the Heat, the Earth, the Water, the 
Air, the Fire  

–

među stvarima i pojavama
 
 

Sl.4.18 Trijadna struktura arhitektonskog objekta naj- 
češće se pojavljuje sa potpuno naglašenim diferencira- 
njem elemenata trijade (temelj, tijelo, krov). U različitim 
klasama arhitekture ta trijada ima različitu artikulaciju 

 
rijal i forme zemlje (naročito u zrnatom iskazu) i nežive prirode, 
karakter težine, materijal za građevine (i drugi materijali), tunel 
(i sve "podzemne" forme), razrušene i napuštene kuće, proste 
mašine (svi jednostavni uzročno posljedični iskazi), arheolo

one koje nemaju čvrstu formu i organizaciju („nepravilne su“), 
sve pojave i forme živog svijeta, koje, također, nose 

aspekt nadilaženja ili otklona od reda, iskazanog samom prom
jenjivošću forme živog svijeta: živi svijet (Sam “život”, kao du

rast, rađanje i smrt), pokret (naprave, životinje, 
čovjek, priroda...), “donje nebo” (oblaci, nepogode, magla, pada
vine), uzburkano more, posude, svakodnevni život, baloni i sve 
„vazdušne“ pojave...

visokouređen
teže idealnom iskazu: religija, ljepota, “gornje nebo” (za razliku 
od „donjeg neba“ koje je vazdušasto), forme idealne geometrije, 
svjetlost, jezik, nadrealnost, umjetnost, krov kuće, gornji dio 
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njenog simbolnog, odnosno metafizičkog iskaza. Tako 
je simbolno i metafizički nenaglašeni krov neke obične 
kuće (na slici, lijevo) u arhitektonskom izrazu kupole 
postao izrazito naglašeni simbol metafizičkog elemen- 
ta neba (na slici, u sredini), dok se forma timpanona 
antičkog grčkog hrama (na slici, desno) pojavljuje kao 
prostor najviših simbolnih i metafizičkih, odnosno sa- 
kralnih predstava.     

ojašnjena metafizičkim narativom, uloga elementa 
vazduha, koji se u strukturi kuće vezuje za središnji 
prostor čovjekovog življenja (podsklop tijela), važna 

lički, odnosno metafizički, „kuća nastaje kada se 

uređenom i pravilnom simbolički pri
s pomoću 

simbolički pripada elementu zemlje). Etimologija ri
ječi "vaz

. Tako se geneza kuće u metafizič
kom smislu može direktno povezati sa čovjekom –

govim smislom, rođenjem i umiranjem, jer je i za 
čovjeka

biološkog i 

 
Pojam ‘vazduh’ P. Skok  vezuje za  osnovicu pojma ‘dah’ iz 

koje je izveden. Riječ ‘vazduh’ ima etimološku vezu sa pojmo
‘duh’, ‘dah’, ‘iz dahnuti’, ‘u dahnuti’... (Skok 1976: 372

Sl.4.19 Iskazano metafizičkim 
narativom, arhitektura biva ge- 
nerirana „zatvarenjem elementa 
Vazduha u materijalnu klopku 
(arhitektonskog objekta)“ (Ha- 
džimuhamedović 2008a). Tako, 
elemenat Vazduha određuje 
polazni karakter bilo koje arhi- 
tekture i predstavlja samu bit 
unutarnjeg prostora kuće (ente- 
rijer) ali i primarnu determi- 
nantu ukupne pojave arhitek- 
tonskog objekta. Zato su bazič- 
ni karakteri svakog enterijera 
vazdušatost, život i živi svijet, 
organska forma i otklon od ge- 
ometrijski čvrste 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 II, Vernera 
Pantona iz 1970.g.). 



110 
 

 
 

    
Sl.4.20 Arhitektonska forma Umbrella 
Building (arh. Eric Owen Moss, Culver Ci- 
ty, California, 1999.g.) ekstremno je eks- 
presivna i dinamička. Oblikovni koncept 
ovog objekta pripada „gnostičkoj arhi- 
tekturi“153. Jezikom metafizičkih eleme- 
nata arhitekture forma objekta se može 
okarakterizirati „vazduhom koji pršti i 
probija van iz objekta“. Taj vazdušni 
karakter je materijaliziran ekstremno dina 
-mičnim i netežinskim formama naspram 
relativno statičnog osnovnog arhitekton- 
skog tijela, koje je težinski artikulirano.  

 
Sl.4.21 Trijadna struktura kuće (temelj – tijelo - krov), 
shvaćena kao trijada metafizičkih elemenata (zemlja – 
vazduh - nebo) pruža mnoštvo tumačenja stare i izvor 

 
Gnostic Architecture

nacelli Press, 1999), kaže da je njegova arhitektonska strategija 
držanje objekta u stanju neprestanog kretanja.

je beskrajnih kreativnih projekcija geneze nove 
arhitekture. Tako se, na primjer, u novoj arhitekturi 
multikonfesionalnih kapela na groblju u Modriči (na 
skici, lijevo), javlja inverzija poretka metafizičkih ele- 
menata. Tu je elemenat neba, iskaz koji se uobičajeno 
prepoznaje i locira kao prostorno gornji, kao krovni 
dio objekta, sada naglašeno prisutan u nivou zemlje. 
On se formalno javlja kao "ukopana kugla, čiji je vrh 
ispupčeni plato i usmjeren je nebu", dok se u gornjem, 
krovnom dijelu kuće nalaze isprazni ostaci krova, for- 
malno i simbolički 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 Gradačcu (na 
skici, desno), čitav arhitektonski koncept je baziran na 
reduciranom iskazu kuće - situacija koja se prepoznaje 
kad je neka kuća razorena i time ne priziva ljudski 
boravak i življenje. Ta je situacija prepoznatljiva u 
ostacima neke kuće, kad su od nje preostali samo 
zidovi temelja, a glavni dio kuće, onaj između krova i 
temelja, onaj koji se vezuje za ljudsko življenje, a 
simbolički se vezuje za elemenat vazduha – je uništen 
i nedostajući. Tako, preostali elementi neba i zemlje, a 
naročito 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 „izdiže i odvaja od nekadašnje cjelovite 
kuće“. 

 
 
Metafizička kuća, iskazivanje njenih elemenata, 
može biti kriterij vrednovanja i određenja arhitek
ture, pojedinačno i općenito. 



111 
 

 
 

imaju vazdušni i netežinski karakter, sa stanovišta 
redanja tri elementa ili tri podkslopa kuće, smješte

u međuprostor 
Primjer ove moderne arhitekture predstavlja kuća 
dr. Edith Farnsworth gdje je vazdušni karakter pot
crtan aspektima "kontinualnog i tekućeg prostora". 

  
Sl.4.22 Kuća dr. Edith Farnsworth, arhitekt Mies van 
der Rohe (Fox River, Illinois, 1945-51.g.) simbolizira 
metafizički rad elementa vazduha u arhitekturi. Figura- 
tivno rečeno, moderni arhitektonski objekat se „odvaja 
i od tla i od neba“ i „lebdi u prostoru između njih“, 
gdje se, prema arhitektonsko-estetskom programu 
moderne, tijelo modernističkog objekta izdiže od tla i 
geometrizira u formu kubusa.  

 

Sl.4.23 U simboličkom smislu, ulogu elementa 
neba, vazduha ili zemlje može preuzeti i neki 
drugi arhitektonski iskaz i elemenat a ne samo, 
kako to sugerira bazično strukturiranje kuće u  
forme krova, tijelo i temelja objekta. Jedan od 

savremenih primjera prenošenja značenja 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- 
lja objekat aviona, kao izvorno nearhitektonska 
forma. Ovom je zamjenom ipak održan meta- 
fizički poredak i učinak elementa neba koji se 
vezuje za krov – forma aviona se tako pojav- 
ljuje samo kao savremenija interpretacija ele- 
menta neba, odnosno kao simbolički iskaz 
podsklopa krova.   
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5 
TJELESNOST 
U  
ARHITEKTURI 

 
 

Čovjekova t
jasno uključuje njegovu težin

Zapravo, čovjekovo unutarnje iskustvo 
težine, 

prirodnom i društvenom okolišu, određuje razumi

težine. čovjek 
lesnost i težinu kao jedan od najuniverzalnijih 

arhitekturi jeste u izgradnji i održanju fizičkog inte
–

je način na koji arhitektonski objekat 
 

154 Body and Building - Essays on the Changing Relation  
of Body and Architecture

skog tijela i arhitekture u odrednicama  fizičke tjelesnosti, psi
hologije, duhovnosti… Pri, ovome, još od grčkih vremena, 

1-
Gravitacijski čovjek i njegov okoliš 2-Organizacija nošenja težina 
u arhitekturi. 
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postoji ali i način na koji se prepoznaje  njegovo pos
Težina se u arhitekturi ni

ali može

porira težinu 
težine i njenih djelovanja, uključujući stalnu težnju 
otpora težini unutar tijela. Tjelesnost daje pojavni 
smisao težini, i to ne samo arhitekturi nego pojav
nom svijetu općenito.

Tjelesnost, kao bazična arhitektonska forma zasno
vana na iskazivanju težine, ima integrativnu funkciju 
i okuplja sve težinske fenomene u arhitekturi, kako

dređuje sve aspekte klasične tri
–

strukciju. Tjelesni red u arhitekturi označava način 
(red) konstruiranja, odnosno slaganja težina unutar 

skog objekta, i to na način da taaj red ostvaruje 
ravnotežu s djelovanjem gravitacije. Drugim riječi

 
fysisa, 

rija koje se mogu preklopiti. Hajdeger kaže: "Biće je izvor svake 
bitne istine. U početku Zapadne filozofije biće je imenovano 
riječju fysis. Prvi grčki mislioci imali su osjećaj prirodnosti bića."  

Ovaj stav oponira određenje tjelesnosti kao materijalne i fi
zičke kategorije, odnosno, proširuje definiciju tjelesnosti za na
vedeni nematerijalni aspekt, što je vrsta fenomenološkog odre
đenja tjelesnosti, i težine s njom.

arhitekture jeste način na koji arhitektonski objekat 
„stoji na zemlji“ i „nosi težine“.

kojoj dominira materijal kamena (često u kombina

– … antike, romanike, go
tike, renesanse … odredila klasično poimanje 
tjelesnosti po kojem je arhitektura „trajna onako ka
ko je kamen neupitan u svom beskrajnom trajanju“. 
Taj identitet arhitekture kao „kamene tjelesnosti“
povezan je i sa klasičnim razumijevanjem umjetnos
ti kao „vječne“, „idealne“ i sl. Ako danas arhitektura 
(i umjetnost snjom) nije više „kamena“ u svom iden
titetu, ako se unutar njene forme znak „vječnog“ ne 

Iako može upotrebljavati materijal kamena

„ “ 
koja je „ čvrsta kao kamen nit slaba kao voda“
go je negdje između. T generalna predodžba 

 

ističkom arhitektonskom objektu često vodi do konceptualnog 
odnosno simboličkog prizivanja kamena, barem kao označenja 
njegove boje. U tim je zahvatima „siva boja kamena“ zastupljena, 
iako može biti doktrinarno potpuno neopravdana. Ali, predodž
ba „kamene tjelesnosti arhitekturâ prošlih vremena“ očigledno 
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identitet „slabe forme“
i predodžbi, koja čini se 

ima svoje uporište, je „ “, i kuće, 
i drveće, i brda i planine… –
titet nije više „kameni“

Tjelesna geneza arhitektonskog objekta 

Arhitektura koju naslijeđujemo, ona koja se prostire 
„teš

“ čvrst
na iskazu velike teži

osnovi uvijek bilo težinsko. Naznake promjene 
paradigme težine i za nju vezane kate

 
O historijskim razvojnim linijama „teške arhitekture“ vidjeti 

poglavlje u ovoj knjizi: „Historijski karakter sistemne arhitek
ture Zapadne Europe“.

Racionalisti 18. stoljeća koriste termin korpus (le corps
corps bruts), ali je to suš

razumijevanja tijela ("čista tijela"  corps purs
š

… slikom nepravilnih tijela, počeo sam ispitivati pravilna 

ročito savremene arhitekture postoji težnja za nadi
laženjem težinsko čime 
se ustanovljava svojevrsna arhitektura netežine. Ta

netežinska, pa je njen ekspresivni kvalitet često u 
odrednicama predodžbi i slika netežinskog svijeta 
kao forma „oblaka“, „pjene“, itd. 

težina i tjelesnost i dalje 
igraju značajnu ulogu. 

objekta sastoji u artikulaciji tjelesnosti gdje određe
noj konstrukciji odgovara određeni oblik, odnosno, 
određeni materijal. 

jeste pronalaže
određene forme nošenja težin

sui generis ri tome, važno je p

, uključivo i 
čistih djelovanja težinskih sila pa se

 
corps reguliers “ Radović 

„Ideja o geometričnosti oblika, 
težine, postaće u modernoj arhitekturi 

predlaže korišćenje osnovnih, elementarnih geo

(1904.g.) sljedeću misao: Prirodu treba proći uz po
moć cilindra, lopte, kupe... Radović 1998: 

Tjelesnost arhitektonskog objekta sažima ukupnost pojavne 
forme nošenja težina 

forma čini sa kontekstom cjelinu; njih dvoje treba 
da međusobno čine koegzistentan par. (Alexander 1979: 19
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arhitektura za Schleiermachera „prototip ne
organskih umjetničkih oblika“ dok „Schopenhauer 
nalazi suštinu arhitekture u sukobu tereta i oslonca“ 
(Gostuški 1968: 38

mimetički 

životinja
 

Vitruvius kaže da je arhitektura imitacija prirode, ljudi su, iz
među ostalog, poput ptica gradili svoja gnijezda, gradili su nas
tambe od prirodnih materijala koji su im pružali utočište od vre

mogu se pronaći mimetički mo

, koji zajedno čine 

likovanja dvosmjerni međuodnos konteksta i forme u samom 
svijetu. Čovjek je prisutan samo kao uzrok procesa. On reagira 
na nedostatke, mijenjajući ih, ali ne na način bilo kakve 'dizaj

đu konceptualne slike konteksta, koju je dizajner naučio ili 
izumio, i ideja, dijagrama i crteža, koje dizajner zastupa. Ovaj je 

sima nije moguće pogrešno konstruiranje situacije: niko ne pra
vi sliku konteksta, tako da ona ne može biti pogrešna. Ali, svjes
ni dizajner radi skroz iz slike u svom mišljenju a ova je na svoj 
način uvijek pogrešna. Datoj situaciji svjesnog može se pridru
žiti karakter značajnijeg društvenog učešća. Shemu 'trećeg pro

radi  nezadovoljavajuće slike konteksta 
sada prati matematička slika 

svoj model od životinjskog svijeta (...) dok, psihološ
nastrojeni estetičari, sa Wölfflinom na čelu

(Gostuški 1968: 38

Sl.5.1 U epohi moderne, modeliranje arhitek- 
tonske tjelesnosti izvodi se iz jasno artificijel- 
nog izvorišta koje nema direktnih uzora u 
prirodi: Izvodi se iz geometrije jednostavnih i 
pravilnih oblika valjka, piramide, kocke, kvadra, 
sfere…, što se može identificirati i kao jezik pu- 
rističkog164, odnosno kubističkog oblikovanja u 
arhitekturi. U biti, svojim ustrojem principijelno 

 
konteksta. Slično, ali suprotnosmjerno, dizajn drugog procesa 
prethodi uređenom kompleksu dijagrama trećeg procesa. For
ma je sad aktualno oblikovana, procesom trećeg nivoa. Forma u 

Moglo bi se zaključiti da se unutar prve metode procesa dizaj
niranja, mogu pronaći neracionalni aspekti upotrebe zoomor

i antropomorfnih modela, dok se u iskazima drugog i trećeg 
procesa dizajniranja teže izgubiti budući da unutar njih vlada 
„racionalni kontekst očišćen od svakog viška“. Prvi proces

trećem procesu
društveno kreativne 19. stoljeću, 

u 20. i 21. stoljeću. 
Koncept purisitčkog oblikovanja moderne arhitekture izni

jeli su Le Corbusier i Amédée Ozenfant u časopisu L'Esprit Nou- 
veau
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vertikalnih i horizontalnih pravaca i ploha, ova 
je geometrija vezana za čisto djelovanje te- 
žinskih sila artikuliran tim formalizmom. Ali, po- 
javno, taj karakter težine biva skoro skroz 
potisnut u drugi plan budući da snažno 
dominira identitet geometrijskih oblika. Način 
upotrebe tih geometrijskih formi, koje se pri- 
marno aranžiraju horizontalno, njihovo izdiza- 
nje od tla, itd., dodatno inkliniraju formalni iz- 
raz težine u arhitekturi. Ali, taj je jezik geo- 
metrije univerzalan i općeprihvaćen iskaz mo- 
derne, njene, kulture, nauke, tehnike... i kao 
takav je širi od polja arhitekture.  

može početno 

model arhitekture služi školjka, moguće je uzeti njen 

Moguće je
konstrukciju školjke i pri

 
Sva tri elementa su vezana međusobno, pri čemu je jasno da 

konstrukcija sarađuje
materijal također sugerira konačni oblik. Prema J. Paul Grillu, 
svaki materijal sadrži svoj vlastiti naročiti jezik dizajna koja je 
izraz: strukture, koja određuje naročiti način reakcije materijala 
pod opterećenjem, tako se direktno određuje struktura dizajna i 

đene boje i vanjski ovoj, poslije obrade materijala, premda je re

materijal i oblik. I, moguće je kao polazni elemenat 
tjelesnosti uzeti materijal školjke i njemu pridodati 
određeni oblik i konstrukciju. Jasno, ne mogu se u 

vorišta „prenijeti“ sva tri karaktera (

iz školjke 
školjku, odnosno njezinu potpunu tjelesnost. 

Sl.5.2 Hipotetičko modelira- 
nje arhitektonske tjelesnosti 
iz životinjskog svijeta: Ako 
se modelira arhitektonska 
tjelesnost iz forme životinje, 
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 životinje, on je relativno 
upotrebljiv u arhitekturi. Ako 
se modelira arhitektonska 
tjelesnost iz (od) životinj- 
skog materijala, on je rela- 
tivno široko upotrebljiv u 
arhitekturi.  
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odeliranje arhitektonske tjelesnosti može se vršiti 
žive i nežive

koji dolaze iz prirode važni
uobličenje prvobitne arhitekture i njenu tjelesnu 
predodžbu jer u prapočecima 

nog je sve više izvorište modeliranja arhitektonske 
izvorišta

ustanovljen u samim počecima 

hitekture, stilskim određenjima, itd.  

Sl.5.3 Modeliranje tjelesnosti 
arhitektonskog objekta iz 
artificijelnog izvorišta može 

 
Genius Loci; 

Shultz 1980) četiri kategorije univerzalnih pejzaža, ko
ji se javljaju kao izvjesni arhitektonski modeli. To su: romantični 
pejzaž i arhitektura, kosmički pejzaž i arhitektura, klasični pej
zaž i arhitektura i kompleksni pejzaž i arhitektura

pejzaža. Pejzaži služe kao široka osnova, gdje iz široke društve
izrastaju uobličenja arhitektonske tje

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 prošlosti ograni- 
čeno na autohtona arhitek- 
tonska izvorišta a danas je 
široko prisutno kao modeli- 
ranje tjelsnosti savremene 
arhitekture iz „bilo koje“ 
stvari ili predmeta, sugerira- 
jući pojavu iznenađujućih 
modela arhitekture poput 
one iz forme flaše, stolice, 
automobila, aviona, olovke, 
računara... Specifično, mo- 
derna arhitektura imala je 
ograničenije i sektorisano 
izvorište modeliranja, veli- 
kim dijelom je prenosila u 
arhitekturu formalne karak- 
tere iz tjelesnosti mašinskih 
formi 18., 19. i 20. stoljeća.  
 
 

  
Sl.5.4 U epohi moderne, u 20. stoljeću, modeliranje arhitektonske 
tjelesnosti iz forme broda proizlazi i iz zahtjeva za ekspresijom 
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(najčešće, horizontalnog) pokreta, što forma broda svojom dina- 
mičnom linijom i artikulira. Model broda i slične „pokrenute“ for- 
me ne dolaze u arhitekturu kao iskaz subjektivnog izraza arhitek- 
tonske kreacije – one su kondenzirani iskaz duha vremena indu- 
strijaliziranog društva u kome se čovjek pokrenuo i putuje… Kre- 
tanje i putovanje tako predstavljaju neke od najviših vrijednosti 
modernog društva, i, kao takve, metaforiraju u arhitekturu sa ma- 
nje ili više preoznatljivim modeliranjem arhitektonske tjelesnosti iz 
forme broda, željeznice, automobila, aviona. Ilustracija poveza- 
nosti forme broda (u sredini) sa Unité d'Habitation u Marseillu 
(arh. Le Corbusier, 1947-52.g.), lijevo i hotelom Galebom u 
Brčkom (arh. Juraj Neidhardt, 1975.g), desno na prikazu. 
 

U praksi građenja, arhitektonska tjelesnost zauzima 
različite pojavne obrasce, kako pojedinačnih obje

nosti su zajednički i često imaju izvorište u prirodi.

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

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

 
 

Sl.5.6 Tjelesnost stambenog naselja 
Habitat u Montrealu (arh. M. Safdie, 
1967.g.,) jeste superstruktura koja nosi 
elemente slaganih armirano-betonskih 
ćelija i jednovremeno predstavlja formi- 
ranje pojedinačnog 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. 

 
 

Sl.5.7 Deir el-Bahri, grobni hram kraljice Hatšepsut, 
(Egipat, oko 2050. g. pne.), posjeduje tjelesni obrazac 
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arhitekture modeliran direktno iz konteksta prirode. 
Figurativno rečeno, „ogromna težina planine, djelujući 
odozgo, uzrokuje pojavu horizontalno naglašene 
tjelesnosti hrama, koji svojom formom prihvata i nosi 
tu ogromnu težinu“. Kompozicija planininih vertikala 
(težine) i horizontala hrama tako tvori logičnu sliku 
tjelesne povezanosti planine i hrama u jedno. Na 
sličan način se može poimati oblikovanje tekije u 
Blagaju, koja se „podvila pod stijene planine i vezuje se 
s njima“.  Najznačajnija forma tekije u njenoj vanjštini 
jeste dio krova koji je blago povijen – kao da prima i 
harmonizira ogromni pritisak težine odozgo, te se 
javlja kao centralna simbolička tačka u ukupnom 
značenju tekije.   

 

Sl.5.8 Koncept tjelesnosti u arhitekturi modeliranjem 
drveta izuzetno je privlačan za oblikovanje arhitekture 
u prošlosti, ali i u 20. i 21. stoljeću. U japanskom kultur- 
nom prostoru, model drveta ima nijansirana značenja. 
Arhitekt Arata Isozaki aplicira model drveta u projektu 
za Tokio pod nazivom „Grozdovi u vazduhu“ (1960-
62.g.). Isti model drveta upotrebljava kao koncept tje- 
lesnosti i nošenja težina Buckminster Fuller u projektu 
za Dimaxion House (1929-45.g.).167 

 
Jasno, modeliranje arhitekture iz tjelesnosti drveta može se 

naći u teorijskim projekcijama nastanka „primitivne kolibe“ 

govo deblo sa račvastim granama osnovni elementi konstru

Dodavanje  i  oduzimanje  tjelesnosti 

kao dovršena forma koja ima svoj integritet i jasan 

ili promjenjive forme? Kada je potpuno uređena or
ganizacija nošenja težina

može dodati ni oduzeti tjelesnost

nošenja težina zatvoren, poput forme kocke, koja je 
potpuno uređen i zatvoren iskaz 
lesni integritet. Štogod da se doda ili oduzme formi 

Smisao tjelesne pojave jeste u izgradnji i održanju 
integriteta neke prirodne ili vještačke stvari, gdje je 
među tjelesnim fenomenima naročito zanimljiv rast 

čovjeka, životinje, bilj
ke…

 

kao potpuno dovršene, odnosno zatvorene forme.
Govoreći o "otvorena organizacionoj formi biljke" Helmuth 

Plessner navodi: "Za živu stvar postoji jedan radikalan konflikt 
đu prinude na zatvorenost kao fizičkog tijela i prinude na 

otvorenost kao organizma. Rješenje tog konflikta živa stvar 
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, koja je sa stanoviš
ta njene fizičke ravnoteže zatvorena forma, može da 
iskaže
vjesnu sličnost 
lu tog živog svijeta. U arhitekturi tijelo „ “

bazični iskaz
piranja težini. Tako, i kad je arhitektonska forma do
vršena i okvirno 
zadržava

objekta se uvijek „očekuje da raste“, 
ne mora biti pojavljen, može

Sl.5.9 Od svakog arhitektonskog objekta se 
očekuje da raste u visinu – to znači da se u 
nekoj mjeri svakom arhitektonskom objektu 
pridružuje karakter otvorenog sistema, od- 
nosno, svakom se arhitektonskom objektu 
potencijalno mogu dodavati elementi u  
smjeru nagore.  

 
nalazi u svojoj formi. (...) Otvorenih formi ima i u životinjskom 

Kao i u arhitekturi, i čovjekov bazični rast je onaj „u visinu“.

. To znači da se do
daje ili oduzima neka jedinična tjelesnost koja uvijek 

nošenja težina, itd.

jednu tjelesnost. To je veoma čest izraz u modernoj 

češće višetjelesni arhitektonski obje

obrazac organizacije težina 
unutar jednog objekta. Ta je organizacija često nag
lašeno hijerarhična. Jedna tjelesnost , koju čini

cjeloviti iskaz nošenja težina, može da preklopi 

–

 
Sl.5.10 Karakteristično za baroknu arhitek- 
turu Francuske, jedan arhitektonski objekat 

 
"Jednoj tjelesnosti se mora pridružiti karakter autostabil
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se pojavljuje kao raščlanjen na manje tje- 
lesnosti („objekte“), što je jasno u arhitektu- 
ri Châateau de Maisons-Laffitte (1630–51.g., 
arh. François Mansart). U stvari, formalni 
model tog objekta sugerira da je on sas- 
tavljen od nekoliko naglašenih tjelesnih cje- 
lina, od kojih svaka ima svoj puni tjelesni 
identitet i integritet – svaki dio ima svoju 
vertikalnu osovinu organizacije težina, obli- 
ka, materijala. Centralni dio objekta jasno je 
artikuliran sa vertikalnom osovinom – (O1), 
dok pridodati dijelovi ojbekta bočno, lijevo 
i desno (O2 i O3).  (Ilustracija prema Duplay 
1982172). 
 
 

Sl.5.11 Analiza tjelesnog modela 
arhitekture jednokupolne dža- 
mije kakva se može naći u Bos- 
ni i Hercegovini sugerira da se 

 

jećem osnovnom objektu, pri čemu razliku ono što je identitet 
cjeline viđen izvana (kao u predočenom primjeru arhitekture) i 

drugom slučaju tjelesnog širenja objekta, mora voditi računa da 
je konstrukcija uvijek i samo fizička činjenica materijala.

radi o „arhitekturi dodavanja 
tjelesnosti“, gdje su jasni koraci 
njene geneze - osnovna tjeles- 
nost je data u geometriji kocke.  

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

 
Ono što važi za modeliranje dodavanj
tonske tjelesnosti principijelno važi i za 

. Ali, ono što se oduzima,
niti vidljiva niti građena forma
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–

Rječnikom arhitektonske kompozicije, ta se „odu
zeta“, nevizualizirana i virtualna tjelesnost naziva 
„negativom forme“, za razliku od osnovne tjelesnosti 
koja se naziva „pozitivom forme“
negativ forme čine u konceptualnom smislu jednu 

Sl.5.13 Arhitekture Stambeno 
poslovnog objekta u Modriči 
(arh. Fehim Hadžimuhamedo- 
vić, 1990.g.)  karakterizira model 

 
Također, unutar arhitektonske kompozicije, odrednice pozi

tiva i negativa forme mogu imati značenja  konveksne (pozitiv)  

generiranja arhitektonske tjeles- 
nosti istovremeno i dodavanjem 
(+) i oduzimanjem (-) tjelesnih 
formi. Naime, modeliranje arhi- 
tektonske tjelesnosti ovoga ob- 
jekta ima sljedeću konceptulanu 
shemu razvoja: osnovnoj tjeles- 
noj formi koju predstavlja kubus 
kvadra (1) „oduzima“ se dio 
tjelesnosti (figurativno rečeno, 
forma se „dubi“ odozgo) (2). 
Potom se dodaju ugaone forme 
manjih kubusa na četiri ugla 
objekta (3), i, konačno, dodaju 
se forme nadstrešnica (4). Arhi- 
tektonski objekat se tako pojav- 
ljuje kao višetjelesni, ali sa jas- 
nom centralnom tjelesnošću 
kvadra koji dominira arhitekton- 
skom kompozicijom.  

Sl.5.14 Čitav grad poput Amsterdama, i naročito nje- 
govo kontinualno tkivo građevina uz ulice, može se 
promatrati kao model višetjelesne arhitekture – i to 
kao iskaz „arhitekture dodavanja“, odnosno pridru- 
živanja jedne tjelesnosti drugoj. Tako se čitav  grad, 
kao kontinualno tkivo arhitektonske tjelesnosti, može 
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razumijevati i promatrati kao jedan veliki, višetjelesni 
arhitektonski objekat.  

to ukazuje i jezik gdje se pojmovno određenje „otvo
ra“ vezuje za postupak „otvaranj “, odnosno oduzi

„Oduzeta tjelesnost“
ći da 

Sl.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 građevine, naj- 
češće od cjeline zida koji predstavlja 

 

zorskog otvora zasnovan na „fiziologiji oka“: On kaže da „fizi
ološki oblik prozorskog otvora“ jeste horizontalno postavljena 
elipsa, odnosno, to je oblik „dobrog čovjekovog viđenja“ (Grillo 

težinski karakter otvora. Naime, otvor je, kao dio tjelesnosti gra
đevine (vizualne) težine

pozitiv forme. Taj negativ forme ot- 
vora javlja se, principijelno, kao geo- 
metrijski pravilan jer je iskaz organi- 
zacije nošenja težina i iskazuje pravce 
vertikale i horizontale. 

