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Tema èlanka analiza je i interpretacija autorskog opusa arhitekta Antuna Ulri-
cha (1902.-1998.), s naglaskom na tezi o klasiènosti moderne. Uvid o klasièno-
sti temelji se na skupljenoj i obraðenoj kataloškoj graði Ulrichova opusa koja je
prethodila tezi.

This paper deals with the analysis and interpretation of Antun Ulrich’s
architecture (1902-1998) with emphasis on a thesis of the classical quality of
Modernism. This topic is based on the collected and analyzed catalogues of
Ulrich’s work.
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UVOD

INTRODUCTION

Tezu o klasiènosti1 opusa arhitekta Antuna
Ulricha dajem u širem kontekstu klasiènosti
zagrebaèke škole arhitekture koja postaje
njena paradigma. Svojom strukturom i anga`-
manom zagrebaèka škola postaje pojam du-
boko ukorijenjen u širi kulturni prostor.

U hrvatskoj arhitekturi Ulrich je jedan od klju-
ènih promicatelja moderne, u kojoj je aktivno
prisutan od 1928. godine, otkad datira zgrada
Veslaèkog kluba ãUskok” na Savi kao njegov
prvi realizirani objekt. Predstavnik je genera-
cije šezdesetak hrvatskih arhitekata koji su
stvarali izmeðu dva rata i oznaèili hrvatsku ar-
hitekturu vrijednostima novog vremena s pot-
puno europskim ozraèjem.

Za školovanja pripremljeni su temelji Ulricho-
va modernizma unutar šireg moderniteta um-
jetnosti. Vrijeme školovanja u Zagrebu i Beèu
jest doba opæeg sazrijevanja arhitektonskog
jezika. On završava studij 1927. godine na
Kunstgewerbeschule u klasi Josefa Hoffman-
na, te kao mlad i veæ formiran dolazi u Zagreb.

Nu`no je upozoriti na terminološku opreku
modernoga i klasiènoga. Pritom se moderno
uvijek ve`e za svoj pojmovni par avangardno,
a klasièno za konzervativno. Klasicizam ili kla-
siènost te romantizam (ili romantizmi) kao
opæa europska kulturološka i politièka nasto-
janja – dva su paralelna duhovna stanja. Mo-
derna usvaja klasiènu komponentu potisku-
juæi idealizam i pritom dolazi do duhovne re-
zonance u oblikovanju stila.

Osim navedenoga pojmovnog literarnog para,
drugi je pojmovni par aticizam-manirizam.
Njima se mogu komparativno razjasniti um-
jetnièki problemi vremena. On je poprimio
znaèenje aticistièko, a time i klasièno, konzer-
vativno, dok maniristièko oznaèava