Sl.5.16 Sučeljavanje dvije forme različitih tjeles- 
nosti tvori jasan i delikatan ali ne i nelogičan 
dvotjelesni identitet jednog arhitektonskog ob- 
jekta, kako je to u primjeru modernističke arhi- 
tekture Fakulteta historije u Cambridgeu  (arh. 
James Stirling, 1968.g.): Karakter „slabe“ tjeles- 
nosti, koju posjeduje arhitektonska forma od 
stakla, sučeljava se i povezuje sa „jakom“ tjeles- 
nošću koju posjeduje arhitektonska forma od 
opeke, koja se, uz to, javlja kao bazična tjeles- 
nost ovog objekta. Sa stanovišta arhitektonske 
ali i opće semiotike neka se stvar ili pojava vidi 
kao „jaka“ i „čvrsta“ zato što se razlikuje od 
svoje kontrastne forme, odnosno „slabe“ stvari. 
Dakle, iza percepcije „jake“ stvari uvijek stoji 
predodžba „slabe“ stvari, i obratno. U datom 
arhitektonskom primjeru, vizualizirana je upra- 
vo takva „kontrastna“ slika. Stoga, pojava „jake“ 
opečne tjelesnosti legitimira pojavu „slabe“ 
staklene tjelesnosti, i obratno – a zajedno čine 
čvrstu cjelinu. 
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Sl.5.17 Iako nema uobičajenu, od- 
nosno socijalno i stilski kodificira- 
nu formu, otvor koji se formira na 
uglu trgovine Best (arhitektura 
grupe Site, Richmond, 1971.g.) os- 
taje arhitektoničan: 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 čitavih nelom- 
ljenih opeka koje zadržavaju arhi- 
tektonsku formu i svoju vertikalno 
horizontalnu geometriju. Uz to, 
tjelesnost dijela zida koji se odva- 
ja od glavnog korpusa građevine 
i sama građevina su komplemen- 
tarni. Nasuprot, oštećenja 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.g.) 
pokazuju tjelesnost koja ne arti- 
kulira arhitektonski kôd. Rasprska- 
vajuća forma koju ostavlja grana- 
ta na korpusu građevine, nema 
ništa od arhitektonske forme gra- 
vitacijske tjelesnosti, i u potpu- 
nosti desturira arhitektonski smi- 
sao objekta.  

Sl.5.18 „Estetika razorene tjelesnosti“ u arhitekton- 
skim projektima Lebbeusa Woodsa175 ilustrativna je 
na primjeru njegovog redizajna u ratu razorene 
zgrade Elektroprivrede u Sarajevu (lijevo, slika razru- 
šenog objekta iz perioda 1992-1995.g., desno, rede- 
sign objekta L. Woodsa). Woods promovira razara- 
nje uobičajene arhitektonske tjelesnosti, zasnovane 
na prepoznatljivim materijalima (opeka, drvo, beton), 
koju sučeljava sa vrstom nove i neviđene tjelesnosti. 
Uz to, ta nova tjelesnost ne biva arhitekturalizirana i 
arhitektonski kôdirana, poput drugih izvorno nearhi- 
tektonskih formi koje „uđu“ u arhitektonsku formu i 
postanu dio nje. Ta nova, druga tjelesnost, kao  neka 
vrsta organoidno-mašinske forme neofuturističkog 
kvaliteta, jasno razara i „izjeda“ poznatu arhitekton- 
sku tjelesnost – razara sam smisao arhitektonskog 
objekta.  

ednotjelesan ili višetjelesan objekat ka

kcije i forme određen
djelovanjem. Kad to nije činjenica, u
rima višetjelesne arhitekture kad

 

tekt i umjetnik, označen kao "avangardni radikalni crtač", koji
svojevrsnoj maniri neofuturizma, slavi svijet mašinskog i robo

razarajuće i diho
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tekture i njenog početnog smisla, što je 

ska forma nose sobom, između ostalog, mimetički 
učinak prostora koji suštinski 

oponira materijalnom i težinskom

iluzivni učinak nešto drugačiji od onoga u eksterije

naglašena materijalna tjelesnost arhitek
naglašena 

jeru, na neki način sarađuju i dorađuju kategoriju 
prostora čak i kad prave iluzivne efekte u prostoru. 

č

, što je rjeđi slučaj. Puno je češći slučaj

izražen aspekt vizualnog komuniciranja, 

što su tekst i slika, 

 
typotecture

pravo antičk

projekcije, naročito one slike, imaju učinak izrazite 

barem hibridizira početnu

uključujući modernu, hibridni karakter savremene 
arhitekture, kao spoj dvije ili više raznorodnih arhi
tektonskih formi, odnosno tjelesnosti, jeste uobiča

, sa stanovišta rec

nije ograničen na savremenu arhitekturu 
nego je šira osobenost savremene kulture.

vezuje za unutrašnji pros
pećine pa arhitekture, gdje oslikani 

ali i kao takav on ostvaruje logičnu i značenjsku ve
zu sa konkretnim unutarnjim prostorom pećine ili 

Vremenom će murali pos

tekture u odnosu na prvi „enterijerski“ period mura

 
situacija različita, jer 

odvija u drugačijem
nije previše važan 

medij društvene komunikacije.
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I tu otpočinje svojevrstan sukob 
onske spoljašnosti

„ “

rala može „slabe“ tjeles
izražava 

„čvrste“ 
najčeš

će biva desturirana u nivou ekspresije i značenja, 
čemu biva

stila, prostornog učinka, kompozicije, itd.

Sl.5.19 Primjer murala na jednoj zgradi u Charlotten- 
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 naznačenog prostora) jasno se postavlja 
naspram tjelesnosti arhitektonskog objekta na čijoj se 
zabatnoj fasadi nalazi, koju kategorijalno destruira. Ru- 
ši se osnovna tjelesna osobenost arhitekture vezana za 
materijal, čvrstinu i konkretnost arhitektonske pojave. 

 
Drugim riječima, arhitektonski objekat iznutra ima dominan

Uz to, destruiraju se i drugi arhitektonski karakteri po- 
put arhitektonskog stila, djelatne arhitektonske kom- 
pozicije, itd. U konačnici, ukupna tjelesnost tog arhi- 
tektonskog objekta počinje se doimati kao “slaba“ i 
nečvrsta – kôd iluzivnog prostora kao da je prešao iz 
forme murala na samu arhitekturu. Na drugom pri- 
mjeru murala, u ulici Koševo u Sarajevu (na slici u sre- 
dini), također je prisutan izvjesni iluzionistički učinak 
3D prostora. Ali, u ovom primjeru, taj učinak murala 
izražava svojevrsni arhitektonski kôd svojom pravokut- 
nom geometrijom čime se povezuje sa samim arhitek- 
tonskim objektom, ali i sa okolnim arhitektonskim  ob- 
jektima (v. analizu na skici, desno). Sav taj učinak 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 značenje 
murala zapravo „vraćaju“ konceptualnoj formi arhitek- 
tonskog objekta – jer ovaj naslikani, iluzivni prostor 
„enterijera“ arhitektonskog objekta jeste rudimentarna 
karakteristika svake arhitekture. 

 
 

 
Sl.5.19 Noćno, a naročito vješ- 
tačko osvjetljenje na fasadi gra- 
đevine u nekoj mjeri uvijek mi- 
jenja ekspresiju tjelesnosti arhi- 
tektonskog objekta u odnosu 
na vziualnu percepciju te fasade 
pri prirodnom dnevnom svjetlu. 
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Koncept noćnog, vještačkog os- 
vjetljenja trebao bi primarno biti 
vezan za stilski i strukturalni ka- 
rakter građevine, vezan za njen 
arhitektonski identitet. General- 
no promatrano, u formi bilo 
kog arhitektonskog objekta, pri 
prirodnom dnevnom osvjetlje- 
nju, dominira materijalni a pri 
noćnom, vještačkom osvjetlje- 
nju nematerijalni karakter tjeles- 
nosti. Osvijetljena vještačkom ili 
prirodnom (mjesec) svjetlošću, 
svaka građevina noću „demate- 
rijalizira“. Uz to, dnevno osvjet- 
ljenje uvijek artikulira tjelesnu 
cjelinu građevine dok je noćno 
osvjetljenje uvijek usmjereno na 
dijelove korpusa građevine - na 
detalje i arhitektonske elemen- 
te, što je ilustrativno u konceptu 
noćnog osvjetljenja Vijećnice u 
Sarajevu178. Na ovoj se građe- 
vini, u transferu dnevnog na 
noćno svjetlo, dijelom mijenjaju 
karakteri i elementi arhitekton- 
ske kompozicije. Tako je, na 
primjer, promijenjen njen ritam, 
pomjeren je sa središta ugaonih 
rizalita ka njegovim osvijetlje- 
nim ivicama, koje postaju domi- 
nanta arhitektonske kompozi- 
cije. Itd. 

 
Izgled sarajevske Vijećnice pri dnevnom svjetlu vidjeti na 

   
Sl.5.20 U savremenoj kulturi glo- 
balno dominiraju forme digitalne 
komunikacije, koje po svojoj pri- 
rodi imaju učinak 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 
značajnih a raširenih primjera vir- 
tualizacije konkretnog svijeta jesu 
svjetlosne, odnosno slikovne pro- 
jekcije pokretnih ili nepokretnih 
slika na fasadama građevina. Iako 
je njihov karakter privremenost 
koja proizlazi iz tehničkog i ne- 
materijalnog karaktera takvih pro- 
jekcija, ove iluminacije objekata 
imaju značajan komunikacijski 
učinak u savremenom društvu. 
Tako projicirane slike, poput pri- 
mjera “3D video mappinga his- 
torije Vijećnice i Sarajeva” (autor: 
Knap Studio) na prednjoj fasadi 
vijećnice u Sarajevu jasno des- 
truriraju osnovni korpus građe- 
vine. U ovom primjeru je pro- 
jicirana slika „Vučka“, maskote sa- 
rajevske zimske Olimpijade 1984. 
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godine, koja prekriva cjelinu 
desnog krila prednje fasade. Ova 
projekcija razara tjelesnost arhi- 
tektonskog objekta budući da je u 
biti nearhitektonična. Rezultat ove 
projekcije zapravo je dvostruko 
kodirana tjelesnost, koja u svom 
cjelinskom karakteru hibridziranja 
arhitekture i nearhitektonske for- 
me digitalne slike rezultira, arhi- 
tektonski i materijalno, “slabom” i 
„fluidnom“ formom. S druge stra- 
ne, tim dvostrukim kodiranjem, u 
međuodnosu projicirane slike i 
arhitekture, otvara se prostor no- 
vih mnogostrukih označenja.  

Minimalistička tjelesnost savremene 
arhitekture i „nevidljive kuće“ 

presije minimalističke, krajnje pojednostavljene ar

čitih, uglavnom novih morfoloških kodova, gdje do

sa arhitekture često teži jednotjelesnom iskazu –

turi se javlja i treća klasa arhitektonske tjelesnosti
minimalističke

tekture, naglašen je i identitet oblika (najčešće u 
konturi i krupnom raščlanjenjenju) ali i minimalis
tička tjelesnost arhitekture, naročito u krajnje sve
denoj artikulaciji fasadnih površina.  

Čini se da je osnova minimalizma u savremenoj arhi
tekturi težnja ka potpunoj redukciji arhitektonske 

artikulacije „nestajuće“ tjelesnosti, koja

njene nevidljivosti. Razlozi ove minimalističke 
tendencije značajno su vezani za virtualni karakter 

savremenu minimalističku arhitek
turu treba suštinski razlkovati od minimalizma 

arhitekturi, gdje je minimalistički 

, pri čemu je ta modernistička geomet

Drugim riječima
ličit u modernoj i savremenoj arhitekturi budući da 

 

že se diferencirati pokret u likovnim umjetnostima i muzici
ih godina imenovan kao „minimalistička umjetnost“ 

(„ oslovna umjetnost“, „ABC umjetnost“, itd.), i  koji 
promociju minimalističkih formi geometrijske apstrakcije. 

horizontalno naglašene geometrije, zapravo potiskivala i 
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prisutan minimalizam opće geometrije a u 

razliku od moderne, savremena minimalistička 

specifično arhi

forme, kao konačan iskaz pojavljuje se minimalis
tička redukcija najčešće

matrične
tonskog objekta. Zato se minimalistička pojavnost 
savremene arhitekture može razumijevati

koja se može atribuirati arhitekton
Sa stanovišta arhitektonske kompozicije, 

minimalistički arhitektonski objekat često se 

jednostavnom aranžmanu. 
 

čisto
lističko
vremenoj minimalističkoj arhitekturi nosi gravitacijsku bit us

svake arhitekture, koja se očituje u naglašavanju

moderne potiče izraz horizontalnih formi.
malizma, modernog i savremenog, uvodi određenje ovog drugog 
kao „postminimalističke arhitekture“ 21. stoljeća. 

poveznicu u modernistič
naslijeđu De Stijla pa je stoga očekivano prisutan u prosto

Drugima riječima, vertikalna forma je na početku i na kraju 

kalnoj biti svake arhitekture i njene tjelesnosti vidjeti šire u od
Organizacija nošenja težina u arhitekturi.

opažene slike vertikalna, odnosno da se može svesti 

– ravnomjerno redanje više 

vijajući ovaj stav, Fehim Hadžimuhamedović speci

kao osnovnu opažajnu formu slike (Hadžimuhame
dović 2010) . On sugerira da likovni prapočetak

iznosi tezu da ritam umnoženih vertikalnih formi či
ni osnovnu opažajnu formu svake slike i da je to 

može uočiti slike otpočinje

 
Esej “Fenomenologija vertikalnog ustrojstva svijeta slike” u 

Tekst o slici – transcendencija kao bit umjetnosti (Hadži
muhamedović 2010: 49

Fehim Hadžimuhamedović, u eseju pod naslovom “Neobično 
obična kuća – arhetip vertikale u azilu umobolnih”, u knjizi 
Tekst o arhitekturi, kaže: „Bilo koja likovna analiza viđenja bi 

minimum perceptivne dinamike vizualu, odnosno, daje početni 
identitet slike. Između tačke, kruga, horizontale, vertikale..., 
likovni prapočetak i metahistoriju slike ima smisla odrediti pos
ljednjim elementom.“  (Hadžimuhamedović 2001: 52)
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Sl.5.21 Kad se reducira tjelesnost arhitekton- 
skog objekta unutar minimalističkog koncepta 
savremene arhitekture, ono što preostaje kao 
krajnja forma bez koje nema pojave arhitek- 
ture jeste vertikalna forma, koja jednovremeno 
predstavlja početnu formu svakog građenja i 
svake tjelesne geneze arhitekture. U primjeru 
građevine 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 (djelomično) sveden na 
pojavu isključivo vertikalnih linearnih formi. 
Objekat La Héronnière (arh. Alain Carle, Cana- 
da, Wentworth, 2014.g.; slika desno) posjeduje 
ekskluzivnu arhitektonsku kompoziciju vertikal- 
nih formi poredanih jedna do druge, gdje je 
minimalistički karakter, odnosno redukcija for- 
me naglašena i tamnom bojom. 

 
 

Sl.5.22 Objekat Importanne centra u 
Sarajevu, stambene, poslovne i tržne 

namjene (arhitekti Igor i Sanja Grozda- 
nić, 2009.g.) komponiran je u skladu sa 
minimalističkim trendom u savremenoj 
arhitekturi, odnosno u oblikovnoj re- 
dukciji arhitektonskog objekta na verti- 
kalnu formu. U cjelini, karakterizira ga 
jasno artikuliran linearizam, odnosno 
vertikalizam dominantan na svim fasa- 
dama, koji je kombiniran sa 3D kubus- 
nim oblikovanjem, odnosno stereoto- 
mijom oblika. 

„Iščezavajuća“, odnosno „nevidljiva“ tjelesnost, kao 

minimalističkih tendencija, pri čemu ono što pre
ostane u „intencionalnoj destrukciji arhitektonske 
tjelesnosti“ uvijek nosi barem ostatke vertikalne for

tičk društvenog komu

kanale koji dolaze od arhitektonske i sličnih 
formi „vanjskog“ pojavnog  svijeta. 

što, u nekim ekstremnim minimalist čko

„ “ “slije
pročelja”, ili, čak „iščezavajući“ i „nevidljiv“

 
O vezi oblikovanja i komuniciranja u minimalističkoj arhitek

„Slijepa arhitektura – minimalizam komuni- 
ciranja i oblikovanja“  Tekst o slici – transcendencija kao 
bit umjetnosti (Hadžimuhamedović 2020: 144
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Sl.5.23 Ako se neka arhitektura atribuira „slijepom“ to 
znači da  je karakter njene vizualnosti takav da ona “ne 
želi svojom pojavom (vanjštinom) da nas komunicira”. 
Trend crnih savremenih građevina, 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- 
đevine koje iščezavaju“ i za “nevidljive građevine”, što je 
također jedan od savremenih trendova u arhitekturi: 
Učiniti da se tjelesnost arhitektonskog objekta što manje 
vidi. Takav je objekat Tower Infinity („Invisible Tower“) u 
Seoulu (projekat iz 2013. godine; slika desno)186, sa 
oblikovnom idejom da se s pomoću efekata led rasvjete 
arhitektonski objekat učini „nevidljivim“, odnosno što 
manje vidljivim. 

 
Arhitektonska tjelesnost „neviđenih“ oblika 
 

novom ključu različitih morfoloških kodova 

 
Primjeri na gornjoj slici su preuzeti iz knjige Fehima Hadži

muhamedovića Tekst o slici: Transcendencija kao bit umjetnosti
(Hadžimuhamedović 2020: 145).

Theories and Manifestoes of Contemporary Architecture 

ture, gdje dominira identitet različitih oblika, koji su 
na svoj način „neviđeni“

klasifikaciji savremene arhitekture „u doba globa
lizacije“ Kenetha Framptona

 

u tri glavne tradicije: kritički i ekološki Postmodernizam (koji 
uključuje tradicionalnu arhitekturu ili joj je paralelan), 

ili Paradigma kompleksnosti. Ta arhitektura ima mogući okvir 

„karakter neviđenog” formi i znakova koje se teško po

voju arhitekture, dizajna i, generalno, savremene kulture može 

The Precession of Simulacra (Baudrillard 1984), pojaš

ljuju u četiri nivoa: I nivo, za znakove se misli da odražavaju ba
zičnu realnost; II nivo, kad znak maskira realnost; III nivo, kad 

– nemaju nikakvu relaciju sa stvarnošću i postaju 
puka simulacija. Karakter kategorije „neviđenih“ oblika u arhi
tekturi može se konceptualno povezati sa Baudrillardovim čet

Modern Architecture - A critical History
poglavlju pod naslovom „

habitat and civic form“ (
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šest t – metadiskursa. Jedan od tih šest me
–

vezan i za druge od šest Framptonovih diskursa, a 
naročito 
tonskih formi takve morfološke arhitekture 

raču
Čini se kao da, 

fološkog kulta
„nadmoć“

i plošnim Sa stanovišta 
težine, morfološka 
potiskuje ekspresiju težine

težine 
pojavljuje sporadično i

 

lja kao glavni teoretičar morfološkog kulta  Folds, 
bodies, blobs: collected essays 

Animate Form
Press), sa izraženim utjecajima na 

(„arhitektura nove paradigme“
Lynn ukazuje na važnost D'Arcy Thompsona 

škotskog biologa i matematičara (knjiga, One Growth and 
Form koji naglašava nadmoć krivolinijskih nad pravo

kovanju (oblika) u polimorfne strukture koje on naziva „grud
vice“ blobs

O klasi arhitekture oblika i njenom netežinskom ustrojstvu i 
šire u drugom dijelu ove knjige: Organizacija 

nošenja težina u arhitekturi.

Sl.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-kognitivno 
propitivanje težine u njenom 
sistemnom iskazu – onako ka- 
ko se to čini kad, na primjer, 
promatramo gredu položenu 
na stupove i pitamo se hoće li 
ti stupovi moći izdržati težinu 
te grede iznad. Težina, od- 
nosno karakteri materijala i 
konstrukcije ovog objekta po- 
tisnuti u drugi plan za račun 
forme, koja, sama, nosi ukup- 
ni identitet formalne pojave. 
Na sličan način, forma jedne 
školjke iz prirode ima neupi- 
tan identitet. Iako sam naziv 
objekta “Shell” uz predočenu 
formu sugerira vezivanje za 
sliku (forme) školjke iz priro- 
de, pažljivija vizualna analiza 
može otkriti jasne znakove 
“neorganičnosti” ove forme i 
u cjelini i u detalju. To se vidi 
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u 2D zaravnjenjima ploha, u 
oštrim linijama sučeljavanja 
ploha eksterijera, i sl. Time 
objekat, uz već prisutni znak 
prirode i prirodnog, iskazuje 
znak i svoje artificijelnosti i 
može se jasno identificirati i 
kao artificijelni objekat. U cje- 
lini, arhitektonski objekat je 
dvostruko kodiran, i organički 
i artificijelno, pa  time  artiku- 
lira vrstu hibridnog dizajna. 

 
 

od ispoljavanja težine

horizontalu, često su krivolin
ravnih plošnih form

blob

učinka težine
vezan je za činje

izvorišta.
izvorišta su ona iz kojih arhitektura nije modelirana, 

izvorišta koja su jasno prepoznatljiva kao iskaz 
težine materijala i sistemnih obrazaca nošenja te
žina. Arhitektonski neoriginalna izvorišta, klasa koja 

koji može biti uveden u arhitekturu slučajno.  
takva izvorišta, vezana za formu „b “ ili 

„školjke“ 
biti arhitektonski kodirana i, ono št

važno, moraju zadobiti karakter artificijelnog
izvorišta

izvorišta, 

analogoni živog svijeta ali
supstituenti. Drugim riječima, forme novih oblika 
mogu biti samo slične prirodi

u karakter „artificijelne priro
de“ „ životinje“, na 

–

 
Greg Lynn, glavni teoretičar morfologije nove paradigme u 

arhitekturi, odnosno  zakrivljenih formi koje „izgledaju kao 
oživljene“ imaju efekat rašćenja i ekspanzije. On pojašnjava nji
hov karakter formalnim odrednicama „grudvice“ (blob

 Folds, bodies, & blobs: collected essays Animate 
Form Hadžimuhamedović naglašava
konceptu metafizičke kuće (Hadžimuhamedović 2008), central
nu ulogu elementa vazduha u artikulaciji i prizivanju živog
najprije čovjekovog 
njegova metafizička kuća vezuje za vazdušne forme 

karakter koji se može prepoznati 
savremene „grudvaste“ arhitekture zakrivljenih formi.
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Sl.5.25 Radi upotrebe zakrivljenih formi, morfo- 
lošku arhitekturu je moguće, premda ne eks- 
kluzivno, vezivati za forme živog svijeta. Mor- 
fologija arhitektonskih formi Guggenheim mu- 
zeja moderne i savremene umjetnosti u Bilbau 
(arh. Frank O'Gehry, 1997.g.) sugerira pojavu 
arhitektonske kompozicije kao vrste „oživlje- 
nih“, „energiziranih“, „rastućih“, „širećih“, „uvija- 
jućih“… arhitektonskih formi. Tako se unutar ar- 
hitekture pojavljuje vrsta „artificijelne prirode“ – 
sintagma koja je  tek naizgled unutar same 
sebe suprotstavljena jer je koncept ove arhi- 
tekture hibridnost, odnosno dvostruka kodi- 
ranost (i artificijelno i naturalno). 

Sl.5.26 Topografski zakrivljene forme u savremenoj arhi- 
tekturi su zapravo dio savremenog morfološkog kulta, ve- 
zuju se za zakrivljene forme površine zemlje, poput 
arhitekture "artificijelnog pejzaža"193 International Port 

 
Dosezanje "artificijelnog pejzaža" je savremeni koncept obli

kovanja arhitekture iz neoriginalnog arhitektonskog izvorišta –

Terminala u Yokohami (arhitekti: Alejandro Zaera Polo i 
Farshid Moussavi, 2002.g.). Sa stanovišta svojevrsne (ne- 
napisane) ideologije savremene arhitekture oblika koja 
sugerira hibridizaciju prirodnog i artificijelnog svijeta, 
vanjštinu objekta, poput arhitekture ovog terminala, treba 
uklopiti u okoliš da ne privlači previše pažnju – da bude u 
bude prirodan iskaz i istovremeno da bude jasan arti- 
ficijelni iskaz i znak. Označenje arhitekture u predočenom 
primjeru je prvenstveno označenjima „vještačkih brda i 
dolina“. 

 
 
Izotropni  i anizotropni prostor i tjelesnost 
 
Arhitektonska tjelesnost, ali i njen pripadajući praz

kaz hijerarhičnih dijelova i prostora
kao svojevrstan iskaz nehijerarhičnih, odnosno istih 
i sličnih dijelova i prostora. Ova druga značajno

 

, Recovering 
Landscapes in Essays in Contemporary Landscape Architecture

sto danas počinje promatrati kao prirodni ili artificijelni pejzaž. 
U fizici, odnosno u geometriji, pojam izotropnog označava 

kvalitet "istih osobenosti u svim pravcima", odnosno, "identičan 
u svim pravcima". Nasuprot, pojam anizotropnog označava 
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označava izotropnim prostor koji
i koji se vezuje za uvođenje 

vrsti inertnog, neutralnog i neživog kontejnera, koji 
ima karakter neograničenog i apstraktnog
Arnheim, unutar psihologije opažanja vizualnih for
mi, uključivo i arhitekture, razvija razmatranje izo
tropnih opažajnih vizualnih sklopova –
razaca viđenja

 
Prema, Łukasz Stanek, Henri Lefebvre on Space, Architecture, 

Urban Research, and the Production of Theory,

Architecture in the Age of Divided Represen- 
tation

Le Corbusier's Hands.

Izomorfizam, kategorija koja se odnosi na „slične forme“, 
može uvjetno postovjetiti sa kategorijom 

Gestalt

The Gestalt theory of expression. Toward a psychology 
of art

(obrazaca): „centričnih“ i „ekscentričnih“ sistema (slike) u knjizi 
The power of the center: A theory of composition in the visual arts 

kih ili sličnih formalnih i funkcionalnih vrijednosti u 

na repeticiji jednog matričnog modula (geometrije). 

tora, mogu biti i dimenzionalno različiti, ali presu
dan je vizualni učinak istosti, odnosno sličnosti, ko
ga sve forme postižu istim/sličnim  vizualnim napo

/slič
u svakoj tački

 
(Arnheim 1988). Generalno, može se jasno povezati ekscentrič

vizualnih formi dok se centrični karakter vizualnih formi može 

heimova ilustracija centričnog i ekscentričnog sistema, i njihove 



136 
 

 
 

Sl.5.27 Zahtjevi za kreacijom 
izotropnog prostora, uglav- 
nom intuitivnog a ne pro- 
gramskog karaktera, odre- 
dili su formalne i pojavne 
aspekte značajnog dijela 
moderne arhitekture u svi- 
jetu, ali i u Bosni i Herce- 
govini. U vanjštini Šerefudin 
– Bijele džamije u Visokom 
(arh. Z. Ugljen, 1980.g.), sve 
su forme primarne plastike 
ujednačene, što je jedan od 
razloga ekspresije cjeline či- 
tavog objekta. Ovaj je obje- 
kat jasan primjer kreacije 
izotropnog prostora u is- 
kazu arhitektonske tjeles- 
nosti, sa primjenom geo- 
metrijski relativno sličnih 
formi. Važan je učinak istos- 
ti vizualnog napona u sva- 
kom dijelu toga objekta, pa 

su forme kubusa valjka i za- 
rezane kupe – izotropne, 
odnosno, „iste“. Artikulaciji 
izotropnosti značajno do- 
prinosi i sveprostiruća bijela 
boja. Dosljedno se aplicira 
princip izotropnosti pa je, 
namjesto tradicionalnog na- 
glašavanja vertikale munare 
(uobičajeno maloga prečni- 
ka, proprocionalno vitke u 
urbanom prostoru Visokog), 
sam kubus munare izražen 
proporcijama koje su  bliske 
ostalim apliciranim kubusi- 
ma na objektu, naročito 
onima u gornjem dijelu  
džamije. Tako forma muna- 
re, da bi bila dio cjeline 
izotropnog prostora, zado- 
bila izrazito zdepastu for- 
mu, sa prečnikom munare 
oko 4,5 metra199. U cjelini, 
nema dominacije glavnog 
prostora nad sporednim jer 
su sve forme sličnih prostor- 
nih vrijednosti. 

karakterističnim "plovećim" 

 
U tkivu stare čaršije u Visokom, prisutna je tipologija tra

dicionalnih formi džamija sa drvenom krovnom munarom čiji 
su prečnici oko 1,5 m. 
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„ “
 Potpunost pojave modernističkog prostora u 

arhitekturi obilježena je dinamiziranjem standardi
ziranih formi u smislu vizualnog učinka njihove 

opaža

skulpturi, što je uočena  činjenica  u umjetnosti s 
kraja 19. stoljeća ( , "ploveće forme" u 

ć ća
sezanje modernističkog arhitektonskog karaktera 

znači da se sve sastavne forme jednog ar
tonskog objekta teže ujediniti u
dan plastički iskaz. "Ploveći oblici"

–
. Tako će

„strukturalizacija ornamenta“
g potpunog iščezavanja ornamenta u 

 

Iako se može postići upotrebom geometrijski nepra
vilnih formi kao jediničnog modula, i
tekućeg prostora u arhitekturi moderne najčešće

Tako se artikulira mreža 

u svakom pojedinačnom polju –

Ruže  

Sl.5.28 Izotropnost tekućeg prostora može se manifes- 
tirati i geometrijski nepravilnim, organičkim oblicima koji 
su međusobno sličnog vizualnog napona i učinka. Taj se 
iskaz specifično javlja u modernoj arhitekturi, i to naro- 
čito u prizemnim dijelovima zgrada u maniri gradnje Le 
Corbusiera, gdje se javlja ekspresija tekuće 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 Neidhardta200.    

 

znači da su vizualni 
naponi u svakoj tački prostora isti/slični, konačna 

 
jedan od najznačajnijih pred

vini. Studirao je u Beču kod Petera Behrensa, bio 
1936) u njegovom pariškom ateljeu.  
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ili slični

ra, gradi poželjnu sliku i model moderne arhitek
ture. Sama tjelesnost kutije ima naglašenu trodi
menzionalnu čvrstinu i vizualnu ekspresiju tjelesne 

utisak na promatrača kao da težinske sile prihvata i 

ili sličnog
napona u svakoj tački" određ

u nivo relativno određe
ne/neodređene percepcije samog arhitektonskog 

ć

Tjelesnost kutije sugerira moguću nekongruenciju 
vanjštine i unutrašnjost
dući da odnos eksterijera (fasade) objekta nije u di

unutrašnjost
dernističkog izuma "obješene 

šene fasade značajn
doprinosi Čikaške škole pot
je značajna Fagus werk

larne mreže) priziva 
izotropni prostor. Također, his torijski važna 

DomIno

 

razlici prostora (koja se može razumijevati kao "ne
sličnost") sličnosti, ali 
nikako na "istosti" prostora kako je to slučaj kod izo
tropnog modernističkog prostora. Kvalitet anizo

 
Unutar moderne arhitekture, kao njen kritički dio, javlja se 

težnja ka iskazu
"popravljajući" modernistički izo

uvodi hijerarhičn odnose između 
formi koje artikuliraju različita korišćenja prostora. Kahn, u 

važ
nije i manje važne, na "služeće" i "služene", što je artikulirano u 

Richards Medical Research Laboratories

tropni prostor u hijerarhične blokove, što je Op- 
ćinskog sirotišta u Amsterdamu (1960.g.). Vraćanje hijerar
hičnosti prostornih i formalnih odnosa u arhitekturi prisutno je 
i u traženju dosljednog funkcionalizma unutar arhitektonske 

New Brutalism), gdje se, zapravo, konstrukciji vraća 
značaj prostornog učinka
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tekturi, mjesto najizrazitijeg djelovanja težine i iska

tom mjestu očekuje izrazita konstrukcija zida, stupa, 
i dr. U moderni se ugao često artikulira kao prazan 

žine cjelinom svoje tjelesnosti, odnosno oblika, dok 
je u arhitekturi sistema, prenošenje težina postav
ljeno u najčešće linij i obrazac uzročno dič

Zanimljiv je primjer modernističke zgrade Mirovin- 
skog zavoda predmodernistič
kog arhitektonskog okruženja. (sl. 
izotropni iskaz ove građevine

obložena keramič č
noj geometrijskog mreži

građevina javlja svojevrstan sudar dvije
–

đevine iskazuju modularne mreže po 
čija može biti

slaganje „zidanih“ elemenata)
čin odernistički primjer 

mrež

jedinični 

lički i

mjera za iskaz težine i njenu hijerar

sugerira otklon od same kategorije težine i nje

Sl.5.29 Stambeno poslovna zgrada 
Mirovinskog zavoda u Sarajevu. 
(arh. Reuf Kadić, arh. Muhamed Ka- 
dić202, 1940-42. g.). jasno artikulira 
izotropni prostor, i to čini naročito 
putem aplikacije keramičkih pločica 
na fasadi, što ima svoju arhitekton- 
sku rafiniranost: pločice se koriste 
selektivno za artikulaciju vanjskog 

 
Muhamed Kadić (1906

član ANUBiH, profesor Arhitektonskog fakulteta u Sarajevu
uf Kadić (1908 Braća Mu
hamed i Reuf Kadić su pojedinačno
mnoge značajne objekte u Sarajevu, i šire
uvrštava u modernistički iskaz češkog kubo
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plašta građevine, dok su površine 
na fasadi koje nemaju pločice po- 
vučene ka unutra. Time se u tvori 
arhitektonski znak vanjskih i unutar- 
njih formi. 

Sl.5.30 Znakovit iskaz anizotropnog 
i izotropnog prostora unutar jed- 
nog arhitektonskog izričaja jeste 
primjer dogradnje hotela Evropa u 
Sarajevu. Ekstrapolirana arhitektura 
je neomodernistička dok je osnovni 
objekat predmodernistički. Tako su 
dvije različite arhitektonske tjeles- 
nosti sučeljavaju: 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 težine. Konačan  
arhitektonski izraz ansambla ovih 
dviju formi jeste jasna arhitektonska 
raznorodnost, odnosno iskaz hi- 
bridne tjelesnosti arhitekture.   

stor moderne supstituira kôd živog svijeta
ga kôd čovjekove tjelesnosti

Kôd čovjekove 

. Drugim riječima,

moderni 20. stoljeća, jasno promovirana

izotropan, ali u sučeljavanju čovjeka i kompjutera, 
sam čovjek nosi sobom humani prostor koji nije izo
tropan. Također, sâmo ljudsko tijelo sobom 

terskom prostoru, po čemu je ovaj sličan konceptu 

tističkom prostoru Maljeviča
učinka težine ljud

keturi je jedan od značajnijih 

prozor je nelogična konstrukcija u tradicionalnoj i 

 
The Language of New Media
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dući da je u takvoj anizotropnoj arhitekturi koncen
tracija težina materijala i 

građevine 
težin

građevine

mjesto", što je neka vrsta naznake standardizacije 

objekta konstruktivno ne postoji (ne nosi težinu 
materijala) ali oblikovno postoji budući da je prazno 

ra u moderni iskaz je težnje potiranja sistemnog no
šenja težina i manifestacije sam

osljedično, otvoren je put ekspresiji 
„ g“.

Bosanskohercegovačka moderna arhitektura
bilježi

 

zora jeste radioničko krilo Bauhausa (Dessau, 1925.g.) arhitekte 

Kadića, Dušana Smiljanića, Z
drugih. Pažljiva arhitektonska analiza ovih objekata 
otkriva značajne dosege moderne arhitekture i utje
caj Bauhausovog modernističkog modela oblikova

, ali i utjecaje praške modernističke škole
češkog kubo

na činjenicu da najveći broj objekata koje je 
projektirao i izveo Reuf Kadić

važn činjenic

on se može smatrati najznačajnijim predstav

Sl.5.31 Karakterističan ranomoderni primjer primjene 
koncepta izotropnog prostora, odnosno arhitekture 
kutije i ugaonog prozora jeste stambena zgrada, ko- 
ja pripada vakufu Jakub-paše, u Sarajevu (1935.g.), 

 
Reuf Kadić (1908

je uradio tek nekoliko projekata poput obiteljske kuće Zubić 
primjer uvođenja ugaonog prozora i izo

tropnog prostora. Šire o R. Kadiću: Emir Kadić, Arhitekt Reuf 
Kadić - i početci moderne arhitekture u Bosni i Hercegovini
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arhitekte Dušana Smiljanića.206 Na zgradi je realizira- 
na konstrukcija obješene fasade koja omogućava 
formiranje neprekinutog horizontalnog prozorskog 
niza, forme ujednačenog ritma, kao i izvjesnu eks- 
presiju horizontalne pokrenutosti objekta. Ugaoni 
prozor direktno artikulira istaknutu modernističku 
formu tjelesnosti kutije. 

Sl.5.32 Jedan od najznačajnijih i najčišćih primjera 
aplikacije izotropnog prostora, sa dominacijom 
ugaonog prozora, u modernoj arhitekturi Bosne i 
Hercegovine predstavlja objekat vakufa Havadže 
Kemaludina (Sarajevo, 1939.g.), djelo arhitekte Re- 
ufa Kadića. Sama forma ugaonog prozora je ključ 
za dešifriranje kompozicijskog i estetskog obrasca 
arhitekture ovog objekta. Trodimenzionalnost i  
čvrstina arhitektonske kutije naglašena je nadpri- 
zemnim kubusnim istakom. Površine „kutije“ su ak- 
centirane horizontalnom mrežom pravougaonih 
keramičkih pločica (sistemom oblaganja fuga na 
fugu), gdje takva geometrija proizvodi izotropni 

 
Dušan Smiljanić (1895

učinak punog i praznog prostora. Odnosno, stan- 
dardizacija i  izotropni prostor vizualiziraju se kako 
u iskazu punog prostora - mreža keramičkih 
pločica na fasadi, tako i u iskazu praznog prostora 
- ovdje se geometrijska mreža javlja kao podpod- 
jela prozora na uglu. Drugim riječima, geometrija 
je vizualizirana. Vizualni naponi su isti u svakoj 
tački, odnosno modulu (keramička pločica) na 
fasadi građevine, sa ukupnom ekspresijom lakoće i 
blagim naglaskom horizontalnog pokreta geomet- 
rije arhitektonske kutije.  

Sl.5.33 Objekat Libijskog konzulata 
u Sarajevu (arh. Zlatko Ugljen207, 
1978.g.) javlja se kao produkt po- 
znatog povezivanja arhitekture tra- 
dicionalne bosanske kuće tursko-
orijentalne provenijencije i moder- 
ne arhitekture u iskaz „bosanskog 
pola arhitekture“208. Suština obli- 
kovnog i značenjskog modeliranja 

 
), arhitekt, diplomirao u Sarajevu, član 

nekim mišljenjima, najznačajniji arhitekt u Bosni i Hercegovini i 
bivšoj Jugoslaviji u periodu 1980. 

Šire o „bosanskom polu u arhitekturi“
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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 čisti 
modernistički, kubusno-geometrij- 
ski iskaz, jasno artikulira čisti izo- 
tropni prostor, čiji je dominantni 
znak ugaoni prozor. Zanimljivo je 
da tradicionalna arhitektura bosan- 
ske kuće iz koje se modelira nova 
arhitektura i sama posjeduje izvjes- 
tan, doduše veoma slab karakter  i 
sloj izotropnog prostora, koji se 
manifestira kao naznačena tjeles- 
nost arhitektonske kutije. Zato, ta- 
kav tradicijski arhitektonski objekat 
ima, izvjestan geometrijski, odnos- 
no kubusni karakter, naročito u 
spratnim dijelovima bosanske kuće 
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 čitave povijesti arhitekture, a u nekim spe
cifičnim iskazima i danas, model

manje ili više 
uočljivo. Pri ovome, uvijek je važno označenje forme. 

čovjeka kao najzastupljenijeg 
životinje sporadičnog 

matrične form
označenje i ostaje u naznakama

pojava anizotropnog punog prostora, što se 
može razumijevati kao prenešeni kvalitet hijerarhije 
dijelova („organa“) unutar jednog „ ičkog“ 

Premda je čovjek stalno prisu
njen sadržaj, tek od 

De Architectura Libri Decem (na početku 
prvog stoljeća nove ere) njegova je 
ređena u njoj. To je okvirno vezano za Vitruviusovo 

stanovišta arhitektonske tjelesnosti, Vitruvius, za
pravo, naglašava antropomorfni kvalitet arhitektu

De Architectura Libri Decem
Vitruvius piše

 

ta, kako to sugerira opat Laugier (v. prethodno „Laugierova 
koliba“) upućuje na to

–
geometrija vertikale, štapićasti arhitektonski učinak linearnih 

„brvnar “ jasno kuća od drve
ta koje je poslagano u geometriju kuće ali nije „kuća drvo“, od
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„
porcije ne može imati pravilne kompozicije, ako u 

nalaze, npr., kod dobro građena čovjeka. Priroda je 
ljudsko tijelo tako složila da je lice glave od brade do 
vrha čela i početka kose deseti dio tijela…“

ska tjelesnost određena čovjekovom tjelesnošću

ređeni primordijalni kvalitet anizotropnog prostora 

Sl.5.34 Antropomorfnost 
arhitekture ne označava 
samo humanu mjeru u 
arhitekturi nego se javlja 
i kao manje ili više jasan 

 
obrazlaže

ljudskog tijela koji će 
čuven „univerzalnog čovjeka“ koju 

simbolički iskaz i repre- 
zentent. Kad se radi o 
živom svijetu, bez obzi- 
ra da li je arhitektonski 
objekat antropomorfan, 
zoomorfan ili fitomor- 
fan, ono što joj daje 
karakter „imitirane priro- 
de“ (Vitruvius) arhitektu- 
ri dolazi od njihovog is- 
kaza organizmičke jed- 
notjelesnosti. Samo ar- 
hitektura, koja sugerira 
iskaz čvrstine i cjelovi- 
tosti jednotjelesne for- 
me, po modelu čvrstine 
i jednosti nekog orga- 
nizma, može zadobiti ili 
karaktere antropomorf- 
nog,  zoomorfnog ili fi- 
tomorfnog. Forme zvo- 
nika u Firenzi (Campani- 
le211, arh. Giotto, gradnja 
započeta 1334.g.) i dor- 
skog stupa mogu se di- 
rektno vezati za tjelesni 
formu čovjeka: antropo- 
morfni identitet zvonika 
i stupa značajno dolaze 

 

nosno visinskih podjela i slično, forma zv
čovjekom znač

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

jasno prirodni unutar početne geneze arhitek

sistema nošenja težina.
tektura je stoljećima dvostruko razum
prirodni i kao artificijelni iskaz, s tim što ovaj drugi 

dominira do današnjih dana. 
zapravo označava

kao višetjelesnog 

Još je Aristotelovo

što je m određenju
. Vitruvius, iako uvodi čovjekovu mjeru u 

što se može razumjeti i kao svojevrsno pitagorejsko 
naslijeđe koncepta kategorije harmonije, odnosno 

numeričkog i višeformnog 

la, definira tijelo numeričkim odnosima (Vitruvius 

 

numeričke 

određenj venustasa
utilitas – firmitas - venustas

Sl.5.35 Vitruvius, u spisu 
Deset knjiga o arhitek- 
turi (De Architectura 
Libri Decem), potcrtava 
postojanje veze između 
čovjekove tjelesnosti i 
formi grčkih stupova. U 
tom smislu on navodi: 
„Tražeći takav oblik stu- 
pova, da budu dobri za  
nošenje tereta i da za 
oko budu lijepi, izmjerili 
trag ljudskog stopala i 
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to primjenili na visinu. 
(...) Tim je dorski stup u 
zgradama počeo imiti- 
rati proporciju, čvrstoću 
i ljepotu ljudskog tijela. 
(...) Treća vrsta, koja se 
zove korintskim imitira 
djevojačku gracioznost, 
jer djevojke kad su mla- 
de, građene od nježnijih 
dijelova, dobijaju u naki- 
tu i odijelu nježnije obli- 
ke213“. (Vitruvius 1990, 
knjiga IV-I: 77). (Ilustra- 
cija: Poređenje propor- 
cija i generalno tjeles- 
nosti korintskog reda i 
ženskog tijela214) 

Sl.5.36 Giorgio Martini (1439-1502), sli- 
kar i skulptor iz Sienne, istražuje ideju 
prema kojoj su proporcije i forme ljud- 

 

Classical Architecture 

skog tijela pogodne za oblikovanje crk- 
vi budući da je, prema Bibliji, čovjek 
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- 
re215, u analizi planova hindu hrama 
Kandariya Mahadeva (početak drugog 
milenija, oblast Chhatarpur, indija) i go- 
tičke crkve Abbaye Saint-Ouen de Rou- 
en (početak 14. st.) prepoznaje figuru 
čovjeka. Bragdon, tako pronalazi da u 
crkvenom planu centralni oltarski pros- 
tor preklapa formu glave čovjeka dok 
artikulacija i raščlamba čovjekovog tije- 
la ima svoju analogiju u planu navede- 
nog hrama. (Bragdon 2006: 53) 

Arhitektura se bazično i tokom
janja razumijeva u aristotelijanskom ključu

To znači da je
već u svojim počecima formirajući svoju 

proširiti svoju 
inkorporirajući matričnu formu djelo

(„kontraprirodnu“) 

 
upućuje na

upotrebu formi pravilne geometrije zasnovane na muzičkim 
zajedničkim principima gradnje pojedinačnih 

objekata, čime se postiže njhovo harmoniziranje međusobno ali 
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matrična gravitacijska forma –
cijsko, odnosno, sovjevrsno protutežinsko for

sije na djelovanje težine
„ “

nužno podrazumijeva

) otvoreno je pitanje budući 

tekture detektira u različitim periodima
rajućim 

način 

da je arhitektura pozajmila svoj model od životinj
skog svijeta (Gostuški 1968: 38
su se vladajućem modelu 20. stoljeća –

 

že povezati sa konceptom dvostrukog 
lenković, teoretičar arhitekture, Arhitektura - horizonti 
vrednovanja (Milenković 1988: 142
tekture leži dvostruka mimeza, gdje primarni oblici imaju de
zantropomorfizirajući karakter“. Ovime on ne odriče istovreme
no postojanje antropomorfizirajućih oblika, za razliku od kon
cepta dvostrukog mimesisa koji hoće da iskaže
čenje, šire od samog polja arhitekture, koje iznosi Sadudin Mu
sabegović: "Prvi je mimesis antropomorfizirajuće odražava

mimesis antropomorfizirajuće stapanje u čvrsto 
jedinstvo." (Musabegović 1982: 119)

i geometrije bazičnih oblika, odnosno iskaza izo

– „anizotropnu tjelesnost “ 
modernističke „

“ Semiotički gledano, k

gdje su pojedinačni simboli uvijek dio sis
tema i lanca hijerarhičnih odnosa.

nedvojbeno može razumijevati kao

tropni prostor, nasuprot, ne može prizivati simbolne 
sisteme jer nije hijerarhičan. Ipak, može se desiti da 

arhitektonske forme, ima izvjestan simbolni uči

Biomorfizam u arhitekturi ne označava upotrebu 
svih mogućih „bio“ – od samih prapočetaka 
u upotrebi su tek selektivni modeli, naročito antr
pomorfnog i zoomorfnog tipa. Sa stanovišta zoomor

mještaja, upotrebnih sredstava, itd. modeli životinj
iz životnog okruženja čovjeka. T

„čovjek“ „ “ „ “ „mačka“ „ “ „
 

U eseju „Haos simbola i restauracija simbolnih sistema“, u 
knjizi Fehima Hadžimuhamedovića Tekst o arhitekturi (Hadži
muhamedović 2001: 93
arhitekturi na način uništenja simbolnih hijerarhjija u odnosima 
između –
pojedinačni simbol ostaje izoliran i biva degradiran.
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“ „ “… U arhitekturi se češće
mama životinja –

najčešće četiri 

nim modelima, posjeduju značenjski karakter hije
dominira najvažniji, centralni, 

odnosno „glavni“ dio
formom glave čovjeka ili životinje,

hijerarhijski niže. 

tjelesnosti važan a stanovišta fenomena 
simboličkih formi 
odnosno činjeni

com da figuru čovjeka (a i figuru životinje) karak
terizira polarizacija na prednji dio figure koji sadrži 

tonski pojam fasade je etimološki vezan za 
facies „pred

“ i „zadnj “ fasad
ova prva, „prednja“ fasada označava nagla
šeni simbolizam glave,
„zadnja“ fasada 

– izraž

 

„front – pozadina“ vidjeti obrazloženje

Sl.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, više 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 grčki 
ratnici koji su pokorili Troju“, 
gdje se, upravo tim karakterom 
povezivanja zoomorfnog i an- 
tropomorfnog pojačava mitski 
učinak tog narativa. 

bivaju potisnuti uvođenjem koncepta izo

moderni će se, zapravo, težiti da se uvođenje izo
tropnog prostora izvrši u potpunosti
hitektura koja neće imati biomorfne

karakteristike tjelesnosti, kako u vanjštini 
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Sl.5.38 Izotropni prostor, odnosno izotrop- 
na tjelesnost, predstavlja ekspresiju istih ili 
sličnih vizualnih i prostornih učinaka u sva- 
kom jediničnom polju ili jediničnoj tački, pri  
čemu te jedinice ne moraju biti striktno od- 
ređene i vizualizirane. U izotropnom pro- 
storu nema, kao u anizotropnom prostoru, 
dominacije jednog, „glavnog“ nad ostalim 
dijelovima objekta jer su svi ti dijelovi (jedi- 
nična polja) isti/slični. Modernistička arhi- 
tektura, geometrijski artiikulirana, kutijaste 
tjelesnosti, najbolje artikulira izotropni pro- 
stor. Takav primjer predstavlja stambeni 
objekat arhitekte Mies van der Rohea u og- 
lednom naselju Weissenhofsiedlung (Stutt- 
gart, 1927.g.) gdje izotropna tjelesnost i 
prostor imaju ekspresiju istosti u svakom 
dijelu, čime objekat stiče jedinstvo jednosti.  

 
 

Sl.5.39 Gubljenje antropomorfne forme u modernoj arhitekturi 
prati i opće gubljenje humane mjere, što je jedan od efekata op- 
ćeg apstrahiranja arhitekture i njenog svođenja na geometriju. 

Čini se da, ponajprije kao nadomjestak tog gubljenja humanog, 
Le Corbusier uvodi oblikovni koncept Le Modulora (1943-46) - 
„univerzalnu“ antropometrijsku skalu za primjenu u oblikovanju u 
arhitekturi i dizajnu219, razvijenu prema kriteriju proporcije zlatno- 
ga reza (omjer 1:1,61). Po Le Corbusieru, Le Modulor treba oču- 
vati prisustvo čovjeka, strukturalno, ali i kroz vizualno pojavljivanje 
arhitekture (putem fasada, i sl.). Ali, mjera Le Modulora je sa sta- 
novišta prizivanja i mjere i pojave čovjeka  krajnje spekulativna - 
teško priziva čovjeka i značenjski i supstancijalno. I Vitruviusov, 
kao i Leonardov model univerzalnog čovjeka ne posjeduje izraziti 
karakter, odnosno proporciju zlatnoga reza, koja im se može pri- 
družiti, ali tek na izrazito spekulativan, upitan način. (v. speku- 
lativnu analizu „zlatnog reza“ Leonardovog Univerzalnog čovjeka, 
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, čini se, ne su- 
gerira prisutvo čovjeka. Teško se u horizontalne pravokutne for- 
me ove fasade, iako one imaju proporciju zlatnog reza, može 
“smjestiti” čovjek.220 

 
– sugestija da je čovjek mjera arhi

„univerzalni čovjek“
preuzima i razvija prethodne modele uvodeći kriterij zlat

„ “, najbolju

nosno ima višu vertikalnu stranu, i posjeduje, kao i svi drugi 
–

ostali su pravougaonici horizontalni. Čini se da samo taj verti
između

može asocira figuru čovjeka
vu mjeru. Drugim riječima, predodžba čovjeka je uvijek vezana 

– čo
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Sl.5.40 TWA - glavni terminal aerodroma 
John F. Kennedy u New Yorku (arh. Eero 
Saarinen, 1959-62), premda ponešto aps- 
trahovano, artikulira formu “ptice raširenih 
krila spremen za let”, pri čemu su u toj 
formi porepoznatljivi oblici “glave”, “krila”, 
“nogu”…, koje, sve zajedno, artikuliraju jed- 
notjelesni karakter ove građevine. Oblik 
ptice, sem početnih konotacija “ptica”, “le- 
tenje”… ima i sloj prastarog mitskog zna- 
čenja. Tjelesnost ove modernističke arhi- 
tekture je biomorfna, ali također nosi kôd 
ekspresionističke i streamline forme.  

Architettura primitiva
sugerira da društvena zajednica

može biti promatrana 
čovjeka i ži

ure i čitavog naselja
fizička struktura arhitektonskih objekata i 

na taj način. Poistovje
ćenje funkcije društva s organizmičkom funkcional
nošću tijela iz živog svijeta prisutno je i u tradicij

savremenim društvima, doduše,

situacijama tzv. „primitivnih društava“
ali još više simbolički aspekt funk

žen. Pokazuje se 

može

simbolička 
društva. 
štva

jednog društva sa formom
snažno

Ideja društva po modelu ljudskog tijela bila je njego
va glavna predodžba u srednjem vijeku i u renesan

kao duša 
društva, te treba biti slavljena na način tjelesne duše 
čovjeka u kršćanstvu. 

vlači kao metafora društva
„cjelovitosti i “

organizmičke čvrstine društv

preko koncepta „tijela bez organa“ u Anti-Oedipusu
A Thousand Plateaus

 
"Građevina i grad smatraju se, zapravo, proširenjima i pro

ljudske misli i uloge koju čovjek želi ostvariti u svijetu. 
Utoliko je prirodno da, iz simboličkih razloga, tlocrti  gradova ili 

arhitektura odražava strukturalnu analogiju s ljudskim tijelom"  

Anti-Oedipus

 A Thousand Plateaus - Capitalism and Schizo- 
phrenia
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, što je 
„ “

društva.

  
Sl.5.41 Tjelesni karakter 
zoomorfne arhitekture 
najčešće je imao ritual- 
nu svrhu: Shema dru- 
štvene i druge „distribu- 
cije snage“ sela Boum-
Massenia artikulirana je 
njenim temeljima, ima 
formu nosoroga, te time 
simbolizira društveno i 
kulturno ustrojstvo te 
zajednice. Na grafičkom 
prikazu temelja sela u 
obliku nosoroga, dijelovi 
2-9 simboliziraju ple-
menske poglavice (aca- 
pa), dok je forma glave 
nosoroga (1) simbolički 
vezana za autohtono 
stanovništvo sela Erla, 
koje je postojalo na 

istom mjestu. Zoomorfni  
model figure nosoroga 
može se jednovremeno 
razumijeti i kao veza sa 
antropomorfnom figu- 
rom i njenim simbo- 
ličkim označenjima u 
smislu prepoznatljive 
tjelesne strukture čovje- 
ka (glava, ruke noge, ti- 
jelo…). Uz mjeru ži 
votinjske forme i duha, 
to sugerira i stalno 
prisustvo mjere čovjeka i 
njegovih duhovnih i 
simboličkih označenja. 
(Izvor ilustracije: Guidoni 
1979: 46) 

   

Sl.5.42 Unutar arhitektonske tjelesnosti 
crkvenih objekata u kasnom Srednjem vi- 
jeku pojavljuju se figure „zelenih ljudi“223 i 

 
Paganska predstava Šumskog boga u Europi

najčešće samo kao lice prekriveno lišćem, figura koja je često 
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gargojla224. Time neživa tjelesnost arhi- 
tekture (zidovi objekta, itd.) inkorporira 
„žive“ tjelesnosti. (Ilustracijia: „zeleni čov- 
jek“ na katedrali u Gloucesteru, 1455.g.; 
gargojl na gotičkoj katedrali,) 

  
Sl.5.43 Plan Gazi Husrev-begove biblioteke u 
Sarajevu (1531) artikulira hijerarhične forme i 
odnose anizotropnog prostora, gdje dominira 
jedan centralni prostor naspram sporednih 
prostora. Taj je glavni prostor natkriven naj- 
većom kupolom objekta dok su sporedni, 
hijerarhijski manje važni prostori, natkriveni 
manjim kupolama. U osnovi plana, iako dosta 
apstrahovana i geometrizirana, prepoznatljiva 
je antropomorfna figura, sa direrenciranim di 
jelovima „glave“ i „trupa“ (v. plan, slika lijevo). 
Ta je antropomorfna tjelesnost, u nekoj mjeri, 
manje raspoznatljiva u prostornom iskazu te 
arhitekture, ali osjećaj čvrste, organizmičke 
tjelesnosti ostaje karakter ovogo konkretnog 
arhitektektonskog objekta ali i ove klase arhi- 
tekture anizotropne tjelesnosti.   

 
amena fantastična bića inkorporirana u tijelo ar

najčešće služe kao oluci za ispuštanje vo

Sl.5.44 Hijerahija dijelova u tjelesnosti 
predmodernih arhitektonskih objekata, 
kod kojih se diferencira „glavni“ dio 
(naspram sporednih dijelova), često su- 
gerira da arhitektonska forma javlja i 
kao prikrivena simbolička tjelesnost 
zoomorfnog ili antropomorfnog tipa: 
Tako je taj „glavni dio“ objekta često 
tjelesna sugestija formi „glave“ i „lica“, 
koje ima efekat „gledanja“. Hotel Conti- 
nental, kao i Crkva presvetog trojstva 
(1906.g.) u Sarajevu, arhitekte J.Vancaša 
javljaju se sa jasnim nazna- kama 
zoomorfne tjelesnosti, gdje forma ku- 
pole jasno simbolizira formu „glave“. 
 

Sl.5.45 Kula Husein-kapetana Gra- 
daščevića u Gradačcu (podignuta u 
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višestoljetnoj 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 
- čardak 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. 
Uvriježenim figurativnim rječnikom 
u arhitekturi, može se reći da „kula 
'gleda' na sjever“. Kula je nekad 
funkcionalno služila 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 čuva Bosnu“.   

 
 

oljeća 
generalnom viđenju i spoznaji

se već u prvoj polovini 18. st. američki pisac 

onalizam, kao izraz novog, mašinski zasnovan
društva, 

 
Horatio Greenough, u kritici američke tekuće arhitekture, 

afirmira ljepotu životinjskih tijela i sugerira njihovo povezivanje 
mašinski , naročito

„Forma slijedi fun
kciju“ koga izriče Louis Sullivan
„funkcionalizam živog svijeta“ preveden i vulgarizi

og i mašinskog.
proizlazi iz uzročno posljedičnog karakte

ra funkcionalističkog karaktera mašinskog svijeta. 
kategorija „forme“ izjednačena sa

„poslje e“, a kategorije „ “ sa kategorijom 
„uzroka“. Ta, krajnje pojednostavljena shema

čekića –
–

funkcionalističke 
jštini 

čito za funkckonaln u predodžbu u arhitekturi. 
će funkcionalistička tjelesnost biti uglavnom artiku

biomorfnih modela. Izuzetak je ekspresionistički po
čija je tjelesnost manje ili više 

će se prikloniti mašinskim for
mama, koje se u 19. i 20. stoljeću razumijevaju kao 

 
eseju “The Tall Office Building Ar

tistically Considered”, prvi iskazuje funkcionalistički slogan 
“Forma slijedi funkciju” (Lippincott's Monthly Magazine
govom je promišljanju funkcije još uvijek, i pored dominacije 
neorganskog (mašinskog) koncepta,  prisutan i svijet organskog.
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če
čeličnih profila, reše

 
 

Sl.5.46 Modernistički ob- 
jekti po pravilu artikuliraju 
izotropne prostore i pos- 
ljedično nebiomorfnu tje- 
lesnost. Tako modernistič- 
ki objekti,  kao izraz upa- 
kovane i materijalizirane 
geometrije, imaju formu 
kutije, gdje, principijelno 
tradicionalne forme kosog 
krova, kao gornjeg zavr- 
šetka građevine, izostaju. 
Sa stanovišta arhitektonski 
izvandoktrinarne recepci- 
je, takvi se objekti često 
doživljavaju kao „bezgla- 
vi“.228 U moderni se posli- 
je II. Svjetskog rata dešava 
izvjesna revizija i povratak 

 
stav ne mora da znači i 

netačan stav: naprotiv, izvandoktrinarna recepcija može ukazati 
na neke važne fenomenološke značajke arhitekture.

ekspresivnim kvalitetama 
arhitektonske forme, gdje 
pokret brutalizma229, vodi, 
makar neintencionalno, ka 
reafirmaciji anizotropnog, 
hijerarhijskog prostora i, 
time naznakama zoo- 
morfnih i sličnih modela 
oblikovanja. Poput antič- 
kog stupa koji ima kapitel 
i time ima antropomorfnu 
oznaku, tako i neke gra- 
đevine kasnog moderniz- 
ma dobijaju  vrstu kapite- 
la230 na mjestu krova. U 
primjeru dva Unisova soli- 
tera u Sarajevu (arh. I. 
Štraus, 1986.g.), na mo- 
dernističko stakleno tijelo 
sa ekspresijom netežine i 
izotropnog prostora, pos- 
tavljen je „teški“ završni 
elemenat (vrsta kapitela) u 
nivou krova. Ovime obje- 
kat zadobija karakter ani- 
zotropnog jer se pojav- 
ljuje hijerarhija elemenata, 
gdje je gornji elemenat 
važniiji od donjeg, arhi- 
tektonski i semiotički231.  

 

i teških materijala na fasadi objekta
etim. „glava“.

„Izvanstručna“ recepcija ova dva objekta kao da je prepo
znala naznačenu antorpomorfnost pa su ta dva objekta u narodu 
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Sl.5.47 Arhitektonska forma ka- 
pela na Gradskom groblju u 
Modriči (arh. F. Hadžimuhame-
dović, 1990.g.) može svojom 
pritajenom zoomorfnošću prizi- 
vati svojevrsnu eidetiku hadske 
zvijeri232, sa mogućim konotaci- 
jama „smrtno opasnog stvore- 
nja koje dolazi iz podzemnog 
svijeta i koje ima četiri roga, če- 
tiri noge i krila“. Ta moguća sli- 
ka i simbolizam, zapravo su 

 
nazvana „Momo i Uzeir“, prema dva popularna lika sa radija i 

S obzirom na etimološke poveznice starogrčkih pojmova ei
eidos aides) kao „viđeno“ (slika) i „neviđeno“, 

sintagma „eidetika Hadske zvijeri“ može da ima smisao „vizua
neviđenog“.

usmjereni prema doživljaju po- 
sjetitelja, odnosno onog koji is- 
praća umrlog, kada prilazi gro- 
blju i kapelama. Sama zoomorf- 
na forma je apstrahirana u geo- 
metriju pravokutnika, i kao tak- 
va je znak neživog svijeta. Tak- 
va arhitektonika je bazirana na 
primordijalnom arhitektonskom 
znaku stuba i grede, te kolona- 
de, i time je tipološki vezana za 
arhitekturu hrama. Na toj kolo- 
nadnoj fasadi mogu se pronaći 
kompozicijski karakteri propor- 
cije zlatnog reza (v. analizu)233.  

 

model jednoorganizmičke 

će se krajem 20. i u 21. stoljeću
–

ajući
koji postaju i sami pojedinačni „arhitekton

ski organizmi“
čvrsto „
ma“
Prva, kompozicija rasturenih dijelova, će artikulirati 

be „otpočinju zasebni život“, kao u 
konceptu „grupne forme“ (collective form

 

došla je naknadnom analizom realiziranog objekta, što može da 
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organizma i žive forme

Winton Guest House 

(„jedna kuća“)
„arhitektonskog organizma“. Između tih 

nije organizmička nego 
sa stanovišta

O'Gehry će sa arhitekturom 

artikulirati novi koncept organizmičke arhitekture, 
gdje su i pojedinačne zakrivljene forme i njihova 

svojevrsne „oživljene tjeles
nosti“

čvrsto jednog „arhitektonskog or
ganizma“

  Shell

Sl.5.48 Kompozicija arhitektonskog ob- 
jekta sa slabim „vezivnim tkivom“ jeste 

arhitektura Winton Guest House, Fran- 
ka O'Gehryja (Lake Minnetonka, Mine- 
ssota, 1982-87.g.). Kompoziciju karakte- 
rizira rašlamba na primarne forme, 
gdje svaka ponaosob posjeduje organi- 
zmičku individualnost i jedinstvenost. 
Odnosno, čitav arhitektonski objekat ne 
artikulira čvrsto povezivanje tih primar- 
nih jediničnih dijelova u jednu cjelinu, 
jer ne posjeduje organizmičku jednost. 
Objekat se doima kao vrsta assambla- 
gea, odnosno kao okupljevina jedno- 
vremeno relativno sličnih i relativno 
različith dijelova. 

 
 

Iako se čini da se podrazumijeva široka prisutnost 

tvrdnja otvorena za razmatranje. Zapravo, može se 

„artificijelne morfologije koja liči na forme prirodu“

pojma „artificijelne bi morfologije“.
biomorfnost više karakter 

je izražena i u enterijeru objekta
naročito onda kad su eksterijer i 

Generički
bliži

To potvrđuju 
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bazični karakteri enterijera
osjeća

ovoidnih formi, rađanja, itd. Tako i namještaj, kao 
nerastavljivi dio enterijera čuva simbole i forme 
živog svijeta prirode, što je naročito

stilskog namještaja.   

Sl.5.49 Enterijer i njegovi elementi namje- 
štaja artikulirani su kao neodvojivi i stoplje- 
ni u jednu formu u enterijeru Vernera Pan- 
tona (1926-1998) pod nazivomVisiona 2 
(Köln, Sajam namještaja 1970; materijal poli 
uretan i polipropilen). Viđen kao svojevrsni 
futuristički pejzaž, ovaj enterijer, zapravo, 
artikulira vrstu primordijalnog enterijera, iz- 
među ostalog, jasno izražava organički ka- 
rakter i znak, odnosno biomorfnost svoje- 
vrsne utrobe. Ali, niti znak pećine nije izvan 
asocijativnog obuhvata promatrača i kori- 
snika enterijera. 

 

će, racionalnog mišljenja, 

Sl.5.50 Urna (900.-800.g. p.n.e., Mauritius) iz 
pogrebnog rituala Dodo ima dvostruko artiku- 
lirani zoomorfni iskaz same posude sa nožica- 
ma, te figure ptice dodo na poklopcu posude. 
Stolicu iz Egipta (bojena i pozlaćena, 1350.g. 
pne.; sl. desno), sa nogama u obliku životinj- 
skih šapica, karakterizira takav zoomorfni ka- 
rakter dizajna namještaja koji će se zadržati 
stoljećima u njegovom oblikovanju, prepoznat- 
ljiv i kao karakteristika stila u namještaju. 

 
 
Antropomorfna dinamika arhitektonske 
tjelesnosti: Hypnerotomachia Poliphili  
 

Hypnerotomachia Poliphili
(štampano 1499.g.) u alegorijskoj formi polemičkog 
erotskog manifesta o ljudima i običajima života tog 

bičajeno pripisuje 
– međutim Liane 

ga pripisuje čuvenom arhitekti i teoretičaru 

 
Prevedeno kao „Poliphilova borba za ljubav u snovima“. 

Leon Battista Alberti's Hypnerotomachia 
Poliphili: Re-cognizing the architectural body in the early Italian 
Renaissance
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žeto iskazuje nesputani erotizam, ali se iza erotskih 

pridružuju arhitektonskom 
živi karakter, kao

lesni nagon i želja libido aedificandi
koju građevina na neki način iskazuje, i koja se može 

iskazivanja i pojavljivanja pojašnjena erotskim, od
nosno seksualnim karakterima čovjeka i njegov

čeni kao hermafroditski, dok je objekat erotske želje
solido corpo pojam iza koga se krije i ljudska (žen

Sa stanovišta razumijevanja težine, njenih principa, i 
pojavnih karaktera iznešenih u Fenome- 
nologija težine u arhitekturi , libido aedi- 
ficandi može u jednom svom značenju
ti za karakter uzgona (kao stalne težnje

fizičkom 
težine) ali nije ograničena na njega. 

ojašnjena kategorijom uzgona, arhitekto

 

univerzalni mislilac i stvaralac (teoretičar arhitekture, arhitekt, 
filozof, muzičar, matematičar…), preuzeo je i razvio antičko zna
nje o arhitekturi ali i drugim poljima stvaralaštva. Ukoliko je on 

Hypnerotomachiu Poliphili, onda je moguće njegovo razu
– naročito karaktera erotskog u arhitekturi, u svjetlu 

preuzimanja antičkog naslijeđa, sa, recimo, naglaskom na opise 
grčko

težnj

Hyp- 
nerotomachia Poliphili, čini se
gičnog pojašnjenja. 

z svoje moguće 

Hypnerotomachia Poliphili
–

vanje arhitekture koje ne ispušta čovjeka i njegovu 

čovjeka i arhitekture. Fenomenološki iskazano, nije 

ono što je jednovremeno i arhitektonsko 
, tu je jasno i njihova „dvojna“

Hypnerotomachia Poliphili
vrsta matematičke zagonetke i vrste gnostičke igre –
karakteri koji se u renesansi pridružuju „tajnovi
tom“ značenju ustrojstva arhitektonske tjelesnosti

Sl.5.51 Ilustracije u knjizi Hypnerotomachia Poliphili imaju ale- 
gorijska označenja i sugeriraju razumijevanje arhitektonske tjeles- 
nosti na način ili barem u  povezivanju sa čovjekovim erotskim 
nagonima, te njegovom seksualnošću i tjelesnošću. 
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Sl.5.52 Falusni karakter i simbolizam u ar- 
hitekturi uobičajeno se pridružuju domi- 
nantno vertikalnim formama arhitekton- 
skih objekata, poput formi tornjeva. Prin- 
cipijelno, taj karakter i simbolizam važi za 
svaku vertikalnu formu u arhitekturi. Raz- 
log tome je što ovaj karakter falusnog 
dolazi najprije od aspekta uzgona, koji je 
konstruktivni i tjelesni iskaz svake arhitek- 
ture, kao težnja odupiranju težini. Svaka 
arhitektonska forma zato principijelno 
stremi uvis, svaka je, shematski promatra- 
no - vertikala otvorena nagore. Svaka je, 
simbolički promatrano - falusna238. Pre- 
poznavanje arhitekture u odrednicama 
simbolizma falusa, odnosno ljudskog tije- 
la, sugerira i moguće razumijevanje arhi- 
tektonskog objekta kao živog organizma. 
Jasni su i značenjski prepoznatljivi falusni  

 
sugeriraju da građevine 

kao otpora težini, metaforički 
simboliziraju silu, mušku plodnost, mušku dominaciju, muško 

karakteri munare Bijele džamije u Viso- 
kom239 (arh. Zlatko Ugljen, 1980.g.), kao i 
tornja Innuendo Tower u Londonu (arh. 
N. Foster, 2008.g.), građevine poznate i 
kao „kristalni falus”.  

 
 

  

 
U kritičkom osvrtu o objektu Bijele džamije u Visokom pod 

naslovom “Prostor u prostoru – između dva antologijska primje
ra sakralne arhitekture”, Fehim Hadžimuhamedović u knjizi 
Tekst o arhitekturi piše: „Najprodornije kretanje, narastanje vi
sočke džamije, predstavlja munara, vertikalni uzgon nagore koji 
rasijeca i razmiče mase. Munara je tu afirmacija falusne gene
rativne vertikale i produktivno oslobođene energije. (…) Ne

džamije u Visokom. U stvari, 'muški' i 'ženski' arhitektonski ele
menti dovedeni su u stanje dinamičke psihičke ravnoteže.“ (Ha
džimuhamedović 2001: 18) Za razliku od 'muških' simbola

, simbolizam ženske 
– specifično u 
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6 
TEŽINA 
I 
ARHITEKTONSKA  
KOMPOZICIJA   
 
  

 
Arhitektonska kompozicija - rezultat djelovanja 
težina

kompozicija označava povezivanje 
componere

elementi kompozicije a način (red) njihovog pove
pri čemu 

može pridružiti
–

je kategorija koja nosi sobom iskaz sklada budući da 

turi, taj sklad tjelesnosti dolazi od organizmičkog 
, pri čemu pojav

nost i jačina tog karaktera varira
iščezavanja. kompozicija, već u 

arhitektonske tjelesnosti (i njene organizmičnosti) 
određeni sklad i harmoniju.
organizmičnost veže za čovjeka, što je vidljivo 
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Uroš 
Martinović navodi  
ravnotežu, jedinstvo, harmoniju, kontrast, dominan

(Martinović 1980: 
Uz principe Martinović navodi i el

čine oblik, veličina, 
Martinović pravi grešku jer

može se zaključiti

Martinovićevi
Također, Martinović pravi grešku i u klasifi

budući da 

ko važni ajvažniji 

) i princip ravnoteže
elemenata u cjelinu bilo da se radi o slici ili fizičkom 

Martinovića, može se ustvr

 
Važno je upočiti da s

vremeno čine i karaktere sistemne organizacije  nošenja težina.
Razmatrajući odnos dvije veličine (a i b), Michel i Claire Dup

lay (Duplay 1982: 121) navode razlike između proporcije i mje

– a sistem može biti jedan arhitektonski objekat 

mo u odnosu između dva različita sistema, gdje veličina a pripa
da jednom a veličina b drugom sistemu. Tako su odnosi veličina 

se poredi čovjek građevine 
eka je građevina može biti 

izgrađena „u mjerilu čovjeka.“). 

odnosno njeno određenje

to znači uvijek više od dva 
–

odnosa i ravnoteže.
hitektonske kompozicije u jednu, manje ili više 
moničnu pi odnosa i ravnoteže

t oblika, čine zapravo strukturalno troj

i ovisi o društveno

elemenat može 
raznolik identitet, pa može biti: “stup”, “greda”, 
“krov”, “ornament”, “kubus”, “ploha”, “linija”, …
“puni prostor” “ masa”

može biti
kome se može pridružiti 

može imati beskrajno razno
od karakterističnih 

: „kompozicija 
stupa i grede“, „kompozicija fasadnih elemenata“, 

 
Intentions in Architecture,

modernističkim kategorijama, 
sljedeće 

"element/prostor", "element/masa" i "element/površina", 
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„kompozicija boj “, „kompozicija vertikalnih linija 
na fasadi“, „kompozicija mas “, „kompozicija prosto

“, „kompozicij prostora“, itd. 
slučajevima k

razumijeva čitav jedan
kompozicija može dobiti

više objekata međusobno, i postaje specifična ar
hitektonska odnosno urbana kompozicija, što može 
biti prepoznato i u četiri „metoda oblikovanja rasta“

vanja težina u 

mora biti raščla

koga međusobno tvore dijelovi

način okupljanja tih 

za raščlanjene, više
višelementne arhitektonske objekte. Jedno

ražava ne sadrž
– ne iskazuje odnose između 

 
pročitati više 

„ “

elemenata, što, kao ritmički iskaz kontrastiranja 
početak 

čenj
sadrži ideju kompozicije

kao višečlan
tetike, Tatarkijevič pronalazi najmanje pet značenja 

e prvo značenje forme
„raspored dijelova“ Dijelovi u određenom raspo
redu zapravo čine sistemni iskaz.
nje forme naročito za grčku umjetnost i 

ne vrste lijepoga pravi sistem, proporciju i određeni 
oblik (Tatarkijevič 1980: 214

uvodi se u kršćanski svjetonazor 
, a novovjekovni teoretičari 

sanse dovršavaju njihovo određenje sistemnosti for

 
Ostala četiri određenja su forma kao ono što je čulima nepo

ma znači isto što i pojmovna suština predmeta (Aristotel), for
ma je ulog intelekta u saznavani predmet. (Tatarkijevič 1980: 

Vitruvius pronalazi da od šest vrlina arhitekture čak četiri 
ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria) počivaju na pravom 

. Tatarkijevič zaključuje: „Gledajući na preko 
dvije hiljade godina (datu formu) vidim da je forma značila ili 
sistem uopće, ili sistem pravi, lijep, harmoničan 
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datom određenju forme kao sistema, u novijem peri

njene forme, pojavljuju se obrazloženja forme

način da njenu harmoniju čine 
međusobno tako

ništa ne može 

ni učinak potrebno dodati i ornament. Alberti kaže 

iskazu harmonije prema matematičkim terminima
što znači na iskazu jedinstva dijelova jedne (harmo
nične) cjeline „ –
Concinnitas , koje čine Nu- 
meros Finitio Collocatio

aranžman) što, u stvari,

samog bića
 

symmetria, concordantia... Ili je pak značila isto što racionalni, 
pravilni, regularni, brojčano izrazivi sistem“ (Tatarkijevič 1980: 

Z. Pronašzko (1918.

npr., krajnji lik neba među oblacima..., drvo, sjenka drveta, itd. 
Oblik kao izraz prirode zavisan je od okolnosti i okruženja, znači 
slučajan ljudski lik je slučajan oblik, koji podliježe promjena

putem konvencije u neki sistem. (Tatarkijevič 1980: 233
R. Radović pojašnjava da De re eadifica- 

toria određuje
smislu harmoničnog iskaza dijelova i cjeline,
fundamentalna principa, koji mogu biti shvaćeni kao principi ar

. Čine ih razgraničenje, 

težina. Tako s
zivanja težine kao što je princip ravnoteže (težin

e težine
rizontali), organizacija i distribucija težina, itd.

nošenja težina, bazični 
središtu 

raščlanjen na dijelove. 

Promatrani ili artikulirani kao težinske forme, e

–
bolički. Karakteristično za

određena 

nošenja težina 

 
finitio), collocatio

concinnitas). (Radović 1998: 

značenjem
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–

težine, naročito sistema nošenja težina u arhitekturi. 

eoretičar 

i nadilaze prostorni ali i težinski okvir arhi
. Ranko Radović naglašava

širi od materijalnog aspekta:
je logičko povezivanje različitih elemenata, 

koji treba da čine građevinu, kao što su program, na
vike, ukusi, tradicije, materijali, način njihovog ugra
đivanja..." (Radović 1998: 62). Nematerijalni karak

samostalan i izvanarhitektonski učinak kompozicije. 

međusobno tvore odnos –
izvanarhitektonski, odnosno semiotički učinak, 

može 
značenja, itd

 

konzervator, teoretičar arhitekture, naročito teorije konzervaci

potpuno izađe izvan 
time napusti sistem djelovanja težina –

čitav objekat samo jedna forma, jedna cjelina, od

malno dva člana između njih 

dva ili više dijelova (elemenata) unutar jednog 
modernističkog 

odnosa među njima koji je jasno težinsk
. Tako se i kod višečlanih (višeelementnih)

žinskih karaktera i principa. T om netežinskom 
naročito doprinosi naglašeno horizon

vertikale koja nosi iskaz težine. Uz 

formama objekata moderne također čini
težine. 

čka arhitektonska kompozicija 

 
smisla pridruživati tradicionalne elemente i principe kompo
zicije (poput oblika, proporcije, i dr.) budući da su oni težinski 
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Sl.6.1 Predmoderni, tektonski raščlanjen objekat – sas- 
tavljen je iz jasno diferenciranih dijelova te time jasno 
artikulira arhitektonsku kompoziciju kao sistema iskazi- 
vanja težina putem materijala i oblika, što ilustrira pri- 
mjer crkve ll Gesu u Rimu (arhitekti Giacomo da Vi- 
gnola i Giacomo della Porta, 1580.g.), a naročito kom- 
pozicija njene prednje fasade. Nasuprot, modernistička 
arhitektura 20. stoljeća apstrahira formu i materijale i 
formalno naglašava horizontalni karakter arhitektonske 
forme, i time inklinira pojavu vizualne težine, odnosno, 
pojavu arhitektonske kompozicije. Idelani primjer mo- 
derne arhitekture je njen jednoformni iskaz, kada se 
arhitektonska kompozicija kao iskaz odnosa više ele- 
menata ne pojavljuje, odnosno ne pojavljuje se na sas- 
tavne dijelove raščlanjeni objekat, što ulustrira arhitek- 
tura Pacific Design Center253 (arh. César Pelli, Los An- 
geles, 1971.g.). U ovom primjeru arhitektonskog objek- 
ta nema primarnog tektonskog rašlanjenja pa je mo- 
guća tek svojevrsna sekundarna manifestacija arhitek- 
tonske kompozicije: Ona se pojavljuje tek u jednostav- 
nom sekundarnom rašlanjenju fasade na dijelove – u 
međuodnosu staklenih ploča fasadnih obloga, pa se 
može govoriti samo o pojavi jednostavnog ritma na 
fasadi, i sl.   

 
Il Gesu

Pacific Design Center –
arhitekturi. Tektonska i sterotomska arhitektura čine dvije uni

Sl.6.2 Arhitektonska kompozicija u epohi 
moderne uvijek ima reduciran iskaz budući 
da inklinira karakter težine koji, u biti, for- 
mira kompoziciju. Ponekad se arhitekton- 
ska kompozicija ni ne pojavljuje, ako se ra- 
di o objektu koji nije primarno raščlanjen, a 
artikuliran je samo jednom arhitektonskom 
i geometrijskom formom. Kad se u moder- 
ni pojavljuje objekat koji je primarno raščla- 
njen, najčešće je to vrlo reducirano primar- 
no raščlanjenje objekta poput primjera ob- 
jekta Willey House (arh. Phillip Johnson, 
New Caanan, 1953.g.), koji je primarno raš- 
članjen 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, što je uočljivo 
kao odnos stakleno-čeličnog kubusa polo- 
ženog preko drugog, kamenog kubusa na 
tlu. Prema ovom položaju, osnovni kom- 
pozicijski odnos bi morao biti zasnovan na 
iskazu težine - na odnosu nosivog (gor- 
njeg) i nošenog  (donjeg) elementa, kao 
jasnog uzročno-posljedičnog iskaz sistema 
težina. Taj je elementarni odnos težina, koji 
je izraz sistemnog modela nošenja težina, 
u ovom modernističkom primjeru izostaje: 
Iako donji elemenat (kubus) ima svojstva 
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jakosti (izraženih kroz konstrukciju kame- 
nog zida) izostaje težinski kompozicijski 
odnos budući da gornji elemenat (stakle- 
no-čelični kubus) „ne iskazuje težinu“. Zap- 
ravo, suprotno, ekspresija stakleno-čelične 
kubusne forme je „lakoća“, pa se ne uspos- 
tavlja težinski nego samo prostorni odnos. 

Sl.6.3 Iako generalno inkliniraju pojavu teži- 
ne, i time artikulaciju arhitektonske kompo- 
zicije, neki primjeri moderne arhitekture, 
ipak, dijelom, artikuliraju težinu. Tako, Le 
Corbusier vodi računa o učinku težine u 
njenom osnovnom pojavljivanju kroz upo- 
trebu vertikalnih naglašenih formi. Naime, 
Le Corbusier, unutar aplikacije modela ho- 
rizontalno artikulirane modernističke forme 
kubusa sa konstrukcijom ravnog krova, 
uvodi i vertikalne forme koje pozicionira u 
prostor krova. Budući da je konstrukcija na 
ovom objektu ravni krov, Le Corbusier je 
ovakvom postavkom, na neki način, nado- 
mjestio težinski efekat koji ima kosi krov, a 
koji se programski izbacuje u modernistič- 
kom oblikovanju u arhitekturi254. Tako je 

 
„

arhitekturi“ može

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 
(postavljen na „pilote“). Budući da je Le 
Corbusieru važan osjećaj ravnoteže koji 
dolazi od iskaza težine, on uvodi krovni ku- 
busni elemenat vertikalnog naglaska sa 
učinkom težine.255 Time on ustanovljava 
odnos nosivog i nošenog težinskog ele- 
menta u smislu odnosa tog krovnog kubu- 
sa i spratnog tijela arhitektonskog objekta.  
Ustavljeni oblikovni obrazac je težinski pri- 
mordijalan: gornji, „teški“ elemenat je noš- 
en od donjeg, „jakog“ elemenat. Jasno, taj 
učinak težine, odnosno arhitektonska kom- 
pozicija, ipak ostaju u naznakama budući 
da se svode samo na odnos oblika ali ne i 
materijala, ekspresije težine koju artikuliraju 
fasadne površine, itd.  

neraščlanjeni ob

 
modernističk

„bezglavom“ m netežinskim efektima. Ta
kođer, vidjeti i o „bezgla
vih“ modernističkih objekata, kada oni
dobijaju teški završni elemenat u nivou krova i time izražava
značajne težinske odnose kao i svojevrsnu ekspresiju ravnoteže.

Za razliku modernističkih objekata, poput onih Mies van der 
nogi Le Corbusierovi objekti imaju „krovni dodatak“

upotrebu oblika koji naglašavaju vertikalnost i težinu, i time os
tvaruju vrstu ravnotežnog učinka.
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posjeduju obrazac tjelesne pojave, vrlo često istak

što je taj obrazac drugačije fundira
koja je uvijek više

neraščlanjenog objekta nije primarno baziran na is
kazivanju težine. Tako  
Shell

kao „oživljene“, 
ponešto „organičke“
nje težine, i 

vanje težine je ponekad u drugom planu i kod više
elementnih, raščlanjenih objekat

marno vezan za težinu. 

Sl.6.4 Iako se pojavljuje, arhitektonska 
kompozicija Guggenheim muzeja mo- 
derne i savremene umjetnosti u Bilbau 
arhitekte Franka O'Gehryja (1997.g.) 
primarno ne iskazuje težinski identitet i 
niti emitira težinske kôdove. Unutar te 
kompozicije dominira zapravo karakter 
pojedinog elementa a ne cjelina arhi- 
tektonske kompozicije. (Forma jednog 
arhitektonskog elementa markirana je 

crvenom bojom na slici unutar grafičke 
analize). Uz to, svi se pojavljeni ele- 
menti tek dijelom međusobno diferen- 
ciraju, i svi imaju isti snažan „netežinski 
identitet“, pa se mogu opisati kao „oži- 
vljene, energizirane, rastuće, šireće, uvi- 
jajuće, oživljene …“ arhitektonske for- 
me. Između takvih formi (elemenata) 
javljaju se osobeni kompozicijski odnosi 
koji su svedeni na puke prostorne od- 
nose - oni nisu težinski artikulirani na 
način da je gornji elemenat „težak“ i 
„nošen“, a donji elemenat „jak“ i „no- 
sivi“, na primjer.    

Sa stanovišta ukupne arhitektonske pojave, kad se 
jedan objekat vidi, razumijeva, osjeća u odredni

iskazivanja težine, njegov arhitektonski identi
tet se određuje (mjeri, estetski procjenjuje

osjeća 
težine, nje

identitet se određuje nekim drugim prevlađujućim 

Ornament - kategorija sistema  
arhitektonske kompozicije (težina) 
 
Ornament se općenito razumijeva 

znači da je uvjet pojave
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Alberti, definirajući arhitektonsku kompozici

koja služi „ukrašavanju i uljepšava
nju“
nosti i njenog pripadnog sistema nošenja težina 

težin
nošenog elementa naspram

Iz činjenice da je ornament nošena 
forma slijedi njegovo težinsko određenje

iskazuje težinu. 

 
teoretičar 

ciji kao forme koja služi „ukrašavanju i uljepšavanju“: „Definicije 

'ukrašavanju i uljepšavanju'“ Encyclopedia of Architecture, De- 
sign, Engineering, Construction , što označava

stoljeću, također ovaj bazični karakter ornamenta u 
arhitekturi rekavši da "svaki ornament treba da bude obogaći
vanje osnovne konstrukcije građevine". Encyclopedia of Archi- 
tecture, Design, Engineering, Construction

–
njeni, mimetički i organski ornament –

formi koja imitira neku već pojavljenu 
treć

već u svojoj i sadrži
bazične

o tački gledanja, odnosno razumijevanja arhitekton

gotičko rebro je arhitektonski elemenat koji je 
dekoriran odljevcima i tornjićima... Iz daljine ovi de

dok se samo rebro sagledava kao ukrašavanje veće

 

mimetički ornament (forme koje imaju neki krajnji smisao ili 
simboličko značenje
ornament (forme koje treba da pridruže ljepotu strukturi, kao 

funkciji ili materijalima neke građevine). Primjenjeni ornament 

Encyclopedia of Architecture, Design, Engineering
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Budući da je arhitektura moderne

. Uz to, moderna inklinira iskaz sistema težina i 
težine.

žava, odnosno aplicira ornament ali samo onda kad 

, što je zapravo klasa 
–

stupova, nosivih struktura, i slično

 
Sl.6.5 Osnovni arhitektonski, odnosno konstruktivni iz- 
raz Dvorane malih sportova u Rimu (Palazzetto dello 
Sport, arh. Annibale Vitellozzi, inž. Pier L. Nervi, Rim, 
1957.g.) zasnovan je na formama kupole (konstrukcija 
ljuske) i bočnih, zakošenih “Y” podupirača, koji, 
poredani u kružnu konstrukciju ostvaruju svojevrstan 
ornamentalni učinak. Tako, ova modernistička gradnja, 
bez imalo novih, ornamentalnih oblika koji bi bili pri- 

 
1933) piše 1908. godine esej pod naslo

vom "Ornament i zločin" (Ornament und Verbrechen

rodnih nauka prevlađujući koncept mišljenja, pojašnjava 

ga eseja, zapravo je generalno stajalište moderne i označava 
svojevrstan modernistički manifest otklona od ornamenta i, 

dodati osnovnoj strukturi objekta, ipak ostvaruje orna- 
mentalnu formu i učinak, koji proizlaze iz obrasca 
ponavljanja jedne forme čime je artikulirana klasa tzv. 
organskog ornamenta.   

Vizualni učinak, odnosno utisak težine ornamen

"ako se štuko fasada izbrazda, 
imitirajući zidarske veze, ona će se pojaviti kao teža, 

ći težinu kamena impliciranog tim lini
alna forma može ima značaj i kao 

"Kad uljepšava građevinu 
skupocjenošću materijala, rafiniranošću dizajna, 
kvalitetom zanatskih radova, ornament uvećava 
prestiž individue, države ili božanstva."
 
 
Tipologija arhitektonske kompozicije i  
djelovanje težine 

bazič
može klasificirati u –

beskrajne mogućnosti pojavljivanja nego su limitira
težine

ča

 
Encyclopedia of Architecture, Design, Engineering

 Encyclopedia of Architecture, Design, Engineering
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težin
elemenata kompozicije je težinski, pri čemu aspekt 
ravnoteže određuje kvalitet pojavljenih elemenata. 

u ograničenom broju varijacija kao specifični
često stilski
cija simetričnih i ritmički artikuliranih 

nose iskaze naglašene ravnoteže, odnosno nagla
šene ravnotežn težina
teže se javlja kao centralni 

, a može se javiti i pod drugim 
e forme, najčešće kao karakter 

harmonične forme

Sl.6.6 Renesansni tip arhitektonske kompozicije sa 
težnjom ka artikulaciji ranvoteže ima ciljni formalni 
karakterom u (apsolutnoj) simetriji, a često i u pira- 
midalnoj organizaciji prostora. Tom formom, teži se 
dostići idealna distribucija težina 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, započeta 1567.g.)   

ritam umnoženih vertikalnih formi čini os
novnu opažajnu formu svake viđene

se unutar arhitektonske kompozicije ritmička forma 

Sl.6.7 Najjednostavniji ali i prvi obrazac vizualnog opaža- 
nja jeste forma koja iskazuje jednoliko izmjenjivi ritam 
(Arnhajm 1981: 53). Taj je ritmički obrazac je najraširenija 
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.  

Sl.6.8 Ritmički karakter arhitektonske kompozicije može se is- 
kazivati u više nivoa. Shema različitih ritmičkih sistema na arhi- 
tektonskim objektima stare luke u Honfleuru (Normandija) 
ilustrira tu pojavnu rasnovrsnost preko: 1) ritma krovova, 2) 
bazičnog ritma građevine (koji se uobičajeno razumijeva kao 
ritam vertikalnih 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- 
tektonske kompozicije. (analiza načinjena prema Aldington et 
al. 1980)  

  
Sl.6.9 Jednoliko izmjenjivi ritam, gdje su razmaci između 
vertikala približno isti, osnovna je i najraširenija i historijska 
forma arhitektonske kompozicije i proizlazi iz dobre i rav- 
nomjerne distribucije težina, i vizualno i fizički. Odnosno, 
pojavljivanje težine je dvostruko kodirano – i čovjekovim 
iskustvom težine i strukturom svake viđene slike, koje 
jednovremeno sugeriraju pojavu jednoliko izmjenjivog 
ritma. To znači da čovjek ravnotežnijim razumijeva svijet 
koji artikulira navedenu formu ritma. Drugim riječima, čov- 
jek želi 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 
čitavoj visini objekta - iznad jednog od stupova spratne 
kolonade pojavljuje se stup iz kolonade drugog sprata, 
iznad njega trećega, itd. Ovaj ritmički obrazac fasadne 
kompozicije ima varijacije u različitim  historijskim i stilskim 
iskazima, ali svugdje sugerira važnost arhitektonske poja- 
ve: Primjeri istog ritmičkog obrasca vertikala u kolonadi 
Palazza Chiericati, (arh. A. Palladio, Vicenza, 1550-1680.g.) 
i blatne arhitekture Velike kuće u Timbuktuu (Mali).

 

  
Sl.6.10 Primjer brutalističke arhitekture262 Park Hospital and 
Research Centre (arhitekti Richard Llewelyn-Davies i John 
Weeks, Northwick, 1950) gdje se mijenja hiljadama godina 
ustanovljavani, a u moderni „ozakonjeni“ arhitektonsko-
estetički obrazac aplikacije jednoliko izmjenjivog ritma kod 
distribucije vertikalnih konstruktivnih elemenata na fasadi. 
Novi brutalistički obrazac dosljedne primjene konstrukcije i 
materijala (i djelovanja težine) na fasadi vodi u uvjetno 
neregularan arhitektonsko-estetički izričaj i distribuciju ver- 
tikalnih nosača: razmaci između vertikala stupaca na fasadi 

 
New Brutalism

godina. Njena je suština u povratku 

njeni, trebaju pojaviti na fasadi. Naime, naspram raširene, u biti 
nefunkcionalističke upotrebe „zida zavjese“, kojom se maskiraju 

češće sirovi beton (odakle i dolazi ime pokreta) koji se na fasadi 

i konstrukcije, ponovo naglašava težinu, naspram
dišnjice moderne koja potiskuje artikulaciju težine, 

terijala (njihovu teksturu, itd.). U stvari, brutalizam traži pop
ravku moderne, odnosno istinski funkcionalizam, koji uključuje 

prostornog učinka, što 
rakter društvenog a ne samo estetskog znaka.
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nisu isti nego su jasno promjenjivi, i isključivo ovise o arti- 
kulaciji konstrukcije, materijala i težina. Također, mijenja se 
i vertikalna regulacija u smislu povezivanja stupova po či- 
tavoj visini objekta, koji su, uobičajeno u moderni ali i his- 
torijski, postavljani u jednu vertikalnu kompozicijsku liniju 
koja se proteže po čitavoj 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, „zanemarujući“ njihovu mogu- 
ću arhitektonsko kompozicijsku artikulaciju u smislu iskazi- 
vanja jednoliko izmjenjivog ritma arhitektonskih elemena- 
ta. Drugim riječima, ova forma dosljednog konstruktivnog 
iskazivanja i pojavljivanja sistema nošenja težina na fasadi 
objekta uvjetno se javlja kao neobična budući da uvjetno 
historijski nije afirmirana kao forma društvenog reda – nije 
karakter etabliranog arhitektonskog stila. Zapravo, forma 
ovakvog konstruktivnog i kompoziciono-ritmičkog iskazi- 
vanja nije nova i prisutna je u vernakularnoj arhitekturi, 
gdje se, na primjer, raspored vertikala stupova neke bon- 
dručne konstrukcije javlja u otklonu od jednoliko izmjenji- 
vog ritma – stupovi nisu postavljeni, u smislu horizontalne 
distribucije, na apsolutno istom razmaku.  

Bosanskohercegovačka arhitektura, kako ona savre
mena tako i ona naslijeđena, pokazuje tipološku raz
novrsnost sa stanovišta arhit

naslijeđa

 
Značajno je da se pojavom ove arhitekture promovira novi 

društveni, odnosno politički red u Bosni i Hercegovini, a sa nji
me i novi iskazi fizičkih struktura arhitektonskih objekata i 
gradskih uobličenja, dotad

–
perioda stilski pripada naslijeđenom historicizmu 

sve više

ći

najčešće potpuno simetrične 

„neo“ stilskih arhitektonskih elemenata
neoromanika, neorenesansa…). Sa stanovišta iskaza 
težine,

naglaše
težine. 

lašeno
više

Uz ostalo, ovo će utjecati na karakterističnu 
–

i s njom, posljedično, slabi is
kaz kompozicije nošenja težina
simetričn i asimetričn

bliža t
čnih 

asimetričn

 

(objekti vlasti, upravljanja, kulture...), sa elementima raskoši i 
monumentalnog. To označava i zahtjeve za 
ideološko

, što, ponekad, vodi 
vršnim i formalnim a ne strukturalnim 
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simetrični. Sa stanovišta arhitektonske tjelesnosti i 
iskaza težine, 

težine

teristično, „ “ i

nešto paradoksalno budući da koristi prošlost za ar
tikulaciju budućnosti, ideološku za
daću stvaranj novog jezika društvenog komunicira
nja. Ta arhitektura pokušava 
arhitekture prošlosti

iskazi težine. Posljedično, afirmira

uređen 
naglašenu 

pravilu da se određenoj društvenoj funkciji pridru
žuje određeni stil. „građenje u stilu“,

svojim stilom simbolički 
poželjn društvene stabilnos

uravnotežene arhitektonske kompoz
znak ravnoteže 

 

društveno poželjn samooznačenj
date arhitekture historicizama značajna je pojava 

svojevrsnog „maurskog stila“
izvorišta) zapravo aplicirani preko uobičaje

europskog izvorišta „
grnuti plaštom donesenim s maurskih trgova“
ović 1987: 26). Tako je 

Sl.6.11 U primjeru historicističke arhitekture 
gradske tržnice Markale (Markthale) u Sa- 
rajevu (arh. A. Butscha, 1895.g.) pojavljuje 
se jasno rašlanjena, tektonski artikulirana 
arhitektonska kompozicija, gdje su arhitek- 
tonski elementi jasno povezani u sistem 
nošenja težina. Pojedinačno, svaka od četiri 

 
Svako društvo prefererira semantičnost 

ravnoteže u pojavi arhitektonskih formi budući da time sebe 
određuje – kao visoko uređeno 

društvo. Također, poželjno društveno označenje posredovano 
jeste “najljepše 

društvo”, “uspješno društvo”, “progresivno društvo”, i slično.



174 
 

 
 

fasade objekta ima simetričan iskaz ali je 
karakter te simetrije različit i izraženijji je, 
jači i jasniji je za dvije ulazne fasade, gdje 
su glavni i sporedni ulaz, a manje je jasan i 
slabiji je iskaz simetrije bočnih, podužnih 
fasada. I kompozicijski iskaz ravnoteže tih 
ulaznih fasada je jači, a na njima je izraže- 
nija i ekspresija težine. Ulazne fasade, a na- 
ročito glavna ulazna fasada sa portikom, 
imaju jasno određenje središta fasade – 
mjesto gdje se smješta centralna osovina 
fasade. Ostvareni ritam arhitektonske kom- 
pozicije fasade sa portikom ima obrazac 
„a-A-a“ (a-lučni otvori arkada, A-mjesto 
vertikalne osovine fasade). Nasuprot, po- 
dužne fasade imaju po dva bočna rizalita, 
ali te forme na krajevima fasade koje suge- 
riraju njenu simetriju nisu dovoljne jer 
nedostaje jasno određenje središta fasade. 
Odnosno, nema prostorne naznake „gdje 
je središte fasade“, mjesto u koje uobiča- 
jeno smješta vertikalna osovina simetričnih 
formi. U vizualnoj percepciji ovih podužnih 
fasada, pogled promatrača luta i, naročito 
radi brojnosti lukova, ne pronalazi central- 
no mjesto fasade budući da središte nije 
markirano. Stoga je utisak simetrije slab i 
nedovršen a učinak ukupne ravnoteže i 
ekspresije težine je manji u odnosu na dva 
bočna i simetrična pročelja na kojima se 
nalaze ulazi u tržnicu. Ritam arhitektonske 
kompozicije podužne fasade ima ritmički 
obrazac „B-b-b-b-b-b-b-b-B“ (B-rizalit, b-
lučni otvor).266    

 

Sl.6.12 Neorenesansni objekat Nadbiskupskog sjemeništa sa 
crkvom Ćirila i Metodija u Sarajevu (arh. J. Vancaš, 1896.g.) 
ima jasno trodjelnu strukturu, gdje se ta tri dijela mogu sma- 
trati i rizalitima jedne građevine ali i zasebnim građevinama 
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 
uravnoteženju bočnih rizalita u odnosu na središnji dio (crkva i 
njen portal). Unutar ove trodjelne kompozicije objekta, i sami 
bočni 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. Učinak težine proizlazi iz 
dosljedno provedenog sistema nosivih i nošenih elemenata 
tektonski rašlanjenjenog objekta. 

Sl.6.13 Glavna vertikalna osovina, oko koje je 
organizirana konstrukcija objekta i nošenje 

 
nošenja i pojave centralnih vertikalnih osovina u primjeru antič
kog grčkog 
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težina, uobičajeno zauzima geometrijsko 
središte objekta, ali se ona često pojavljuje 
projicirana na fasadu. Primjer historicističke 
arhitekture Grand hotela u Sarajevu (arh. K. 
Paŕik, 1895.g.) pokazuje da je glavna verti- 
kalna osovina, koja je markirana formom ku- 
pole iznad, pomjerena iz geometrijskog sre- 
dišta građevine prema dominirajućoj fasadi. 
Kupola je vrsta završne krovne forme u arhi- 
tekturi, i sem funkcionalne uloge (konstrukci- 
ja, korišćenje prostora, itd.) ima i izraziti sim- 
bolički značaj, koji je razvijan i potvrđivan 
unutar višestoljetnog razvoja arhitekture. Ku- 
pola na Grand hotelu ne prekriva cjelinu 
krovnog prostora budući da ima smanjene 
dimenzije i, ona, zapravo, nema druge sem 
simboličke 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 značenjski stapaju, 
naglašavajući važnost glavne fasade. 

 

Sl.6.14 U primjeru tzv. pseudomaurske arhitekture Vijećnice 
u Sarajevu (arhitekti A. Witek, Ć. Iveković, 1894.g.) pojavljuje 
se zanimljiv dvojni karakter arhitektonske kompozicije. S jed- 
ne strane, mogu se iznaći vrlo slabi karakteri nošenja težina 
sistemom kao uzročno-posljedični odnosi arhitektonskih 
elemenata, gdje, dominira vertikalna regulacija u kompoziciji 

fasade, poput redanja prozorskih otvora ili redanja hori- 
zontalnih slojeva „zidanih elemenata“ po visini. U cjelini ob- 
jekta, s druge strane, ipak dominira koncept nošenja težina 
oblikom i pojava izvjesne geometrije kubusa, naročito u 
iskazu glavne i tri bočne tjelesnosti objekta.  

 
 

Sl.6.15 Karakter arhitektonske kompozicije Aškenaske 
sinagoge u Sarajevu (arh. K. Paŕik, 1902.g.), odnosno  
raspored volumena, vezan je za model primordijalne 
konstrukcije u arhitekturi - za obrazac nošenja težina 
zasnovan na četiri ugaone vertikalne osovine. Glavna 
vertikalna osovina orgnaizacije nošenja težina, ona 
koja djeluje u samom središtu objekta se ne pojav- 
ljuje i ne vizualizira, što je uobičajeno za ovakav čet- 
veroosovinski model, gdje se na geometrijskom 
mjestu centra često u arhitekturi pojavljuje centralni 
stup ili kupola. Poput morfologije objekta Vijećnice u 
Sarajevu, i kod ovog objekta dominira kategorija 
oblika (kubusi) dok je sistemni karakter arhitekture u 
drugom planu. 

 

sistem nošenja težina i teži
nošenja težina oblikom.

 
Već u historicističkoj arhitekturi u Bosni i Hercegovini, što je 

jako izraženo
nošenja težina oblikom
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nošenja težina
narušavanjem sistemn

stilističke arhitekture. 

nosti određuje karakter 
am konstruktivni sistem postaje manje čitljiv 

klasična či
nak težine slabi a uzgon jača pa je ukupna eksp

oća
više uobičajenu 

podržavanj sistema težina budući da se 
stiče iden

. Prelaženjem u strukturu ornament biva 

naročito prema
gornjim završecima arhitektonskih objekat često 
nema teškog završnog grednog elementa 

Sl.6.16 Secesijski objekti u osnovi arti- 
kuliraju nesistemni, odnosno netežinski 

karakter arhitektonske forme, koja je 
zasnovana na artikulaciji oblika. Ekspre- 
sija širenja je prisutna, naročito u visinu. 
Ekspresija secesijskog objekta na slici 
(Stambeno poslovna zgrada A. Štam- 
buka, Sarajevo, ul. M. Tita) karakterizi- 
rana je ekspanzivnom arhitektonskom 
formom, koja se naročito „otvara u visi- 
nu“, što označava i umnožavanje broja 
arhitektonskih elemenata i povećanje 
njihove ritmičnosti u visinu objekta. Bu- 
dući da izostaje teški završni elemenat 
u nivou krova, što je principijelni karak- 
ter secesijske (nesistemne) forme, efe- 
kat uzgona, vizualnog pokreta u visinu, 
dominira, u jasnoj ekspresiji lakog.  

Sl.6.17 U reprezentativnom primjeru se- 
cesijske arhitekture kuće V. Petrovića u 
Sarajevu (arh. R. Tönnies, 1907.g), obra- 
zac arhitektonske kompozicije je zas- 
novan na otklonu od sistemne organi- 
zacije nošenja težina, čiji se ostaci u  
pojavi onda javljaju kao periferna. Tako 
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je i vertikalna regulacija, kao jedan od 
prepoznatljivih 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, što je karakter siste- 
ma, zapravo artikulira nesistemni iskaz, 
gdje je važan naznačeni oblikovni iden- 
titet erkera. Tako se erker javlja kao 
naglašeni oblik, kao naznačena, odnos- 
no prikrivena geometrija valjka. Gene- 
ralno, u secesiji se dešava, manje ili više 
jasno izražen, proces transformacije 
sistemne u arhitekturu oblika, i to više u 
geometrijskoj nego u floralnoj varijanti 
secesije. U tom se procesu dešava svo- 
jevrsno ukrupnjavanje oblikâ, gdje je 
krajnji cilj naglasiti oblikovnu cjelinu ar- 
hitektonskog objekta (njegove fasade) 
a ne odnose dijelova268. 

 
Smisao arhitektonske pojave građevine Majolikahaus 

Wagner u Bečkoj secesiji (Beč, 1899.g.) jeste u artikulaciji 

nu „tekuću formu“ karakterističnu za modernu umjetnost (sli
karstvo, arhitekturu). Pri ovome “organski rad” formi majolika 
(njihova boja, itd.) doprinose ekspresiji širenja, koja je također i 

poslovne zgrade A. Štambu

karakterističn

rašlambi
čitavog arhitektonskog korpusa
bližno 

raščlamba na 

sistem, označava nadilaženje samog smisla sis
značava i svojevrsno ukrupnja

, odnosno strukturaliziranje u veće forme

onji dio građevine ( uobičajeno zahvata dvije ili 
tri etaže
žom i sugerira pojavu „zida“

značenje
gornji dio građevine (također

čajeno zahvat etaž
šeg elementa, pa se u cjelini objekta ne pojavljuje 

sistemni iskaz težina. Nepojavljivanje sistemne 
teži

menta, koji ne samo da nije „težak“, nego

će širenja ukupne arhitek

živih (otvorenih) boja

 
sama u funkciji naglašavanja cjeline fasade jer usmjerava
promatrača
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Također karakteristično za secesiju

–

nošenja prisutan

lučna forma prozorskog otvora se
usklađuje sa lučnim parapetnim istakom iznad

u kompoziciju „u u“.

elemenata (v. grafičku analizu), odnosno 

drugi i treći elemenat, itd. i čet

uzročno
posljedičnom iskazu težine.

Sl.6.18 Analiza arhitektonske kompozicije 
stambeno-poslovne zgrade A. Štambuka i 

M. A. Kabilja u Sarajevu ilustrira pojavu jed- 
nog od najkarakterističnijih obrazaca sece- 
sijske arhitektonske kompozicije koja je ba- 
zirana dvojnoj rašlambi („polovljenju po vi- 
sini objekta“) arhitektonskog objekta u dvije 
(pod)tjelesnosti. Dominira karakter nesis- 
temne arhitekture, oblika povezanih u 
dvojno komponirane parove na fasadi ob- 
jekta. Učinak arhitektonske kompozicije je u 
otvaranju prema gore, sa upotrebom jakih 
boja, koje, također, sugeriraju ekspresiju la- 
koće i širenja objekta.  

   
 

Sl.6.19 Unutar njenog arhitek- 
tonskog  trajanja zgrada Kina 
Apollo u Sarajevu (arh. L. Hu- 
ber, 1912.g.) pretrpjela je iz- 
vjesnu promjenu, odnosno 
dogradnju, koja se, iako stilski 
i kompozicijski različita od po- 
četne arhitekture, paradoksal- 
no i programski nenamjerava- 
no, ipak zadržala u tom po- 
četnom arhitektonskom kodu: 
Naime, unutar navedene do- 
gradnje, originalno sistemnoj 
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arhitekturi građevine 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 naglašenim for- 
mama sistemnog prenošenja 
težina i značajnom ekspresi- 
jom težine. U odnosu na ori 
ginalno stanje, objekat je kas- 
nije povećan dogradnjom 
gornje etaže u nivou krova, 
formom koja ima jasno mo- 
dernistički karakter. Dodana je 
forma svojevrsne „horizontal- 
ne spratne trake“, sa karakte- 
rističnim za modernu hori- 
zontalnim nizom prozora, 
proporcioniranih kvadratnom 
formom. Tom se dogradnjom 
otpočinju dešavati formalne i 
stilske promjene jer se u tom 
novom izdanju otpočinje na- 
glašavati cjelina arhitektonske 
forme, odnosno kontura ob- 
jekta. Ali, ovaj zahvat sa jas- 
nim formama modernističke 
arhitekture paradoksalno se, i 
vjerovatno nenamjeravano, 
javlja i kao naglašavanje arhi- 
tekture sistema: arhitektonska 
kompozicija je sada bazirana 
na arhitektonskoj izrazu „gre- 
de položene preko stubova 

(nosača)“. Dograđeni horizon- 
talni dio objekta je dvostruko 
kodiran, i jednovremeno za- 
dobija identitet „grednika po- 
loženog na (postojeću) verti- 
kalnu strukturu objekta“. Tako 
se ovaj arhitektonski objekat, 
iako ponešto formalno promi- 
jenjen, svojim novim arhitek- 
tonskim karakterom ipak vra- 
ća originalnom konceptu i sti- 
lu arhitekture, gdje je nagla- 
šen sistemni karakter arhitek- 
ture, pripadna sistemna arhi- 
tektonska kompozicija i eks- 
presija težine. 

  

Sl.6.20 Jedan od značajnih secesijskih 
kompozicijskih obrazaca, gdje se proži- 
maju i forma simetrije i forma asimetrije 
može se pronaći u primjeru stambe- 
no-poslovne zgrade F. Grubišića u Sara- 
jevu (1910.g.). Prema tom obrascu, ukup- 
na asimetrična kompozicija jednog arhi- 
tektonskog objekta sastavljena je od 
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simetričnih poddijelova, a u primjeru ove 
građevine sastavljena je od dva simetrič- 
na dijela, odnosno od dvije arhitektonske 
tjelesnosti. Tako, ovaj obrazac predstavlja 
poveznicu predmoderne sistemne arhi- 
tekture i njene simetrične kompozicije, sa 
modernom arhitekturom (oblika) i nje- 
nom asimetričnom kompozicijom. U da- 
tom primjeru, svaka od dvije simetrične 
forme pojedinačno iskazuje sistem teži- 
na sa određenom ekspresijom težine, ali, 
zajedno, kao cjelina objekta, tvore asi- 
metričnu arhitektonsku kompoziciju. Pri 
ovome, i ekspresija težine se relativizira 
već i radi pojavljivanja ekspresije horizon- 
talne pokrenutosti objekta, koja dolazi sa 
formom asimetrije. 

„ “
koncept nošenja te

žina blizak principima secesijskog uobličenja arhi

nošenja težina i
 

“Bosanski stil“ ili „bosanski slog“ jeste arhitektonski iskaz au

20. stoljeća od lokalnih prilika, tradicije i autentičnog  
arhitektonskog naslijeđa. (Krzović 1987: 225) Teško je dati ko
načnu ocjenu političko ške 

tu arhitekture čiji je iskaz, za razliku od 

u jednom svom značenjskom sloju

težnja na afirmaciji ovog

naročito putem korišćenja

–
naglašen

ture i njenog naslijeđa, jasno upotrebljava 

liranja novog, „bosanskog stila“, u kombinaciji sa 
formalnim odrednicama stambene kuće 

osmanskog naslijeđa u Bosni
građevin

veličine , sa stanovišta arhitek

stambene kuće

na zajedničkom formalnom 

građevine
, uz svu sličnost

suštinski
doksat imaju različito arhitektonsko značenje, ono 
koje proizlazi iz uvažavanja

izbočina

kući. Erker je izbočina na kući stilski secesijskog ili 
neogotičkog naslijeđa 

 
Erker doksat) ima značenje 

izbočenog dijela prostorije preko vanjskog zida, poput neke 
vrste balkona (Klaić 1988: 316) 
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ža kule ili sličnog izbočenog objekta u zidinama 
tvrđave i služi u odbramene svrhe.
zuje sistemni koncept nošenja težina odnosno kons

na objekat „bosanskog stila“

ne bosanske kuće, koja je
horizontalno razuđena.  

  
Sl.6.21 Arhitektura „bosanskog stila“ teži da 
prenese karakter originalne bosanske  kuće 
(osmanske provenijencije), ali, u biti, to čini 
secesijskom formom koju karakteriziraju 
ostaci sistema nošenja težina sa naglaskom 
na vertikalni smisao konstrukcije i ekspresiju 
težine. Erker, tipično secesijski elemenat 
vertikalnog formalnog karaktera, direktno 
preuzima arhitektonsku ulogu doksata, ali 
ne uspijeva supstancijalnije artikulirati nje- 
gov arhitektonski identitet jer se sučeljava 
sa dominirajućom horizontalnom formom 
doksata, ali i čitave bosanske kuće. Fasada 
objekta Hadin Alipašin vakufa u Sarajevu, 

koji pripada bosanskom stilu (arh. J. Pospi- 
šil, 1910.g.), u biti je iskaz secesijskog kon- 
cepta arhitekture (gdje ukupna asimetrija 
objekta proizlazi iz redanja njegovih simet- 
ričnih dijelova, itd.) sa naglaskom na formu 
vertikale i na izvjesnu ekspresiju težine. U 
smislu arhitektonske kompozicije, prisutno 
je iskazivanje ravnoteže modelom vizualne 
vage, gdje se u trodjelnoj arhitektonskoj 
kompoziciji formalno uravnotežuju se lijevi 
i desni dio, dok je središnji dio kompozicij- 
ski neaktivan u smislu iskazivanja ravno- 
teže, i služi kao vrsta „oslonca“ unutar vizu- 
alne vage vezane za fasadnu kompoziciju. 

    
Sl.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 čiste geo- 
metrijske forme bez ornamenta, ali 
su zadržani i neki predmoderni ka- 
rakteri poput simetrične kompozici- 
je pročelja, izvjesne artikulacije ver- 
tikalnih formi i vertikalne regulacije 
arhitektonskih elemenata, naročito 
onih prozorskih. Principijelno, svako 
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simetrično pročelje uvijek iskazuje 
određenu ekspresiju težine, koja je 
u datom primjeru jasno naznačena 
iskazom vizualne vage, gdje se lijevi 
i desni dio formi na fasadi uravno- 
težuju „vaganjem“ vizualnih težina 
tih formi. U novijem vremenu, na 
navedeni objekat pridodat je svjet- 
leći natpis, logo „Sarajevo osigura- 
nje“, i to u centar fasade, čime je 
pojačan učinak vizualne vage, od- 
nosno pojačan je učinak (utisak) i 
težine i ravnoteže objekta. Naime, 
tom je formom logoa određen cen- 
tar arhitektonske kompozicije i vi- 
zualne vage date fasade, odnosno, 
određena je tačka koja markira po- 
ložaje glavnih tjelesnih osovina ob- 
jekta – njegove i vertikalne i hori- 
zontalne osovine. 

 
 
Ekspresija pokrenutog  arhitektonskog objekta i 
njegova arhitektonska kompozicija
 
Bazični
statičnost, određenje čke činjeni
ce da arhitektonski objekat miruje i ne kreće se. 
Najčešće se taj fizički karakter statičnosti simbolički 
ispoljava u vanjštini objekta kao 

iz različith arhitektonskih razloga, 

bolički karakter koji se očituje kao
. Prvi karakter se može

„usidren i“

Statični karakter objekta je formalno 
vezan za vertikalu i iskaz težine, a „pojačana“ verzija 
statičnosti objekta – „usidreni objekat“, najčešće ima 
te osobine izrazito pojačane.

naglašavenje

klasično defini
. Klasična kompozi

proizlazi iz iskaza sistema težina naglašava 
vertikalni i statični smisao objekta. 

„Sidrenje“ i „pokrenu
tost“ su ekspresivni aspekti arhitektonske forme ali

najviše su povezani sa antropolo
– činjenicom da čovjek boravi 

naspram nje činjenicom da se
čovjek  kreće (hoda, putuje, itd.) prostorom.

„usidreni“ i „pokrenuti“ arhitektonski 

„usidrenog“ objekta i čovjekov boravak u pros
toru. Nasuprot, tipologije podužnog plana vezane su 
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„pokrenutog“ arhitektonskog objekta, 
iz kretanja čovjeka kroz pros

–
čovjeka u prostoru i jasno preklapa model egzisten

–
lašavanjem horizontaln

artikulira i tjelesnost i težinu arh
podužni plan koji je vi

še je vezan za čovjekovo kretanje a manje za bora
vak čovjeka u prostoru, ima naglasak samo na hori

otklon od ekspresije težine.

  
Sl.6.23 U naseljima i arhitektonskim objektima u kojima domi- 
nira težina i ekspresija vertikalnih i statičnih formi može se 
pronaći antropološki obrazac usmjeren na koncept življenja i 
boravljenja na jednom mjestu. Takav je primjer arhitektura i 
urbani iskaz grada Sarajeva nastala u vremenu austrougarske 
uprave. Sveukupni utisak takve arhitekture i naselja je osjećaj 
vezanosti za arhitektonskog objekta ali i čitavog naselja za 
prostor na kome se nalaze.To je artikulacija mjesta koja suge- 

 
Šire o dvije bazične Ho- 

rizontalna podna ravan kao tjelesna forma arhitekture
Otvoreno je pitanje da li se tip arhitekture sa podužnim pla

nom može u 

rira „usidrenost“ u prostor, sa ekspresijom statičnosti i težine 
te morfologijom vertikalno naglašenih objekata i njihovih ug- 
lavnom simetričnih pročelja. Urbano tkivo je kontinualno ali su 
objekti koji se naslanjaju jedan na drugi, i čine to tkivo kon- 
tinualnim, različitih pojedinačnih arhitektonskih izraza (kom- 
pozicija, težina, itd.), pa u ukupnoj urbanoj kompozicij ulice 
vlada vertikalni ritam. Nasuprot, u sarajevskim naseljima koja 
su, po svom porijeklu izvedena iz nomadskog načina života, 
poput sarajevskih mahala osmanske provenijencije, prisutno je 
„sjećanje na nomadsko življenje u kretanju“273, što se očituje 
samim formama mahale i njenih objekata. Zato takvo naselje 
odaje utisak horizontalne pokrenutosti fizičkih struktura maha- 
le i njenih arhitektonskih objekata. Tu dominiraju asimetrične 
arhitektonske forme, koje, svojom arhitektonskom sličnošću i, 
naročito, arhitektonskim karakterom povezanih zidova pri- 
zemlja objekata i dvorišnih ograda, povezuju sve fizičke struk- 
ture u jedno kontinulano urbano tkivo. Unutar svega vlada 
ekspresija lakog, i arhitektonskih objekata i čitave mahale. 

Uz druge činioce, 
najvećim je dijelom određena 

čovjekovog življenja. Djelatno i formalno
je življenje
zontalno, bilo da se radi o čovjekovom kretanju

 
Jasno, “sjećanje na nomadski način života”, formalno i simbo

lički, prisutno je i unutar arhitekture kuće koja gradi ovaj tip na

ra šire vidjeti u knjizi Turkish House in 
Search of Spatial Identity.
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Može se reći da se ljudsko življenje, odnos
no bazični karakteri čov

ne pokrenutosti potire učinak težine. Sto

težine. 

dinamičke

množine

čin da dolazi do

banjem između više tjelesnosti koje čine jedan 

pozicije, gdje ekspresija težine nije

 

kalna osovina. Vidjeti šire 
Horizontalna podna ravan 

kao tjelesna forma arhitekture
To je karakteristična barokna kompozicija punctus contra 

punctum, koja se u arhitekturi može razumijevati kao kompozi
 

snažno 
uz ostalo, nose iskaz težine

Sl.6.24 Ekspresija horizontalnog pokreta tjelesnosti barokne 
arhitekture preteča je modernističke ekspresije pokreta. Raz- 
lika je što 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 težine. (Guarino Guarini, Palazzo Carignano, 
Torino, 1679-92.g.) 

Model barokne arhitekture, sa stanovišta ekspresije 

tura će 
arhitekture, odnosno prevešće

će
dernističke

ekspresije težine

i prazni prostor. Odnosno, pokrenutošću generira 
što je jedna od središnjih 
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angažira ga
, odnosno ekspresija njihove zajedničke 

Sl.6.25 Moderna arhitektura nastoji programski minimizirati pri- 
sustvo vertikalnih formi i njihovu ekspresiju. Ono što preostaje u 
toj krajnjoj redukciji vodi ka modelu oblikovanja ekskluzivno ho- 
rizontalnih formi. Budući da vertikalne forme nose sobom iskaz 
težine, definiraju zatvorenu i simetričnu kompoziciju i statični 
karakter arhitektonskog objekta, njihovim ukidanjem se otvara 
prostor za iskazivanje otvorene arhitektonske kompozicije, eks- 
presije horizontalnih formi i ekspresije netežine. Uz ekspresiju 
pokreta, učinak ovako nesputanih horizontalnih formi stvara uti- 
sak „njihovog neograničenog prostiranja u beskraj“. Arhitekta 
Mies van der Rohe definira model modernistički ekspresije hori- 
zontalnih formi i artikulacije (horizontalnog) tekućeg prostora u 
arhitekturi, kasnije beskrajno mnogo puta apliciran, sa arhitektu- 
rom Barcelona paviljona (Barcelona, 1929.g.) 
 
 

       
Sl.6.26 Ekspresija horizontalnog pokre- 
ta, naročito u vanjštini arhitektonskog 
objekta, generalni je karakter moderne 
arhitekture. Ostvaruje se i prostornim i 
formalnim sredstvima, naročito sa asi- 
metričnom kompozicijom objekta i nje- 
govih fasada, gdje je opažanje te asi- 
metrije direktno vezano za utisak pok- 
renute tjelesnosti objekta. Na stambe- 
noj zgradi u Stuttgartu arhitekte Le 
Corbusiera (Stambeno naselje Wei- 
ssenhofsiedlung, 1927.g.), jedna mala 
intervencija na fasadi kojom se hori- 
zontalna prozorska traka dijeli u dva 
asimetrična dijela podržava 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- 
gažira ga – stvara se jedinstvo punog i 
praznog prostora preko pokreta. 
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Sl.6.27 U modernističkom pravcu arhi- 
tekture koji se naziva ekspresionizam, 
naglašava se ekspresija pokreta u vanj- 
štini objekta, što je vidljivo u arhitekturi 
Schminke haus  arhitekte Hansa Scha- 
rouna (Löbau, Saksonija, 1933.g.). Iako 
se mogu pronaći i elementi dijagonalne 
ekspresije arhitektonske forme, ipak 
dominiraju aspekti ekspresije horizon- 
talnog pokreta, što, unutar cjeline ove 
arhitekture, asocira na formu pokrenu- 
tog broda. Snažno dinamizirana ukup- 
na arhitektonska kompozicija ovog ob- 
jekta iskazuje vrstu dinamičke ravnote- 
že, gdje je naročito važno uravnoteže- 
nje suprotnosmjernih horizontalnih, a 
krajnje ekspresivnih pokrenutih formi. 
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7 
HORIZONTALNA  
PODNA RAVAN  
KAO  
TJELESNA FORMA 
ARHITEKTURE 

 

 
 
 
 
 
 
 
Ekstenzija horizontalne egzistencijalne ravni 
čovjeka i njena tjelesnost u arhitekturi 

isljučivo

e podne forme kuće iz više razloga. 
fenomen svojevrsnog „ a“

tektonskoj tjelesnosti budući da
određuje čovjek življenje

dvoznačno kodirana i jednovremeno je određena sa 
dva međusobno usklađujuća iskaza: Jedan 
tikulaciju statične

način i čovjekovog življenja
određuje i samu arhitektonsku tjelesnost. 
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, pri če
biće arhitekture kao i njenu tjelesnost primarno

određuje, 

„ “ đ
određuje

–

kružnu ravan određuj

no kružni, odnosno ovalni. kružni plan
đen modelom 

građevine
plan nije doslovno kružni nego, pravokutan, ne

Kružnost egzistencijalnog prostora u 
–

čovjekova egzistencija
kružne forme

, čovjekov
egzistencija i arhitektura, određen
težine
učinak vertikale.

Plan neolitskog zaklona, šatora, prvih 
naselja je ovoidan, odnosno kružni. 

ružni plan artikulira osnovni iskaz čovjekove egzis
–

kružni plan nastambe će se
žnjavati

će 

ka manjem ili većem otklonu od pravokutnog plana, 

 
Sl.7.1 Model egzistencijal- 
nog prostora Christian Nor- 
berg-Schulza, kao vertikalna 
osovina koja probija kružnu 
horizontalnu ravan, javlja se 
kao matrična ali i doslovna 
forma materijalizacije prvo- 
bitnih objekata sa ovalnim 
planom nastambe, što je 
prepoznatljivo u arhitekton- 
skoj tjelesnosti škotske koli- 
be koja ima kružnu formu i 
plan, te kupasti krov. (Cul a 
Bhaile, rekonstrukcija).
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čovjekov življenj
karakter horizontalnosti čovjekove egzistencijalne 
ravni kad je diferencirao četiri osnovna elementa 
kuće, a kao prvi naveo je „
nanju terena“ što, zapravo predstavlja horizon

vrlo brzo će

doprinosi više činilaca čini se
čajniji činilac promjena čovjekovog privre
đivanja i okretanje zemljoradnji. Tako se zemljorad

„ “

lašavajući važnost upotrebe pravog ugla u arhitek
turi, Christopher Alexander kaže da su "oštri uglovi 
teško adekvatni iz razloga socijalne integracije. Dru
go, najekonomičniji sudar unutrašnjih zidova je onaj 

Sl.7.2 Horizontalna podna ravan, kao i sve druge 
horizontalne forme koje pripadaju kući: prozori, 

 
Šire o .

vrata, stolovi, stolice, krevete, police, itd., domi- 
nantno okružuju čovjeka, i vezane su istim smi- 
slom artikulacije čovjekove 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 simboličke. Za- 
nimljivo je da čovjek horizontalni karakter formi 
oko njega (namještaja, na primjer) uglavnom ne 
uočava, jer se na neki način poistovjećuje s njim. 
Tako su u enterijeru objekta, „horizontalna forma 
stola“ ili „horizontalna forma kreveta“ dio „funk- 
cionalnog“ aspekta čovjekovog življenja, pri če- 
mu se horizontalna forma stopila s čovjekom na 
način da se on ne pita „ima li horizontalna ravan 
stola simboličko značenje?“.  

ravan čini bit 

ni iz daleka u mjeri u kojoj je suštinski važna 
za čovjeka i njegov svijet činjenic

 
Najčešće se sporadično, a ponekad i ekskluzivno, prepoznaje 

važnost horizontalne ravni u čovjekovom životu. Tako je, na pri

septembra), u Nordijskom paviljonu, organizirana artistička ak
art happening 

„XYM“) sa ciljem prepoznavanja važnosti horizontalnog prostora 
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potvrđuje misao Ernsta Bloha da
životu „ne vidimo ono što živimo“

čovjek doista živi. 

Sl.7.3 Horizontalna ravan po kojoj se odvija čovjekovo 
življenje, i koja direktno artikulira bit unutarnjeg, egzi- 
stencijalnog prostora u arhitekturi, sem u unutrašnjosti, 
pojavljuje se i biva vizualizirana i u vanjštini arhitekton- 
skog objekta. Kad se desi, ta je vizualizacija najčešća 
na fasadi objekta, i često ima čisto simbolički značaj. 
Tako je horizontalna egzistencijalna ravan ospoljena, 
kao vrsta arhitektonskog ornamenta na fasadi u prim- 
jeru arhitekture Palazzo Rucellai (L. B. Alberti, Firenca, 

 

cije. Cilj te artističke akcije je bio da se „usredotočimo na ideju 

Kao svojevrsnu antitezu vertikalnom pravcu, ističe se hori
zontala kao 'čovjekova' ravan, površina s kojom smo kao ljudi, 

talnost simbolički iskaz ljudskog mjerila u arhitekturi, i povezuje
nas s infrastrukturom koja čini naše unutarnje okruženje. Hori
zontalnost omogućuje intimnost s objektima koji nas okružuju. 
Kao metafore ovim idejama služe objekti koji nas podupiru kao 
horizontalne ležeće figure: kreveti, kupatila i nadgrobne ploče."

1446-1451.g.; slika lijevo), gdje se u raščlanjenju sprato- 
va putem naglašenih vijenaca na fasadi artikulira ta 
horizontalna ravan. U vernakularnoj arhitekturi je poja- 
va horizontalne egzistencijalne ravni u vanjštini objekta 
najčešća kroz formu njene konstrukcije (slika u sredini), 
ali ona se pojavljuje i u dijelu moderne arhitekture koja 
je pod utjecajem brutalizma278, kada se horizontalna 
ravan pojavljuje na fasadi kao naglašeni konstruktivni 
elemenat horizontalnog armirano-betonskog serklaža, 
koji, time, izvana markira horizontalnu egzistencijalnu 
ravan u unutrašnjosti objekta (slika desno, stambeno 
naselje Ciglane (Sarajevo). 

Sl.7.4 Ali-pašina džamija u Sarajevu 
(1561.g.) artikulira dominatni arhitek- 
tonski obrazac jednokupolne džamije u 
Bosni i Hercegovini. Sve horizontalne 
forme na ovom arhitektonskom objek- 
tu jesu derivat horizontalne (podne) 
ravni s tim što su neke izrazito simbo- 
ličke naravi, poput horizontalnih ravni 
koje pripadaju prozorskim otvorima u 
višim nivoima. Redanje po visini tih ho- 
rizontalnih ravni koje pripadaju prozor- 
skim otvorima tvori sistem simboličkih 
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nivoa u primjeru džamije na slici, i če- 
sto je prisutno kod religijskih građevina. 
Hijerarhija tih nivoa raste sa kretanjem 
u visinu. Pagoda je religijska građevina 
sa više 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 najčešće pet 
(horizntalnih) nivoa, i oni imaju izrazito 
simbolno značenje, u redanju od tla 
nagore: prvi nivo – simbol Zemlje, dru- 
gi nivo – simbol Vode, treći nivo – sim- 
bol Vatre, četvrti nivo – simbol Vjetra i 
peti nivo – simbol Praznine (Nebesa). 
Iako su krovovi važan simbolički izraz 
pagode, oni nisu izvorište simbolnog 
označenja – to je zapravo horizontalna 
(podna) ravan ljudske egzistencije iz 
koje se razvijaju značenjski nivoi – 
novih i novih horizontalnih ravni (nivoa) 
sada simbolizirane ljudske egzistencije.  

ima puni smisao tek kad se poveže sa 
čovjekom, pri čemu je forma čovjek

statičnu

ima zapravo dinamičku formu, odnosno
ometrija samo naizgled statična i stabilna.

egzistencijalni sadržaj čine diffe- 
rentiu specificu , po čemu se ar

ficijelnog uobličenja

Sl.7.5 Unutar tjelesnosti arhitektonskog 
objekta, iskaz humane egzistencijalne 
ravni je imanentno horizontalan (lijevo, 

 
Nerazdvojnost egzistencijalnog humanog sadržaja i materi

jalne tjelesnosti građevine sugerira etimološka veza pojma 
„ “ „staništem“ „ “, pa je prema Skoku
općenito termin za 'naselje', 'kuća', 'boravište', '
boj'..., 'bačija',..., 'katun', 'konak', 'dio košulje koji pokriva tijelo', 

Mišljenje i pevanje
poglavlje "Građenje, stanovanje, mišljenje") kaže da "građenje 
nije samo sredstvo stanovanja, put do njega; ono je već u sebi 

stanovanje. Šta onda znači građenje? Starovisokonje
mačka riječ za 'graditi' – buan znači stanovati. To znači: ostati, 
prebivati. Oba načina građenja građenje kao njegovanje, latin

colere, cultura; i građenje kao pravljenje zdanja, aedifica- 
re sadržana su u pravom građenju stanovanju. (…) Ako... 
oslušnemo ono što jezik govori u riječi graditi, čučemo tri stvari: 

Građenje je zapravo stanovanje Stanovanje je način na koji 
Građenje kao stanovanje razvija se 

u građenje, koje njeguje rašćenje nečega, i u građenje koje podi
že zdanja." (Hajdeger 1982: 84

že odvojiti od skulpture." (Gostuški 1968: 43) Budući da se 'sta

đenja
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prvi prikaz). Sva druga moguća pojav- 
ljivanja egzistencijalne ravni – zakošena 
ravan, zakrivljena ravan, itd., zapravo 
su egzistencijalno neodrživa a pojavno 
su samo simbolička  

Sl.7.6 Arhitekturu koju poznajemo kao standardnu 
karakterizira striktno diferenciranje horizontalnih i 
vertikalnih formi, gdje je najzamjetljivije diferen- 
ciranje horizontalne ravni poda i stropa naspram 
vertikalne ravni zida. Prva, horizontalna ravan, prima 
ljudsku egzistenciju, druga, vertikalna ravan, naiz- 
gled ne prima sadržaj čovjekovog življenja nego ga 
samo markira, oivičava i prostorno definira. Ali, hori- 
zontalna ravan čovjekove egzistencije, koja se for- 
malno i prostorno nalazi, prije svega, „dolje“ u pro- 
storu (ispod čovjeka koji po njoj hoda ili u njoj 
boravi)281 i vertikalna ravan zida zapravo su povezani 
i čine i formalni i djelatni spreg. Ta povezanost hori- 
zontalnog i vertikalnog dijela tjelesnosti arhitekton- 
skog objekta može se prepoznati u modelu pećine, 
gdje vertikalne i horizontalne forme kao nisu pojav- 
ljene, odnosno diferencirane. Praveći 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.) vraća 

 
Ploha po kojoj se hoda ima u našem jeziku prostorno 

određenje: „pod“, odnosno, “ispod“, „dolje“...

arhitekturu, odnosno samu formu enterijera u njeno 
arhitektonski primordijalno „pećinsko“ stanje, tamo 
gdje se tek naslućuje generiranje horizontalnih formi 
podova i vertikalnih ploha zidova282.  

Sl.7.7 Projekat Jeana Nouvela za Parišku filharmoniju 
(2007.g.) artikulira arhitektnski nekarakteristične, neho- 
rizontalne, odnosno nagnute podne ravni, koje nisu 
sekundarne (služe komunikaciji, i sl.) nego su osnovne 
podne ravni objekta u kojima se odvija glavnina čovje- 
kovog bavljenja u toj vrsti arhitekture. Tako se u ne- 
kom smislu, nagnutom podnom formom naglašava i 
svojevrsni karakter „nagnute“ (nehorizontalne) čovje- 
kove egzistencije. S druge strane, ta situacija nagnutog 
poda arhitektonski specifično odgovara karakteru uni- 
katnosti vrste arhitektonskog objekta – filharmonije, na 
način kako to uobražava njen autor. Slično, u prim- 
jeru Jevrejskog muzeja (Muzej holokausta) u Berlinu 
(2001.g.), njegov autor Daniel Libeskind, uz nagnute 

 
Tako ovaj enterijer priziva prvobitnu generičku situaciju 

trenutak kada forme enterijera tek otpočinju svoju 

ćine, te prelaze u horizontalno
„ležajevi“, „stolovi“, „police“...

vertikalna zaravnjenja nepravilnih stijenki pećine. Uz to ente
rijer se principijelno razvija iz jednotjelesnosti pećine u smjeru 
višetjelesnosti savremenog enterijera i njegovih elemenata.
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zidne, artikulira i arhitekturu nagnutih podnih ploha 
kojima se posjetitelji kreću. Zapravo, Libeskind uvodi 
novi koncept recepcije prostora muzeja i generalno 
prostora arhitekture: prenošenje sa uobičajenog, eks- 
kluzivnog vizualnog doživljavanja prostora koji je ve- 
zan za spekulativno raumijevanje simbola u čovjeko- 
vom okolišu u novi nivo, gdje se prostor doživljava i 
osjeća i čovjekovim tijelom i time „dodiruje“ njegovu 
egzistenciju. To je doživljaj arhitekture i njenog svijeta 
preko svojevrsnog tjelesno-mentalnog iskustva pros- 
tora. Na neki način, simboli kao eksternalizirani čovje- 
kov iskaz postaju njegov internalizirani, odnosno tje- 
lesni iskaz. Libeskind tako provocira tjelesni napor po- 
kreta posjetitelja (hodanja, uspona, saginjanja, itd.), 
angažiranje njegovog iskustva mirisanja, njegov osje- 
ćaj tijela u prostoru u kome struji zrak, njegovo osluš- 
kivanje zvukova (time i „osluškivanje tišine“), itd. Time 
je na neki način „centar zbivanja“ muzeja u samom 
posjetitelju a ne izvan njega, kao čisti vizualno-simbo- 
lički učinak. Uz ostalo, posjetitelj se, u kretanju prosto- 
rima nagnutih podnih ravni i stepeništa, stalno „uspi- 
nje“ ili „spušta“ u prostoru tako da mora osjetiti tjelesni 
napor tog akta, i taj napor prepoznati kao osobni do- 
življaj i svijeta. Tako se putem propitivanja i iskušavanja 
vlastite egzistencije može ući u prostor višeznačnih 
poruka ovoga muzeja holokausta283.  

 
–

koja je u odnosu na bazičnu horizontalnu ravan 
„nestandardna“

Daniel Libeskind kaže
"Why should it be comforting? You know, we shouldn't be 
comfortable in this world. I mean seeing what's going around."

Sl.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, naročito, 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.g.)284. Uz ostalo, spiralnom se formom ovog objekta za- 
pravo mijenja uobičajena geometrija (horizontalne) egzistencijal- 
ne ravni, prevodi se u nagnutu ravan (rampu), kojom se posjetitelj 
kreće uspinjući se formom spirale, koja se širi i otvara nagore285.  

, što je zapravo 
 

Vladimir Tatlin oblikuje još 1919. godine Spomenik III Inter- 
nacionali u formi obrnute spirale. Još jedna razlika u upotrebi 

artikulaciji konačne tjelesnosti koja je kod muzeja solidna forma 
a kod spomenika je otvorena, odnosno, nesolidna forma budući 

tehnicizma, artikulirana inženjerskom formom rešet
ke koja je karakterisitčna za inženjerske konstrukcije, naročit
mašina i mostova u 19. stoljeću. 

Spiralna forma, “trodimenzionalna krivulja koja se okreće 

kreće paralelno s osi“, ima u modernizmu i važno simboličko 
značenje koje je vezano za ideju „stalnog napredovanja i raz
vijanja tehnike, društva, kulture…“
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stencijalnog sadržaja i 

egzistencijalni sadržaj u horizontalnoj ravni
unutrašnjosti objekta

držaj horizontalne ravni 
otpočinje povezivanje sa istim takvim iska

vanjski prostor i mreža iskazivanja „kolektivne egzi
stencijalne ravni“, kada otpočinje

njemu pripadnog društvenog 
života. 

tegorija mjesta je generativno određena i bilo kojom 

–

jeste „življeni prostor“
sadrži i elemente metaorijentacije

 
Centralna forma je obilježje prostora vezano za nastanak 

mjesta, ali nije ograničen
go su važni, jednovremeno i neodvojivo, i drugi, naročito sim
bolički iskazi.

Širu elaboraciju kategorije prostora u smislu značaja orijen
tacije čovjeka u njemu i prema njemu, vidjeti u odrednicama 

 
Sl.7.9 Ekstenzija horizontalne ravni čov- 
jekovog življenja principijelno se kroz for- 
mu arhitektonskog objekta proteže iznutra 
prema van. To prostiranje značenjski ima 
težnju obrazovanja koncentričnih i hijerar- 
hijski stepenovanih pojaseva prostora. Prin- 
cipijelno, ti se pojasevi šire u prostor izvan 
pobjekta. Karakter koncentričnosti proizlazi 
iz kružnosti početnog modela egzistencijal- 
nog prostora. Sa ospoljavanjem nošenja 
težina, odnosno, sa nastankom spoljašnjeg, 
pregradnog zida arhitektonskog objekta, 
započinje dijeljenje horizontalne egzisten- 
cijalne ravni na vanjsku i unutarnju, sa jas- 
nim diferenciranjem javnog i privatnog 
prostora.  
 
 

Sl.7.10 Iako se ekstenzija 
horizontalne ravni čo- 
vjekovog življenja prin- 
cipijelno proteže iznutra 
prema van, može se na- 
spram nje uočiti i pojava 
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suprotnosmjerno djelo- 
vanja horizontalne ravni, 
izvana ka unutra. To je, 
figurativno rečeno, pre- 
ljevanje izvanjskog, dru- 
štvenog sadržaja življe- 
nja (sa svojim društve- 
nim normama i obrasci- 
ma) u unutrašnjost arhi- 
tektonskog objekta. Ta- 
da se naročito intenzi- 
vira prostorno-dimenzi- 
onalni i konstruktivni 
razvoj klase javne arhi- 
tekture. Jedan od ranih 
tipova javne arhitekture 
pripada tipologiji tzv. 
„kolektivne kuće“, arhi- 
tektonskom prostoru 
koji okuplja veći broj 
ljudi na jednom mjestu. 
Vremenom će pojedine 
tipologije tih javnih ob- 
jekata primiti izvana u 
svoju unutrašnjost 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. stoljeću, 
zapravo već puno ranije 
postali standard uređe- 
nja unutarnjeg prostora. 

od počet do danas, može se promatrati kao tra
ženje sukladnog is između

Sl.7.11 U modernoj arhitekturi je simbolički  ali i ekspresiv- 
no prisutna „beskrajna“ ekstenzija arhitektonske tjelesnosti 
i njene horizontalne ravni koja artikulira čovjekovo življe- 
nje. U tom se smislu priziva i simbolički iskaz „čovjekove 
egzistencije u beskrajnom prostiranju“. Dakle, po tom kon- 
ceptu, beskrajno se prostiru puni i prazni prostor u arhi- 
tekturi, kao i čovjekova egzistencija. Sve je ovo također 
povezano sa modernističkim konceptom prožimanja 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 građevine kao centralne 
forme i statičnog karaktera. Formalno, taj modernistički 
model sugerira uklanjanje vanjskih zidova koji predstav- 
ljaju barijeru između unutarnjeg i vanjskog prostora. Zato 
moderna uvodi staklene zidove kao vizualni i simbolički is- 
kaz „nepostojanja“ vanjskih zidova arhitektonskog objekta. 
Taj modernistički model beskrajnog prostora, nezatvore- 
nog vanjskim zidovima, jasno se uočava u oglednom pri- 
mjeru, projektu kuće u opeci Mies van der Rohea iz 1923. 
godine, gdje se građevina „rasipa“ u sva četiri smjera u 
prostoru, a njeni zidovi kao da teže prostiranju u beskraj.   
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Horizontalni plan objekta - mentalna mapa 
prostora  

unutrašnjost

načinu čovje
življenja unutar Čovjek 

određuje formu arhitektonskog objekta, ali, povrat
no, ona određuje njega može 
znaji njegovog vlastitog načina življenja, ali i šire, 

važ
„ “

koja određuje
mjerava čovjekovo

Također
mogućnosti življenja, odnosno, plan mogućih deša

vrijedi za fizičko tkivo grada i njegove, 
međusobno povezan

Sl.7.12 Unutarnji prostor arhitekton- 
skog objekta, čiji je nerazdvojni dio 

 
Kevin Linč Slika jednog grada (Linč 1974), piše o 

mentalnim mapama s pomoću kojih se čovjek kreće gradom.

horizontalna podna ravan, nije pro- 
storno neodređen. Upravo, ta hori- 
zontalna podna ravan učestvuje u 
njegovom određenju, i to osobe- 
nim modulima upotrebe prostora, 
boravljenja i kretanja. Ti su moduli 
matrične, i uglavnom nevidljive for- 
me koje definiraju čovjekovu upo- 
trebu prostora i koje se  mogu po- 
javiti materijalizirane u podnoj ravni 
u formi popločanja ili prostirke. 
Unutar određenih arhitektonskih ti- 
pologija, one se pojavljuju kao viso- 
ko razrađene forme. U tom je smi- 
slu zanimljiva pojava horizontalnog 
plana srednjevjekovnih crkava, gdje 
je njihov pod zasnovan na geomet- 
rijskom modulu. Kod prostorno 
udaljenih cistercinskih crkava, na 
primjer, to osigurava sličnost ne sa- 
mo unutarnjeg nego i vanjskog 
prostora. (Popločanje kapele Prior 
Crauden, katedrala Ely, oko 1320.g.) 

Sl.7.13 Prikazani modernistički rasteri planova različi- 
tih arhitektonskih objekata - pravougaoni, kosi, mre- 
žasti, višeugaoni, kvadratni... - sugeriraju pojavu istih 
prostornih modula, kako u podnom planu tako i u 
ukupnoj formi objekta. U moderni su ti isti moduli 
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iskaz ukupne strategije standardizacije arhitektonskih 
elemenata, i sugeriraju pojavu izotropnog prostora. 
Drugim riječima, standardizirani prostorni moduli su- 
geriraju pojavu istih, odnosno sličnih vizualnih napo- 
na u svakom dijelu prostora, odnosno tjelesnosti ob- 
jekta. Ovaj modernistički pristup jasno postavlja u 
prvi plan estetičke a ne antropološke karaktere koji 
dolaze od horizontalne ravni unutar arhitektonskog 
objekta, ali i od cjeline arhitekture. Ako je podna ra- 
van svojevrsna mentalna mapa čovjekovog korišće- 
nja prostora, ona svojim izotropnim karakterom u 
moderni sugerira korisniku da takav prostor koristi 
sterilno, odnosno, figurativno rečeno „izotropno“ – 
kao strogo, ponešto mašinski, determinirano življe- 
nje i kretanje u prostoru. U primjeru rasterske arhi- 
tekture Sirotiša u Amsterdamu (arh. A. van Eyck, 
1960.g.), plan objekta se, na svoj način, pojavljuje i u 
vanjštini objekta, gdje je karakter istosti izotropnog 
prostora vizualiziran, što postaje dominantni simbol 
ove građevine. 

Sl.7.14 Prema Claudeu Bragdo- 
nu289, latentna geometrija koja 

 
The Beautiful Necessity,  Seven Essays on 

Theosophy and Architecture

kao osnovne forme prepoznaje 
krug, kvadrat i trokut, koji odre- 
đuju arhitektonsku formu i u is- 
kazu horizontalnog plana i u 
trodimenzionalnom iskazu i, što 
je značajno, te osnovne forme 
zapravo karakteriziraju čovjeko- 
vu egzistenciju. To znači 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 označava je- 
dinstvo svih dijelova jednog ar- 
hitektonskog objekta, latenta se 
geometrija očituje u trodimen- 
zionalnom obuhvatu kojem pri- 
pada i sam plan objekta. Anali- 
za poznatih historijskih građevi- 
na (na slici) pokazuje prisutnost 
te latentne geometrije, gdje su 
njihovi horizontalni planovi sve- 
deni na osnovne geometrijske 
oblike.290 Tako je Bramanteov 

 

, odnosno hijerarhičnog prostora. Unutar tih 
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plan bazilike sv. Petra u Rimu 
(prvi primjer, gore, lijevo) bazi- 
ran isključivo na geometriji pa- 
ralelograma (kvadrat i pravou- 
gaonik). Uz to, zanimljiva je us- 
poredba latentne geometrije 
Bramanteovog i Mikelanđelo- 
vog plana (drugi primjer u dru- 
gom redu) za istu građevinu, za 
baziliku sv. Petra u Rimu. Tu je, 
u odnosu na Bramanteov geo- 
metrijski koncept, vidljivo Mikel- 
anđelovo dinamiziranje tjeles- 
nosti arhitektonskog objekta, ia- 
ko on kao latentnu geometriju 
koristi samo kvadrat, odnosno 
dva kvadrata, gdje je drugi pos- 
tavljen i ukršten dijagonalno na- 
prama prvom kvadratu.    

 
Dvije bazične forme, odnosno tipologije horizontal

centralni i podužni plan
(čovjeka) 

tralnoj tački
ličko

ranog prostora, odnosno tačke. Druga forma poduž

 
(manje važan) prostor. Često taj glavni prostor sugerira 

čovjeka

mrežastog 

čovjek u prostoru
boravljenja čovjeka u 

ačkasta) niti kao longitudinalna i 
figurativno rečeno „čovjekova 

egzistencija raspršena u (izotropni) prostor“
svom pojedinačnom modulu 

u mrežu)

ubičajeno

Sl.7.15 Ekstenzija horizontalnog plana barokne 
građevine Zámecká kapela (Smirice, Češka) 
bazirana je na dvije bazične tipologije: Osnovni 
je iskaz baziran na više više manjih centralnih 
(pod)planova koji su povezani u višu cjelinu 
smislom kretanja. Tako je statičnost centralnog 
plana dinamizirana njegovim multipliciranjem 
pri čemu se tvori, druga klasa, tipologija po- 
dužnog plana.  
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čovjekovo življenj

naznačena

znak čovjekove 
naročito

namještaja (kreveta, stolica, 

na naki način

fizički ali uvijek i simbolički. Čovjekov 
život iskaz
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8 
TEŽINA KAO JEZIK 
DRUŠTVENOG 
KOMUNICIRANJA  
U ARHITEKTURI 

 

Drugim riječima, pojavljivanje jed

đeno 
binskog društva kome pripada
štvenog reda strukturalno prožima arhitektonski 

inherentno je prisutan u aktu građenja, 

 

naselja i društvenog djelovanja: "Šta podrazumijevam pod 'arhi
tekturom': Označavam 'arhitekturu' u pozitivnom smislu, kao 
kreaciju neodvojivu od života i društva, čija je veličina u kolek
tivnom događaju. Prvi su ljudi, dok su gradili sami stanove, stvo
rili poželjniji prostor za svoju egzistenciju. Dok su sami gradili 
vještački klimat slijedili su estetske namjere. Otpočeli su sa arhi
tekturom stvarajući rudimente grada. Arhitektura je tako inte

ni dogadaj. Osnova arhitekture leži u stvaranju prostora za ugo
dan život, jednovremeno sa estetskom intencijom. Prosvijećeni 
pisci uzimaju ovo gledište za osnov kad se osvrću na primitivnu 

formira sa formiranjem grada, zajedno sa formiranjem staništa i 

Jedno naselje nije kvalitet koji je proizašao iz zbira arhitek
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sadržavanja društvenog reda arhitektura može da 
sadrži i društveni 

red jasno izražava
određeni stil u 

arhitekturi), odnosno kao svojevrsna društvena ko

društvenog značaja, poput zgrade vlade
razvoju društva i arhitekture zado

bila značajke osobenog, diskurzivnog jezika
čito kada biva, svjesno ili nesvjesno, upotrebljavana
u svrhe društvene ideologije, odnosno naglašenog 
pojavljivanju društva i njegovo
ture. Taj eksplicitni društveni sadržaj i red u arh

Tako izražen, društveni red se pojavljuje kao kate
gorija društvene komunikacije, gdje naročito domi

nja, otpočinje samostalno djelovanje, 

 
Umberto Eco se pita šta je to što je isto između komunikacije 

arhitekture i poruka masovnih medija. i zaključuje da je to arhi
tektonski diskurs. "Arhitektonski diskurs općenito teži masov

psihološki uvjerljiv (...) 
neko se potiče da prati 'instrukcije' implicitne u arhitektonskoj 
poruci... Arhitektonski diskurs se doživljava, okvirno, na isti 
način kao diskurs televizije, filma..." (Broadbent et al. 1980: 

Eco arhitektonske kôdove dijeli na tehničke, sin
taktičke, semantičke. Kod prvih kôdova nema komunikacijskog 
sadržaja, samo strukturalna logika. Kod drugih tipoloških kôdo
va, artikuliraju se prostorni iskazi. Treći kôdovi razmatraju zna
čenjske jedinice arhitekture. (Broadbent et al. 1980: 38

čak suprotstavlja neospolje

ategorija težine, jedna od središnjih 
čovjekovih

društvenog reda u arh

(ideološku, i dr.) zadaću društva . Ospoljenje noše
nja težina u arhitekturi

unutarnji dio i u direktnoj je funkciji aspekata društ

društvenog komu

 
"Hiljadu godina prije nego što je nastao standardni oblik lon

me radi. Docnije je izabran neki izuzetno koristan i praktičan 

očvrsnuto socijalno iskustvo."  (Fišer 1966: 169
"Ospoljiti znači učiniti nešto vanjskim, odvojiti nešto od sebe 

ili nečeg drugog..." (Filipović 1984: 239) Ospoljeno nošenje te
žina je dio ukupnog sistema nošenja težina
jednog arhitektonskog objekta, ali, budući da ospoljava

češće

sistema nošenja težina. Ospoljenje težine i siste
ma nošenja težina 
alne percepcije, gdje se taj vidljivi, spoljašnji dio objekta, u iz
vjesnom smislu, otpočinje eksplicitno upotrebljavati u svrhe og
lašavanja i brendiranja svog pripadnog društva
oglašavanje javnosti vrstom arhitektonskog plakata.   
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Ospoljenje arhitektonskog objekta i  
formiranje fasade 

Društvo i arhitektura su spojene kategorije, gdje
društvo artikulira i reflektira putem arhitekture.

ruštvo i njegova ugrađeni u arhitek
ali se društvo pojavljuje 

ko se društvo javlja kao

nizacija nošenja težina važan društ

značajno 

društveno
otpočinje

značenjskim dijeljenjem prostora, odnosno 

što u tehničkom smislu prati
koji ograđuje

  

 
Iskazi društvene komunikacije, oni, koji su po svojoj suštini 

dinamični, po prirodi vizualne komunikacije vezuju se za kate

„Arhitektura artikulira, održava i reflektira društvo.“ (Hadži
muhamedović 20

Sl.8.1 Ukoliko nema vanjskog, pregradnog zida arhi- 
tektonskog objekta, odnos njene forme i njenog eg- 
zistencijalnog sadržaja nije potpun – taj sadržaj nije 
„formatiran“ formom kuće. Tada se arhitektonski sa- 
držaj (ljudska egzistencija) prostire izvan naznačene 
arhitektonske forme, on je bez granica a samo pros- 
tiranje principijelno je beskrajno. Ospoljavanjem ar- 
hitektonske forme, što se postiže diferenciranjem 
unutarnjeg i vanjskog prostora kuće s pomoću kon- 
strukcije vanjskog zida, generira se fasada kao pros- 
tor izražene (društvene) komunikacije.  

 
 

forme postaje jasan prostor društvene
– (društvenog) 

simboličk položaj
društvu. Tako se fasada razvija u prostor 
medij društvene komunikacije, odnosno, društvene

Sl.8.2 Za nastanak fasade nije dovoljno pojavlji- 
vanje vanjske pregrade, kako je to u primjeru “RG” 
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kuće u Badajozu  (Španija, 2015.g.), jer je ta vanjska 
pregrada vrsta „slijepog zida“. Bez otvora ili zna- 
čenjskih arhitektonskih elemenata, „fasada“ na tom 
objektu nije ni formirana nego je formirano tek 
pročelje objekta koje nije usmjereno komunikaciji. 
Principijelno, fasada neke građevine nastaje u pro- 
cesu ospoljenja njene arhitektonske forme, kad za- 
dobija jezik društvenog 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 društveni jezik. 

Sl.8.3 Stvaranje kontinualnog prostora je cilj moderne arhitekture, 
što se pojavljuje kao koncept povezivanja vanjskog i unutarnjeg 
prostora kuće u jedan kvalitet. To je, zapravo,  težnja da se ukine 
vanjski, pregradni zid koji, kao svaki zid, diskontinuira prostor. 
Tehnički, to se realizira upotrebom staklenih ploha, koje se arhi- 
tektonski ne razumijevaju kao „zid“ i „pregrada prostora“, odnos- 
no, staklo ne pravi diskontinuitet prostora budući da se  radi o 
transparentnom materijalu. Očigledno je da ovaj koncept karak- 
ter kontinualnog artikulira samo kao vizualni ali ne i fizički. Primjer 
„Staklene kuće“ (arh. Ph. Johnson, Glass House, New Canaan, 
Connecticut, 1949.g.) afirmira ovaj modernistički koncept. Upotre- 
bom stakla za vanjsku pregradu ukida se fasada objekta u nje- 
nom tradicionalnom komunikacijskom smislu, ali se sada unu- 
trašnjost kuće dijelom javlja u komunikacijskoj ulozi fasade, kakva 
je bila u antičkom prostoru: Naime, model kontinualnog prostora 
moderne uočljiv je i u antičkom grčkom prostoru u formi hrama 

sa obodnim stupovima (tip: peripteros) i odsustvom pojavljivanja 
pregradnog vanjskog zida, pa nema pojavljivanja fasade objekta.  
 

Sl.8.4 Kod arhitektonskog objekta „ćepenka“, male trgovačke ili 
zanatske radnje na Baščaršiji 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 društveno-komunikacijskom smislu. Originalna upotreba 
ove forme dućana 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 način prisu- 
tan i u prostoru dućana. Po završetku aktivnosti, dućan se ipak 
zatvara vanjskom pregradom, koja se originalno naziva ćepe- 
nak298 - ali ta vanjština nema ulogu fasade jer ne „poziva“ na ko- 
munikaciju (skoro nikako ne odašilje informacije javnoga značaja). 
U savremenoj upotrebi ćepenka, taj se obrazac potpuno mijenja 
jer se uvodi stalna, nepromjenjiva vanjska pregradu, pa se poslje- 
dično formira izražajna fasada sa karakterom, odnosno elemen- 
tom izloga – čime se mijenja originalni arhitektonski obrazac for- 
malnog ustrojstva ćepenka, ali i same Baščaršije. (Na slici: dućani 
na Baščaršiji nekad, prvi i drugi prikaz slijeva nadesno, i dućani 
danas sa formirarnjem fasade i izloga, treći i četvrti prikaz). 
 

 
„Ćepenak“ vratašca od tradicionalnog dućana, poput vanj

skih poklopaca dućana na Baščaršiji, gdje se gornje krilo diže a 
donje spušta i podboči, te se na njemu izlaže roba; preneseno, 
sam dućan. (tur. kepenk  
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Fasada - vizualna percepcija i  
frontalnost građevine299 
 

značenjski najdirektnije može povezati sa čovjeko
vim psihofizičkim ustrojstvom

činjenic da čovjek posjeduje lice i oči
vo, to ustrojstvo, lice i oči bazično
neriranje i odvijanje čovjekove vizualne komunika

specifično razvija 

čovjekove djelatne 

činjenice da
čovjek posjeduje 
skladu s tim opaža prostor i djeluje u prostoru
Struktura svake opažene slike
svijeta koje iz nje proizlazi određena je tim 

karakterom čovjekovog „front pozadina“.
povezuje čovjekovo tijelo i njegovo opažanje 

čovjekova orijentacija 
predodžb

 
fenomena fasade treba direktno uključiti i 

Tjelesnost u arhi- 
tekturi naročito razmatranje pod nazivom “
zoomorfni modeli tjelesnosti u arhitekturi“.

Space and 
Place: The Perspective of Experience

1922) je američki antropogeograf koji je dao je veliki i 
okvirni doprinos polju istraživanja humane geografije – prouča
vanju prostornih odnosa između ljudskih zajednica, kultura, 
ekonomija i njihove interakcije s okolišem. Yi Fu Tuan naročito 
istražuje važnost ljudskog iskustva i značenja u razumijevanju 
odnosa ljudi prema mjestu i geografskom okruženju.

igura čovjeka u njegovom
vertikalnom stavu, određuje njegovu osnovnu 

uspravan, vertikalan položaj ljudskog tijela, svojim 

aj se položaj 

formalnoj polarizaciji čovjeka
i oči

već i zato što nije vezana za direktno
o opažanje. , i front i pozadina su suštin

ski i značenjski povezani u jedan iskaz,

Sl.8.5 Yi Fu Tuanov301 model povezuje 
ljudsko tijelo,  u njegovom formalnom 
iskazu vertikalnosti i tjelesnog ustrojstva 

 
Ilustracija je urađena prema slici broj 2 u knjizi Yi Fu Tuana 

Space and Place: The Perspective of Experience
„Body, Personal Relations, and Spatial Values“
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front-pozadina, sa čovjekovom mental- 
nom orijentacijom u prostoru, i s tim u 
vezi sa simboličkim aspekatima življenja 
povezanih s kategorijom vremena. Ta- 
ko je, na primjer, u odnosu na ljudsko 
tijelo, uvijek važno ono što je prostorno 
gore, iznad tog tijela, i ono što je pros- 
torno ispred čovjekovog lica, budući da 
i jedno i drugo simboliziraju kategoriju 
vremena, odnosno čovjekovu buduć- 
nost. Pojašnjeno sa stanovišta percep- 
cije, svaka viđena slika, budući da nosi 
sobom karakter frontalnog prostora i  
„dolazi iz prostora našeg horizonta vi- 
đenja“, simbolizira budućnost. Sljed- 
stveno, ono što je "iza leđa" ili prostor- 
no dolje označava prošlost.  

 

Model čovjekovog vizualnog komuniciranja sa svi
strukturalni karakter „front

pozadina“

loške psihičke poveznice čovjeka i arhitekture

svojevrstan produže
tak čovjeka

facies –
a čovjekov oči

čovjek 

građevine, 
simbolički, i građevina svojom fasadom i prozorima 
„gleda“ taj isti vanjski prostor. U brojnim
(bosanski, talijanski, itd.) prisutno takvo jezičko
simboličko određenje prostora i gledanja, pa se tako 
uobičajeno svoakdnevnom govoru da se kaže
„ dvorište!“

prenošenj
cije sa čovjek na građevinu

čovjekovog življenja što je jasno 
„

“ čovjekove orijentacije u vremenu i pro
storu. Tako se, na primjer, č

planiranja budućnosti
akcije koja može da slijedi, i čiji je cilj 
boličkog određenj

, ispred čovjeka,
Stoga je svaki pogled van ne samo simbolički akt 
viđenja prostora, to je i akt sv jevrsnog čovjekovog i 
fizičkog i mentalnog orijentiranja, to je i svojevrstan 
put kroz vrijeme…   

dio građevine jedno njeno pročelje –
može reći da putem tog fasadnog pročelja građevina 

usmjerenje, odnosno da građevina „gleda“ u ne
određuje i poja

vu  građevina sa „prednjom“ (frontalnom, glavnom) 
građevina sa „zadnjom“ (sporednom)
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kad sva pročelja značaj

koji fasada izražava, ali, još značajnije,
sva društvena komunikacija je iš

Sl.8.6 „Gdje je front forme?“: Karakter frontal- 
nosti, „prenesen“ sa čovjeka na formu arhitek- 
tonskih objekata i drugih stvari uzrokuje da u 
procesu percepcije takvih „fasadnih“ formi tra- 
žimo, hoćemo da vidimo i prepoznamo njihov 
„prednji dio“ kao svojevrsnu formu lica, prvo 
čovjekovog pa onda i drugih formi lica. Taj je 
poriv jasan u primjeru percepcije arhitektonske 
forme Drugog Goetheanuma (arh. R. Steiner, 
Dornach, 1924-8.g.), gdje se odmah može pre- 
poznati prednji dio (front) građevine, odnosno, 
može se diferencirati pročelje objekta koje se 
pojavljuje kao glavno - kao „glavna fasada“. U 
kontrastu prema tom pročelju, uočavaju se 
druga pročelja, kao što su „zadnji“ dio gra- 
đevine i „sporedna“ pročelja ove građevine. 
Zajedno, pročelja objekta asociraju na zoo- 
morfnu tjelesnost, i jasno naznačavaju anizo- 
tropni, hijerarhični prostor.  

   
Sl.8.7 Dihotomija front-pozadina, koja je 
vezana za čovjekovo tijelo, time i za nje- 
gov duh, određuje čojekovo viđenje i od- 
ređenje svijeta oko njega. To čovjekovo 
psiho-fizičko ustrojstvo prenosi se na ar- 
hitekturu, koja, također, artikulira prostor- 
ne odnose i značenja dihotomije fronta i 
pozadine. Tako jedan arhitektonski obje- 
kat, simbolički „komunicira“ i „gleda“ svi- 
jet i prostor oko njega svojom frontal- 
nom, glavnom fasadom, naspram koje, 
onda, „zadnja“ fasada objekta ima manje 
izraženu 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 bočno os- 
lanja. Ovakvi arhitektonski objekti i njiho- 
ve fasade orijentirane ka ulici tvore oso- 
beni arhitektonski tip i urbanu morfolo- 
giju i definiraju klasični tip ulice. Sam ob- 
jekat Case Batlo iskazuje svojevrstan znak 
zoomorfne tjelesnosti, što podupire fa- 
sadni simbolizam „gledanja u prostor is- 
pred“. Tim se simbolizmom, angažira 
prostor ulice, gdje ulica i fasade njenih 
objekata tvore jedan kontinulani prostor. 



207 
 

 
 

Fasada i model komuniciranja "licem u lice" 

karakter čovjekove i arhitektonske forme. Čitav svi

čovjek 
Drugim riječima, čovjekov svijet 

– čovjek traži i otkriva front

že čovjek je

 

Sl.8.8 Arhetipska forma kuće, koju na svim stranama 
svijeta djeca crtaju isto, zapravo istovremeno prikazuje 
jednu drugu formu: čovjekovu  glavu, odnosno njego- 
vo lice sa očima i ustima. Tako je kuća – čovjekova 
glava. S druge strane, crtež ljudske figure djeteta od- 
ređenog uzrasta, koga stručnjaci nazivaju "punoglav- 
cem“ i na kome dominiraju glava, odnosno lice sa oči- 
ma (dok je tijelo skroz reducirano), razvija se ka formi 
bliskoj navedenoj formi arhetipske kuće („glave sa oči- 
ma“). To je posebno jasno kad jedna razvojna forma 
dječijeg crteža „čovjeka-punoglavca“ geometrizira (na 
slici desno, treći prikaz, desno). Tada, taj crtež čovje- 
kove glave i lica sa očima i crtež arhetipske kuće „sa 
očima“, imaju potpuno istu pojavnu vrijednost: svijet u 
kome je komunikacija licem i očima ista i kod čovjeka i 

u arhitekturi. Pri ovom povezivanju preklapaju se ko- 
munikacijska značenja kategorija oka i prozora, gdje je 
„oko u čovjekovoj glavi - prozor na čovjekovoj kući“. 
Ovo značenje vrijedi kao generalni aspekt ukupne ar- 
hitektonske pojave a ne samo dječijih crteža (čovjeka i 
kuće). To da stvari i pojave „imaju lice i oči“ nije feno- 
men ograničen samo na arhitektonski objekat. Na dje- 
čijim crtežima i Sunce i Mjesec… i drugi objekti i stvari 
imaju „lice i oči“.  

čovjekovog 

značajan onaj u kome
učestvuju i nežive stvari

model obuhvata „komunikaciju čovjeka i stvari (
)“. Zanimljiva, vrsta simboličke ko

munikacije, gdje uobržavamo da jedna neživa stvar 
gleda drugu neživu stvar (npr. uobrazilja da „jedna 
fasada gleda fasadu s druge strane ulice“) zapravo je 
izvedenica ovog modela komuniciranja čovjeka i 
stvari samo su smjerovi komunikacije složeniji, kao i 
čovjekova uobrazilja same komunikacije: Čovjek gle
da stvari koje se „međusobno gledaju“.

između 

između između osobe i stvari. Pri ovome je, kao i 
 

The Four Fundamental Concepts of Psycho-
Analysis
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simboličkim odrednicama. Naime, dok čovjek 

simbolički, 
„ čovjeka

da čim neko pogleda stvar on i sam postaje slika, od

– Čini se da je komunikacij
„čovjek komunicirajući svijet 

komunicira sebe“ u pozadini svakog čovje
kovog viđenja svijeta Tako, čovjek nikad nije sam, 
jer je uvijek u „dvosmjernoj“ komunikaciji i sa živim 
ali i neživim svijetom

čovjek komunicira sam sebe) 

loženje.

 
Sl.8.9 Model interpersonalne komunikacije "licem u lice" je 
toliko značajan da se prenosi u sfere grupnog i masovnog 

 
Koncept "dvosmjerne komunikacije/gledanja" čovjeka i stva

I am looked at, that is to say, I am a 
picture...

društvenog komuniciranja i postaje elementarnom meta- 
forom komunikacije ljudi i stvari. Tako,  zapravo,  taj mo- 
del komunikacije predstavlja osnovni fasadni izričaj, pri 
čemu se, recimo, u odrednicama Lacanovske psihologije, 
može reći da se dvije fasade jedne ulice, kao i dvoje ljudi, 
„međusobno gledaju“. 
 
 

Antropološki promatrano, čovjek ima stalnu potre
bu da gleda i prepoznaje ljudsko lice i oči, odnosno 

, gledajući ih, kreira. Čovjek je 
tokom svoje historije kulturalizirao ljudsko lice i oči
na način da je ih izgradio jednu od najvažnijih 
metafora svoga postojanja. Stoga je čovjekov svijet
“facijal ” i „okat“, bazično je

 
Komunikacijsko zaostajanje304 arhitekture i 
historijski otklon artikulacije fasade 
 

u prošlosti
tralnih medija društvene komunikacije, mijenja svo

vremena, odnosno unutar promjena u  načinu i vrsti 
društvenog komuniciranja. 

 

kacijske moći i funkcije nekog medija s jedne i poj
moćnijih medija društvenog komuniciranja unutar historijskih 

Understanding of Media, The Exten- 
sion of Man

“tetrade efekata medija“,
vodi ka jačanju drugog
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društvenog komuniciranja, što snažno otpočinje izu
mom i uvođenjem štamparstva

društvenog komuniciranja
tad bile centralne. Zato će, tokom narednih stoljeća
doći će 

kao medija društvene komunikacije i dru
štvene interakcije. doći će do

da budući da medij knjige, pa onda vremenom i
drugi mediji (fotografija, radio, televizija…) pokazu

kanale i načine
društvenog komuniciranja. To će rezultirati komuni

čiji će epilog biti pojavljivanje njihove 

20. stoljeću
njihovu pređašnju 

, odnosno semantičke 
informacije, pomoću  koje društvo ne može dalje 

zivnost i semantičnost za nepophodnu komunikaciju 
jednog društva. Odbacivši sredstva diskurzivne ko

arhitektura će u 20. 
jeću u moderni ostati formalno „ “, od

emantička  informacija,
dišnja komunikacijska kojom se unutar druš

e stilističkih

, vrstom čisto ič

Specifično društveno
zivnim rječnikom 

metaforička komunikacija
„licem 

“. U promjenama koje slijede, nestaće fasade

Iako će nek

fasada neće
u modernističkoj arhitekturi 20. stoljeća.

   
Sl.8.10 Proces komunikacijskog zaostajanja i gubitak fasa- 
de vidljivi su u formalnim promjenama arhitekture unutar 

 

proces zastarijevanja tradicionalnih medija i nastanka moćnijih 
medija koji mijenjaju stare sažeo u književni izraz. U njegovom 

Notre Dame de Paris
nim Parizom (radnja u romanu je smještena oko 1482.g.), lik iz 

jući
sa štamparske prese na masivnu siluetu katedrale Notre Dame, 
govori: “Ovo štamparska presa, odnosno knjiga] će ubiti ono

]!“ , medij knjige će „unazaditi“, odnosno pro
mijeniti medij arhitekture, što je

Understanding of 
Media, The Extension of Man
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stoljeća: Spoljašnost katedrale Notre-dame de Paris (za- 
početa 1163.g.) obiluje semantičkim arhitektonskim infor-
macijama, odnosno izražajnim simbolima (reljefi, orna- 
menti, skulpture, itd.) složenim u serije narativa. U 20. sto- 
ljeću, unutar modernizma, arhitektura, odnosno fasada ar- 
hitektonskog objekta doživjela je drastičnu promjenu. Pa 
tako, na primjer, arhitektonska forma Pacific Design centra 
(arh. C. Pelli, Los Angeles, 1975.g.) je ogoljena i apstraktna, 
i ne artikulira semantičke informacije – u spoljašnosti ob- 
jekta se ne pojavljuju stilski arhitektonski elementi, nema 
ornamenta, reljefa, figuracija, i sl. Objekat ne artikulira ni- 
kakvu fasadu, niti, što je uobičajeno za fasadu, metafore i 
simbole lica i oka. Sva je spoljašnost objekta reducirana u 
jednostavnu geometrijsku formu, koja, sama po sebi, „ne 
odašilje nikakva značenja“. Moderna arhitektura, tako, ne 
artikulira „fasade“ nego jednostavna „pročelja“ trodimen- 
zionalne forme objekta, koja, znakovito, nemaju nikakvu 
ekspresiju težine niti artikulaciju sistema nošenja težina.  

 
 

osnažiće
društvene komunikaci

a arhitektura kao nekadašnji snažni medij dru
štvene komunikacije će velikim postati perifer

tektura kao medij društvene komunikacije
društveni učinak

me, značajno je da društven
, budući

td.). Tako je fizička pojava

periferna za društvenu komun

će većina
će

direktno, svojim očima

Sl.8.11 Gubljenje fasade u modernoj je arhitekturi vezano za 
apstrahovanu, geometriziranu artikulaciju arhitektonskog pro- 
čelja. 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 društvene 
komunikacije307. Unutar modernističkog koncepta urbanistič- 
kog planiranja, važan je koncept dispozicije pojedinačnih arhi- 
tektonskih objekata („samaca“), koji „plivaju u prostoru“, čime 

 
Gu- 

ggenheim muzej moderne i savremene umjetnosti
ali će tek dio njih doista posjetiti muzej. 

U modernizmu, naročito u Europi ali i drugim dijelovima 
počinje 

pažnja arhitektonskim i urbanim vrijednostima sta
rih gradskih tkiva, koja, po pravilu, naslijeđuju 
formu društvene komunikacije –

a se težnja povratka 
nja može promatrati i kao kom

penzacija modernističko društvene komunikacije
uzrokovane jezikom njenih društveno nediskurzivnih i nese
mantičkih, čisto geometrijskih oblika.
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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 (izgrađenog 1960-tih godina), koje 
razdjeljuje svoj urbano-arhitektonsko-komunikacijski obrazac sa 
bezbroj sličnih modernističkih naselja u svijetu. U 
modernističkom naselju ne postoji ulica kao komunikacijski 
prostor (prema obrascu predmodernog modela komuniciranja) 
nego je ona zamijenjena novim urbanim i arhitektonskim 
konceptom i reducirana na saobraćajnicu – ekskluzivni prostor 
kretanja automobila a ne „pješaka, koji komuniciraju svijet oko 
sebe, ulicu i njene arhitektonske fasade“. Dio postmoderne 
arhitekture i urbanizma nastojao je vratiti se vrijednostima 
predmodernog modela društvene komunikacije pa se 
arhitektura vraća komunikacijskim vrijednostima fasada, ulica i 
trgova, što je vidljivo u primjeru uglovnog objekta u kvartu 
Schützen- straße 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.  

 
društveno

određujući komunikacijski položaj arhi
unutar mreže

društvenog komuniciranja. Sem karakterističnog 
umanjenja i gubljenja komunikacije fasadom (slične 

načina komuniciranja strukturaln
određuju 

čenjsku pojavu. U arhitektonskoj spoljašnosti, d
niraju minimalističke forme i pročelja

„
ve paradigme“) koj

teže
e, dijelom i zato što su 

one nesocijalizirane u društvenoj komunikaciji 

novog arhitektonskog izričaja. Stoga je njihov pre
vlađujući i usamljeni komunikacijski znak „novo“. 

u savremenosti se deša
konačna 

– „komuniciranje leđima u leđa"

   
Sl.8.12 Otklon od primordijalnog modela vizualne komunikacije 
„licem u lice“ u arhitekturi određen je historijskim promjenama 

 
Digimodernism

„digitalnog modernizma“, koga još određuje i “
nizmom“, gdje vladaju banalnost i površnost koji proizlaze iz 
trenutnog, izravnog i površnog sudjelovanja individue u kulturi 
koju omogućava internet, mobilna telefonija, interaktivna TV, i 
sl., i gdje zapravo dolazi do ekstremnog umanjenja društvene 



212 
 

 
 

društvenog komuniciranja u kontekstu nastanka novih medija ko- 
municiranja, gdje je komunikacija direktnim viđenjem (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, čovjek koji komunicira svi- 
jet, okreće samom sebi, psihološki glednao čovjek introvertira. Te 
se promjene reflektiraju na arhitekturu i kao strukturalne promje- 
ne arhitektonske forme, koja počinje bivati usmjerena ka svojoj 
unutrašnjosti 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.g.), fasade objekta se zapravo 
ne pojavljuju - nema otvora, dok dominiraju „slijepi zidovi“ pro- 
čelja. U pročeljima se pojavljuju svojevrsne „pozadinske“ forme 
bez traga fasadnog značenja i komunikacijskih simbola – arhitek- 
tonski objekat se „usmjerio ka svojoj unutrašnjosti“. 

„ i“, odnosno 

čovjeko

 

arhitekturi vezan je i za pojavu novog "oka" društvene super 
kontrole i društvene represije 
rečeno,

pročelju objekta
štven
„komunicirano kameru a ta stvar (kamera) komunicira/'gleda' 
nas“. Ali, budući da je radi njene veličine i položaja uglavnom ne 
zamjećujemo i takva komunikacija izostaje. Preostaje samo svo

„bivamo viđeni i kon
“  

usloženjena pojava i pojavljuje se kao kategorija hi

gubitak facijalnog svijeta može biti indikacija dubljih 
promjena koje, može se reći „

“
cijalna vidljivost, a na račun površne 

važna. misli da smo ušli u 
digmu, koja se ne vezuje za društvo vizualnosti, već 

društvo 
više nije važna

 
Sl.8.13 Otklon od historijskog modela komunikacije „licem u lice“, 
odnosno, otklon od pojave fasade, u savremenoj je arhitekturi 
sveprisutna pojava, koja ima različite obrasce pojavljivanja. Jedan 
rašireni obrazac je totalna upotreba crne boje (prije svega u os- 
poljenju objekta) poput primjera King Library u Kopenhagenu 
(arh. Christians Brygge, 1999.g.). Drugi, isto tako rašireni obrazac, 

 
misli da smo ušli u novu paradigmu, ne društvo 

vizualnosti, već metavizualnosti, unutar koga vidljivost više nije 
važna: "Ako je krajem 20. stoljeća dominirao diksurs vidljivosti 
oglašavanje, brandiranje i slike stvarnih artikala 
tegija nevidljivih radnji ušla je u politički leksikon na početku 
21. stoljeća.”
da se i generalna predodžba svijeta mijenja  "… u 

, gdje kredit zamjenjuje fizički novac i gdje 
jednostavnog fizičkog modela vizualnog 

Panopticona.“ ( Politika kamu- 
flaže
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odnosi se na plasiranje arhitektonskih objekta ispod površine 
zemlje, poput primjera arhitekture TIC -Technology Interpretation 
Center (arh IDOM: ACXT, Derio, Španija, 2009.g.). U prvom pri- 
mjeru (King Library) objekat je vizualno netraktivan - ne privlači 
pažnju cjelinom pojave i „nepostojanjem fasade“, a u drugom 
(TIC) – objekta „nema“.  

Sl.8.14 Zanimljiva je poja- 
va minimalizma311 u sa- 
vremenoj arhitekturi, gdje 
se po pravilu javlja otklon 
od pojave fasade, odnos- 
no otklon od razvijene vi- 
zualne komunikacije. Iako 
postoje sličnosti savreme- 
ne i moderne upotrebe 
minimalističkih, reduktiv- 
nih formi u arhitekturi, 
značajne su i razlike. Tako 
je savremeni minimalizam 

 

raspravu „Minimalistička tjelesnost sa
vremene arhitekture i 'nevidljive kuće'“ u poglavlju 5 Tjelesnost 
u arhitekturi

vezan za formu koja ipak 
„hoće nešto da kaže, ali je 
potpuno nejasno šta je 
to“. Tek, javljaju se svoje- 
vrsni jezički signali i svo- 
jevrsne geste ospoljene 
forme – blage naznake 
generiranja arhitektonskih 
simbola. Na primjer, 
karakterisitčna pravokutna 
forma na fasadi objekta u 
moderni, biva transformi- 
rana i zadobija u savre- 
menoj arhitekturi  izvjesno 
„iskrivljenje“ taman toliko 
da se dâ naslutiti da ta 
nova forma hoće nešto da 
kaže. To je dizajn nazna- 
čenog i nedovršenog  
simbolizma312, često samo 
u formi arhitektonske ges- 
te, poput romboidnog i 
nakošenog formalizma 
objekta Prada Aoyame 
(arh. Herzog&DeMeuron, 
Tokio, 2003.g.) 

 

jezika koji teži da pruži kratku, jasnu i površnu (okvirnu) infor

korporacija i globalnog dizajna, često bez kulturološke dubine. 
„Gestualne građevine“ tako služe samo za dobar protok infor
macija, kao usmjerivači tokova kretanja ljudi, robe i kapitala 

pruži detaljnu i dubinsku informaciju, treba tek da nas usmjeri u 
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Primordijalni društveni red u kružnoj formi 
kola i komunikacija licem u lice 

Fasade građevina

„licem u lice“. Iz ovoga modela proizlaze
dograđeni složeniji 

sem što su određen društvene komuni
društvenog djelovanja

. Razvijena forma modela komunikacije „licem 
u lice“, ali sa učešćem više osoba u komunikaciji, jes

učes

simbolič
e društvene komunikacije i društvenog reda. 

Primordijalnost te kružne forme društvenog reda se 
može shvatiti i kao svojevrsni nulti nivo i model dru
štvene organizac
društveni iskazi 

Slijedeći tu primordijalnu formu
kruž

budući da artikulira kružnost te
štven komunikacij

kružna
iskaz elementarne društvene komunikacije i orga

kružnim 

mjerilu budući da se i kod 
štvene organizacije (odnosi se na više individua)

uz kružnu formu

, kružn
štven
tru kružne forme,

matričn Smisao same kružne
kružn ravnotežn

članova, osoba u komunikaciji)
simbolički , između 

kruž
e i karakterom ravnotežne društvene komu
kacije može povezati sa 

mjerne, ekonomične) distribucije težina

kružnog) naselja

Sl.8.15 Zatvorena kružna forma „kola“, tradicionalnog narodnog 
plesa313, reflektira shemu primordijalne društvene organizacije 

 
„Kolo“, je rasprostranjena forma društvenog plesa kojom se  

simbolički artikulira društveni red. Naročito je rasprostranjena 
Osnovno značenje pojma „kolo“ je "circulus

pojam koji ukazuje na kružnu formu, čije je jedno značenje u la
jeziku „društveno okupljanje“ i „kružno društvo“, što 
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(društvenog reda) i artikulira geometriju kruga. Kolo je prven- 
stveno djelanti i simoblički iskaz primordijalne društvene komuni- 
kacije kojom se artikulira obrazac (zajedničkog) društvenog reda. 
Svi učesnici kola međusobno komuniciraju jednim istim jezikom, 
svi jednovremeno pjevaju istu pjesmu i imaju iste pokrete… Tako 
je njihov jezik – govor, pokret, pjesma… visokosimbolički iskaz 
zasnovan na potpunom društvenom konsenzusu značenja tog 
jezika. Smisao kola, kroz vrijeme i danas, predstavlja svojevrsnu 
tradiciju potvrđivanja primordijalnog i elementarnog društva. Uz 
kružnost, važan aspekt kola jeste centralnost, postojanje centra 
kome su svi učesnici kola usmjereni, gdje se smješta matrična 
vertikalna osovina koja „drži“ dijelove kola na okupu i organizira 
ih. Kao i tradicijska i savremena forma kola (na slici: prikaz savre- 
menog plesa) ima istu svrhu. Jasno, društva imaju i druge simbo- 
ličke forme sa istom ulogom afirmacije bazičnog društva – arhi- 
tektura i forma grada, njegovi trgovi i ulice, to svjedoče. 
 
 

 
Sl.8.16 Svako naselje krije u sebi matričnu formu društvenog reda 
(društvene komunikacije i interakcije) u formi kola314. Ponekad je 
to vidljivo u eksplicitnim geometrijskim iskazima kružnih formi 

 
sugerira društveno komunikacijsko značenje. Drugi naziv za 
kolo je "horo" ("oro") i etimologijski ima slično značenje –
če od grčke riječi "horos", što znači „skup “, „ples“, „ “

I naselja primata, odnosno njihova i društvena i “građevin
ska” organizacija jesu principijelno kružni. Primati svoja gnijez
da na drveću postavljaju u krug, sa gnijezdom vođe u sredini.

poput kružnog plana velike farmerske zajednice u Kamerunu (sl., 
lijevo) ili u urbanom mikroplanu, u ovalnosti trga Campidoglio u 
Rimu (Michelanglelo, 1536-46.g.; sl., sredina). Sama forma trga – 
najznačaj- nijeg otvorenog javnog prostora – jeste, u biti, jedna 
od najčešćih pojavnih formi kola u vidu kružne organizacije 
prostora. Ipak, u mnogo arhitektonskih, odnosno urbanih iskaza, 
forma kola je tek unutarnji smisao njihovog strukturalnog ustroj- 
stva koje nije artikulirano vizualiziranjem kružne forme, poput pri- 
mjera General Gordon Square (Woolwich, London; sl., desno), 
gdje je namjena ovog prostora ista kao i svakog drugog trga - 
izrazita društvena komunikacija visokosimboličkog tipa. 

Sl.8.17 Veza društvenog i arhi- 
tektonskog reda je i latentna i 
manifestna, kada je u jednom 
svom sloju je vezana za isti ob- 
razac društvenog komuniciranja 
Unutar toga, taj obrazac reda 
može se arhitektonski iskazati 
kao obrazac sistema nošenja 
težina, odnosno, arhitektonske  
tjelesnosti. Shematizam kata- 
lonskog tradicionalnog plesa u 
formi zatvorenog kola u nivo- 
ima koncentričnih krugova,  for- 
ma kola koja je multiplicirana u 
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nivoima, preklapa shematizam 
društvenog reda u arhitekturi, 
također zasnovanog na (komu- 
nikacijskoj) formi kola, što je 
vidljivo strukturi krivog tornja u 
Pisi. Generalno, iza arhitekton- 
ske kompozicije neke građevi- 
ne, iza njenog arhitektonskog i 
tjelesnog reda, nazire se forma 
sukladnog društvenog reda. 

 
 
Ideologijska upotreba težine u arhitekturi 

nje društvene ideologije , što proizlazi iz karaktera 
njenog društvenog bića i njene komunikacijske ulo
ge. Unutar toga, težina se javlja kao centralna kate

 
Prema Alešu Erjavecu, pod ideologijom razumijevamo (Erja

19): 1. Sve oblike društvene svijesti, gdje je ideo
logija više ili manje koherentan sistem simbola, ideja, etičkih 
načela, globalnih predstava i kolektivnih činova, religioznih ritu
ala... izražavanja (poput umjetničkog), sistem mitskih ili filozof

moći koje ih uvode u sistem...; 2. Ideologija je pogrešna ili lažna 
svijest (Marksova ideja fetišizma koja se nastavlja kod Lukača); 
3. Ideologija kao doživljajni (i imaginarni) odnos ljudi prema 

štva; 4. Ideologija kao mehanizam društvenih djelovanja odozgo 
(nadolje), kao iskaza društvenih suprotnosti; 5. Ideologij
načini koji služe smislu, očuvanju odnosa dominacije. Pregled 
određenja navedenih ideologija pokazuje, prije svega, njen cen
tralni društveni smisao održaanja jednog društva. Ako je komu
niciranje temeljni oblik društvene interakcije (Vreg 1991: 19) 
onda je jasno preklapanje kategorija ideologije i društvenog ko

kojom se komunicira već i zato što njena poja

Težina se pojavljuje uvijek kao određena društvena 
metafora što proizlazi iz određenja „arhitektura 
artikulira, održava i reflektira jedno društvo i čini to 
putem društvenih normi, odnosno društvenih vri
jednosti“ (Hadžimuhamedović 20

, održa
društva društveno

ološke naravi, a posljednja reflektiranje društva
kao dinamičnija od ostalih jer je direktnije 

vezana za znakove koje društvo proizvodi o samom 

štva . Ti se znakovi javljaju kao društvene meta
„svoje 

štvo“ kao „dobro“, „uređeno“, itd. rugim riječima
društvo samo sebe oglašava 

Težina je temeljna strukturalna i pojavna kategorija 
svijeta, prema kojoj čovjek posjeduje i direktno

 
Roland Barthes piše da je naročiti momenat kad društvo spo

društvene spoznaje može naći i u procesu ospoljenja
težin

ma značajnih kolektivnih djelovanja, radova
Drugim riječima, spoznavanjem 

sebe društvo kreira 
njima, pri čemu se povratno razvija i smao društvo i njegov jezik 
društvene komuniakcije. Umberto Eco kaže da je arhitektonski 
kôd omogućio rođenje ikoničkog kôda. (Aldington et al. 1980: 
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težin
je i visoko djelatna i važna društvena kategorija, 

koja strukturira viđenje i arhitekture i samoga svije
ta. Takvim svojim karakterom, kategorija težine se 
jasno upotrebljava u ideološke društvene svrhe.
poljavanje kategorije težine u arhitekturi može se 
jasno i nedvojbeno prepoznati u ideološkoj upotrebi 
društva, naročito prema m određenj
ideologije kao "doživljenog i imaginarnog odnosa 

riječima, težin
štveno razuđenim simboličkim 

društva
čito kroz „sistem predstava (slika, mitova, koncepa
ta) koje su neophodne za historijski razvoj društva"

ruštvena potreba za artikulacijom diskurzivnog 

ranih društava odmah prepoznata kao kvaliteta sis
temnog iskaza težina. Odnosno, arhitektonska tjeles

se pojavljuje kao jasan vizualizirani iskaz uzročno
posljedične organizacije nošenja težina, sa diferen
cijacijom na težinski nošeni i konstruktivno nosivi 

težine,
 

Gravitacijski čovjek i 
njegov okoliš

„Težinska sintaksa”, kao pojava i jedinstvo “nošene” i „nosi
ve“ (forme) težine jeste univerzalni fenomen ljudskog svijeta, 
puno širi od arhitekture, i u nekim je poljima, poput arhitekture, 
potpuno simbolički dovršen izraz. U tom smislu, težinska sin

nošenj težin
nosača

društvenih 
štva . Odnosno, čvrsti i jasni logicitet i red sistema  
nošenja težina u arhitekturi biva prepoznat kao pro

društvene stvarnosti unutar koje su ka
rakteri „svrhovitosti“, „logiciteta pojave“, „reda“, 
„ravnoteže“, itd. društveno ideološki
jasna društvena poželjnost

– fizičk nošenja 
težina og ideološkog
društv
ravnoteža, materijalnost i trajnost, bogatstvo formi, 

 Društvo po
dupire takve pojavne forme pri čemu je uglavnom 
nemoguće odvojiti estetski od društvenog sloja 

naročito 
radi svoje komunikacijske učinkovitosti, izra

og oglašavanja društva

na stvarnost željenog društvenog reda. Arhitektura 
može razumijevati kao ideološka institucija 

 
taksa povezuje naizgled udaljene oblasti poput veze nošenja te
žina svakodnevnog življenja društven

Šire, vidjeti u poglavlju 2 Organizacija nošenja težina u 
arhitekturi (Ne)kauzalno poimanje svijeta - 
arhitektura oblika i sistema
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jednog društva budući da društvo svaku gradnj

određuje . Ta ideološka arti
društva arhitekturom se ne pojavljuje di

plaštom estetskog
– ideološke 

promocije drušva putem arhi

Sl.8.18 Iako, naizgled, modernistički Lin- 
kolnov centar u New Yorku323 (arh. Ph. 
Johnson, W. Harrison, M. Abramovitz, 
1969.g.) u biti artikulira neoklasicistički 
karakter arhitekture. Taj karakter dolazi 

 

ma, u njihovim ritualima i praksama, to se čini unutar IAD
(Ideološkog Aparata Države)." (Erjavec 1991: 60)

„
jer je zapravo prikriva. Ideologija djeluje na način 

disimilacije (prikrivanja), ...na način reifikacije“.

"Umjetnost može na dva načina istaći sociološke ciljeve... kao 
otvorena ispovjed, izričita poruka, izravna propaganda, i bilo u 

U knjizi Čarlsa Dženksa Moderni pokreti u arhitekturi
također razmatranje prirode društvenog reda 

. (Dženks 1982: 214

od koncepta upotrebe arhitektonskih 
elemenata stupa i grede, odnosno ko- 
lonade – arhitektonskog jezika koji je 
nekarakterističan za razdoblje moderne 
u kojem je izgrađen centar. Ti arhitek- 
tonski elementi (stup i greda, kolonada) 
iskazi su sistemne arhitekture i pred- 
stavljaju prastaru društvenu metaforu 
klasnog društva u arhitekturi. Ta meta- 
fora počiva na arhitektonskoj sintaksi 
„teške grede položene na jake nosače“. 
Odnosno, „teška greda“ je metafora 
vlasti a „moćni stupovi“ koji nose tu 
gredu su metafora dijela društva na ko- 
jima počiva ta vlast,. Kad je ovaj izraz 
eksplicitan, kao jasno ideološko iskazi- 
vanje (oglašavanje) jednog društva pre- 
ko arhitekture (umjetnosti), naziva se  
socijalnim realizmom. Pogrešno se misli 
da je iskaz socijalnog realizma apliciran 
u samo tzv. totalitarnim društvima jer je  
zapravo prisutan u svakom društvu, s 
tim što je u totalitarnim društvima 
eksplicitniji. 

 

Historijski već potvrđeni 
ture u ideološke svrhe mogu doživljavati promjene

Ureda saveznog 
kancelara Bundeskanzleramt

jom obrasca društveno ideološke upotrebe arhitek

Reich kancelarije
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Neue Reichskanzlei
Suda časti Ehren- 

hof

totalitarnog društva jer koristi historijski po
tvrđene metafore istaknutog društvenog reda u 

primjenjen neoklasicizam, tektonski rašlanjene, sis

težine. Sveukupno, u 
političkom kontekstu vremena i mjesta, iskazi apso
lutno uređenog geometrijskog i arhitektonskog reda

prizivaju isti takav apsolutno uređeni 
društveni red i sistem. Više od četrdeset
nije, na istom mjestu u Berlinu i sa sličnom funkci
jom ali sa promijenjenim društvenim kontekstom 
sada demokratskog društva, arhitekti Axel Schultes i 

mačke vlade (1997 ) na način da

tonske a time i nekadašnje ideološke obrasce apso
društva. To je naročito uočljivo 

građevini Ureda saveznog kancelara Bundes- 
kanzleramt Ponavljajući Speerov

bočnih objekata, arhitekti
izbjegavaju iskaz apsolutne simetrije budući 

da bočno postavljaju zelenilo i drveće koje „
šava“

. Također, fasade bočnih objekata 

kod Speera upotrebu teških elemenata sistemne 

dekonstruiran na način da 

nekadašenjeg 
apsolutno uređenog 
konsturiraju nekadašnju čvrstu društvenu metaforu 
apsolutno uređenog društva i društvene moći

 
Sl.8.19 Prilazni prostor i fasada kancelarije Suda časti („Ehr- 
enhof“; 1939.g., lijevo na slici) među 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), među objektima nove njemačke 
vlade (arhitekti Axel Schultes i Charlotte Frank, 1997-
2001.g.) artikuliraju društvenu ideologiju. Prvi objekat, svo- 
jim arhitektonskim redom učestvuje u afirmaciji društ- 
venog reda i društvene ideologije (nacizma), drugi objekat 
dekonstruira tu društvenu ideologiju. 
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Sl.8.20 Oblikovanje poslovne zgra- 
de banke u Alipašinoj ulici u Saraje- 
vu zasnovano je na estetskom ob- 
rascu moderne arhitekture pedese- 
tih i šezdesetih godina 20. st., koji 
promovira jednostavnu, jednoku- 
busnu građevinu apstraktnih proče- 
lja. Radi naglašavanja izrazite dru- 
štvene važnosti ovog objekta (ban- 
ka),  zgrada je izvana oblikovana na 
način da se formi kubusa, na njenoj 
uličnoj fasadi, pridodaje  „kolona- 
da“. Kolonada je jasno dekorativno-
simboličke naravi (u stvari, lezena i 
horizontalna dekorativna „greda“), 
gdje je arhitektonska sintaksa stupa 
i grede iskaz historijski potvrđene 
društvene metafore velikog dru- 
štvenog reda i vrijednosti. 
 

 

Sl.8.21 Centralno krilo bivše zgrade Cen- 
tralnog komiteta Saveza komunista Bosne i 

Hercegovine ima osnovni, ponešto tektoni- 
zirani arhitektonski obrazac zasnovan na 
nosivih i nošenih arhitektonskih elemenata: 
nosivih stubova u prizemlju i nošenog ku- 
busa, koga čine spratovi iznad. Stubovi 
tvore formu kolonade, koja, uz stub i gre- 
du, čini, arhitektonsku metaforu visokog 
društvenog reda. Iako konstruktivno funk- 
cionalni, stubovi su izgledali „pretanki“ i 
„preslabi“ jer nisu afirmirali navedenu arhi- 
tektonsku metaforu „moćnog društva viso- 
kog reda sa jakim nositeljima, (podanicima) 
tog društva“. Zato je naknadnom interven- 
cijom povećana debljina (širina) tih stubova 
prizemlja, koji su time zadobili znak „moć- 
nih“ arhitektonskih elemenat, pa je artikuli- 
rana društvena metafora moći i visokog 
društvenog reda. Iako primjenjena u socija- 
lističkom (odnosno, komunističkom) dru- 
štvu i ideologiji besklasnog društva, etabli- 
rano značenje ove arhitektonske metafore 
je „klasno društvo“: Arhitektonska kompo- 
zicija „nosivog“ i „nošenog“ elementa uvijek 
je bila ideološka metafora klasnog društva, 
gdje nošeni elementi referiraju na društve- 
nu klasu na vlasti a nosivi elementi referi- 
raju na klasu kojom se vlada. Ova je ide- 
ološka „greška“ u upotrebi bila moguća jer 
se društvena ideologija u arhitekturi uglav- 
nom ne dešava na razini svjesnog čina. Uz 
to, sama društvena metafora koju artikuli- 
raju stub i greda, odnosno kolonada, u 
arhitekturi, suviše je jaka i hiljadama je go- 
dina socijalno sedimentirana i prepoznava- 
na kao ideološki visoko učinkovita a da ne 
bi bila upotrijebljena. 
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Sl.8.22 Ospoljenja arhitektonskih objekata groblja 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 naznačena distinkcija nosivih i nošenih elemenata. Ova 
ukupna arhitektonska, krajnje pojednostavljena forma objekata, 
kao da, sa stanovišta društvenih metafora u arhitekturi, označava 
svojevrsni  početni (nulti) nivo društvenog reda i društvene inter- 
akcije. To je slika društvenog reda u stanju njegove primordijalne 
artikulacije arhitekturom - onaj društveni red od koga sve počinje 
i na kome se razvija ospoljeni arhitektonski jezik jednoga društva. 
Kao da arhitekt Rossi, u svojevrsnom (post)modernom postupku, 
oslobađa arhitektonsku formu društveno-ideoloških nanosa vre- 
mena i njihovih stilskih i drugih obrazaca, što, zapravo, sugerira 
„povratak“ društvu 'nultih', odnosno elementarnih društvenih in- 
terkacija i označenja. 

umjetničko djelo nastalo iz 
plana koji je istovremeno estetski i ideološki (Er

artikulacija društvenog i estetskog reda u arhitek
turi logično pojavljuje kao zajednički Sa stanovišta 
funkcionalne teorije društva

Parsonsa (Parsons 1991), održanje
jednog društva uvijek

. Čini se da se
društ

društvenog
kao red istih članova, elemenata, dijelova

čin 
nog življenja
društvene grupacije

za beskućnike

, Čile) zasnovana je na konceptu „pola kuće 
dobiješ na dar  – pola kuće gradiš i dovršavaš sam“

(„'pola kuće' koja se dobija“) ka

jedinačna arh
veličine 30m2) ista, identična sa 

društvenog re
da koji također nosi znak istosti može 
simbolički karakter apsolutno uređe
nog  društva

simbolička, odnosno ideološka 
istog takvog društva, gdje su

„ “,
dajuća društvena norma „ “
obrascu „istosti“ estetskog i društvenog 

način suprotstavlja estetski i red k
ra življenje individue

a što je vidljivo u građevinskom dovršetku

svaki korisnik dovršava
polovinu svoje kuće. Forme tih dograđenih polovina 
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od prve polovine kuće: 
svaki je korisnik po svom nahođenju i potrebama

koji promovira određeni 
, dovršavao

kuć cifičnom arhitektonskom pro

skih mogućnosti, itd
radnje druge polovine kuće je „nered“

zvaničnog,
šireg društva uštinski

društveni „nered“ ski i društveni 

važećeg 
društvenog reda

Sl.8.23 Stambeno naselje za beskućnike (arh. Alejandro Aravena, 
Tarapaca, 2004, Čile): Prva faza gradnje naselja (sl., lijevo) ima 
karakter društveno afirmiranog estetskog obrasca „istosti“ (red 
istih formi) pa se građevina doživljava kao iskaz visokog druš- 

 
Svaki korisnik je aplicirao različite prozorske otvore, prema 

svojim trenutnim ekonomskim mogućnostima, osobnom ukusu 

O relativnosti evaluacije društvenog reda, gdje su kuće i na
selja nastali bez dozvole „divlj “ iako posjeduju pravilan ali 
društveno neprepoznat (unutarnji) obrazac društvenog reda vi

Human Aspects of Urban Form

tvenog reda. Nasuprot, druga faze gradnje naselja, odnosno do- 
datak prvoj fazi (sl., desno) ima karakter osobenog društvenog 
reda koji ne zadovoljava zvanične obrasce estetskog normiranja 
(„estetika istosti“) jer artikulira raznovrsnost i „nered“, pa se doživ- 
ljava kao društveni  nered. 
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9  
ARHITEKTURA JE 
ANTIGRAVITACIJSKA 
FORMA 

 

 

Fenomenologija težine u  arhitekturi otkriva princi
pe pojavljivanja težine poput pravila pojavljivanja 

ske kompozicije, obrazaca društveno ideološke upo
trebe težine u arhitekturi, itd. Težina se pojavljuje 

, društven … 
a fenomen težine. čovje

kovo iskustvo težine značajno uključuje i
težine, relativno promjenjivo u 

što može biti vezano i sa generalnim viđe

, u izvjesnom smislu, fenomenologija težin
u arhitekturi može razumijevati kao antropologija 
težine u arhitekturi. je da se težina

arhitekture i njene kategorije težine
č težine što

č
ć

 
fenomenologija težine u arhitekturi

suštinski pripada klasi interpretativne fenomenologije, premda 
knjiga, nužno, sadrži i aspekte deskriptivne fenomenologije.  



224 
 

 
 

(Anti)gravitacijska bit arhitekture 

Čovjekov svijet je gravitacijski i njegova je

težinska

obilježe
„suprotnim“, protutežinskim

rotutežinsko i težinsko
–

no grade iskaz ravnoteže, kako fizičke ta
ličke „kulturu težine
žine“
ženja
fenomenološki smisao arhitekturi

na kojima svijet počiva:
ravnoteže

Fenomenologija težine u arhitekturi, između osta
log, otkriva da kuće kao i ljudi i drveće „žele da rastu

u visinu“. Iza ovog arhitektonskog fenome
–

talni, trajući 
sa stalnom težnjom za nadvladavanjem, 

 
Koncept nadgravitacijskog čovjeka, neka vrsta ideje

stante u čovjekovoj kulturi, jasno je derivat gravitacije budući 

nestaju, traju ili se mijenjaju, možemo razumijevati kao ogromni 

teženja. I to vrijedi i za fizički i za duhovni svijet.

odnosno uravnoteženjem djelovanja težine
nastaje fizička forma –

advladavanje težine ne dešava sa
uravnoteženjem po vertikalnom pravcu 

protnom smjeru od djelovanja težine) 
općim „nadilaženjem“ 

sa težinom 

i uravnoteže
nje težine kao princip, zapravo daju formativni i po

u  stalnoj u težnji nadilaženja
„ “

određenja
postojeću –

 

gotičke entelehije
Ernsta Blocha, koja označava „dematerijalizaciju mase“ i može 
se prepoznati u skeletnoj strukturi gotičkih crkava. (prema knji

Princip nada
Ako se Blochova kategorija prihvati kao čovjekova težnja ka 
transcendenciji, onda ona može, u izvjesnom smislu, prekriti po

nosti komplementira djelovanje težine ali ima suprotan smjer i 
nosi karakter „antigravitacije“, može se tražiti osnovni iskaz 
transcendencije. Naime, datom uzgonskom refleksu nošenja te
žina i tjelesnosti može se pridružiti smisao transcendentnog slo
ja, jednog od četiri sloja strukture umjetničkog djela prema she
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kuće opisuju da „leb
de“, da „gotičke katedrale gube tjelesnost i pružaju 
se put neba“, da neki primjeri savremene arhitektu
re „dematerijaliziraju masu“, itd., dolazi od navede
ne entelehije nadilaženja težine. 

svake građevine, koja,

što ga
time što je stalno usmjerena ne njegovo nadilaženje. 

„ težine“ arhitek
tjelesnost razdjeljuje sa čovjekom. 

  
Sl.9.1 Na platnu Château des 
Pyrénées (1962.g.), slikar René 
Magritte daje nadrealnu sliku 

 
plastični.), pa, sadržavajući takav transcendentni sloj, arhitek

jednog arhitektonskog objekta 
(zamak) koji, zajedno sa stije- 
nom na kojoj se nalazi, „lebdi 
iznad zemlje“, nadvladavajući 
djelovanje težine. Okvirni sim- 
bolizam  ove slike je obrtanje i 
ukidanje svijeta težina koga po- 
znajemo i promocija metafizike 
netežine. Zapravo, ilustrira se 
prikriveni smisao arhitekture i 
svih materijalnih stvari u smislu 
artikulacije protutežinske ente- 
lehije – iskaza, gdje „svaki arhi- 
tektonski i materijalni objekat 
teži da nadvlada težinu i da po- 
leti uvis“. Pri svemu, naizgled 
paradoksalno, materijal kame- 
na, kao najznačajnija pojavna 
forma i znak težine, ostaje...

Savremeni ambijent mraka i noći: 
slaba, fluidna, amorfna i netežinska forma  

Iako se kategorija težine uobičajeno razumijeva sta

romaničke arhitekture dominira težina, pa 
 

Kršansko vjerovanje u stalnost i stabilnost kategorije težine 
zapravo ilustrira stoljećima uvriježeni stav o njoj. Tako je sv. 

430.g., krš
ćanski filozof i teolog) isticao važnost biblijskog teksta gdje stoji 
da je Bog „odredio mjeru, broj i težinu svim stvarima“ (knjiga 
Postanka: Solomonova mudrost pri čemu je težina ideal
na i apsolutno  nepromjenjiva veličina.
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„teška i materijalna for
“

težine značajan
„netežina“, „lebdenje“, i . I u svakodnevnom doživ

već promjena inten
kao kad „ unce zađe za oblak“

može dovesti do velike promjene u percepciji 
težine arhitektonskog objekta pa će on

„lakši“ ili „teži“. 

Svjetlo je važno u razumijevanju pojave težine i unu
tar univerzalne i primordijalne predodžbe svijeta: 
svijet se „vidi“ i „postoji“

– gdje se u čovjekovim mentalnim 
slikama „svijet pojavljuje u vrsti apsolutnog osvjet
ljenja, u kome nema sjena na i oko predmeta budući 
da je to sveprostiruće svjetlo koje nema jasnog i tač
kastog izvorišta (poput Sunca)“. Važnost predodžbe 

važna je sa stanovišta predožbe stvari i težin

dodžbu) kao određene i čvrste, čime se i
 

Stanovište da svijet postoji, da otpočinje postojanje tek sa 
svjetlom može se pronaći i u svetim knjigama. Tako u Starom 

u knjizi Postanka stoji: “Bog rekao: »Neka bude svjet
 

  

tamu »noć« (1:5)”.

težine javlja kao čvrst. Nasuprot te primordijalne 
predodžbe svijeta u „apsolutnom svjetlu danu“, čini 

predodžbe ili čak njenom potpunom obratu: Svijet se 
u savremenosti sve više pojavljuje kao predodžba 
„mraka i vrste noćnog ambijenta“. Takva predodžba 
ne znači da se svjetlo ne javlja u samom savreme

– nasuprot, ono formalno može biti i 
naglašeno – ali preostaje dominantan osjećaj i pre
dodžba mraka, što se logično povezuje sa

tektonskog stanovišta mbijent noći i mraka priziva 

jnog označenja „ –
noć – “ Ono što je najvažnije, u

predodžbi svijeta u kome vlada tama i noć
nečvrste često 

sa karakterom oblačaste ili fluidne materije
ekspresija težine skroz umanjena

 

Sl.9.2 Ne slučajno, model Platonove pećine postaje  značajan i 
određenje savremene arhitekture i šire savremene kulture: na sla- 
boj i promjenjivoj svjetlosti koju proizvodi pucketava vatra u 
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pećini, 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- 
ćine: „Svijet se pojavljuje tek u bljescima svjetla“. Savremena 
arhitektura – u kontekstu predodžbe svijeta u stalnoj noći 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 težine gubi ili potpuno nestaje. 

Pojava “slabe” arhitektonske forme u savremenosti 
može se 

–
dijelove koji liče na grane, lišće, 

. Sličn
ture bazirana je na vizualnoj dekonstrukciji čvrst

čvrst
„transformiraju“ maskiranjem i 

ako se svijet počinje pojavljivati
„ “ i težina, kao oso

benost čvrste i materijalne forme, protjerana.

pri čemu se dešava
zionističkog oblikovanja u urban street 
artu

Sl.9.3 Maskirne prekrivke i odijela koje se koriste u vojsci su posta- 
le i simbolički ali i doslovni dio savremene „kulture prikrivanja re- 
alnog svijeta“, gdje je, u stvari, konačni cilj viđenje i doživljavanje 
svijeta u odrednicama „slabe“, nečvrste i iluzivne forme. Stoga, ni- 
je slučajno što se u modnom odijevanju danas ta odjeća prikri- 
vanja često javlja kao doslovni uzorak maskirne uniforme (sl., 
krajnje lijevo). Isti učinak maskirne forme prisutan je u muralnoj 
intervenciji Manuela di Rite na postojećem arhitektonskom objek- 
tu, koga on svojim muralom maskira (sl., druga s lijeva). Tu se 
čvrsta, materijalna, vertikalno-horizontalna arhitektonska forma 
maskira i „razara“ maskirnom šarom, i time se vizualno, odnosno 
simbolički, „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 optičkog is- 
krivljenja i okretanja „naglavce“, što sve sugerira svojevrsnu de- 
konstrukciju realnog prostora. Slično 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- 
ječen u brojne male slike, time tvoreći brojne male svjetove“. 
 
 

  
Sl.9.4 Muzej umjetnosti u Grazu 
(Kunsthaus Graz, arhitekti Collin 
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Fournier i Peter Cook, 2003.g.) 
karakter svoje forme razdjeljuje sa 
klasom brojnih građevina u svije- 
tu koje se mogu pronaći pod for- 
malnim odrednicama “grudvice”, 
“mjehura”, “oblaka” „balona“, i sl., 
formi koje,  zapravo, sugeriraju 
pojavu arhitekture “slabe for- 
me”, gdje je ekspresija težina naj- 
većim dijelom potisnuta. Tome, 
jasno, doprinosi formalni otklon 
od vertikale i horizontale i ekspre- 
sija „ekspanzivne“ i “lebdeće” for- 
me nekog objekta. U primjeru na 
slici se, sem dominirajuće zakriv- 
ljene centralne forme, dijelom 
pojavljuju i horizontalne i verti- 
kalne forme, koje daju objektu 
izvjesnu ekspresiju težine i „ne 
dopuštaju da ova svojevrsna 
'balon-građevina' odleti uvis!“.  
 
 
„arhitekture slabe forme“

ključu savremenosti, vernakularna
ekološk gre- 

en sustainable… arhitektur
„arhitekturu čvrste forme“. Ta arhitektura

strukcije određenih djelovanjem gravitacije.

 

primordijalni iskaz djelovanja težine

 

torijska, sa stanovišta težine sistemno strukturirana 
čini većinu 

tegorija težine najjasnije iskazuje, 

pojavljuje kao čvrsta. Budući da nosi 

ili čak postovjećuje

tektonske arhitekture. Drugim riječima, ako se u 
arhitektura čija 

ima identitet „mašine“
gleda poput mašine, i sl.) taj će „mašinski“

implicitno sadražavati
težine koji je u biti sistemnog iskaza 
To znači da kategorija težine može mijenjati svoju 
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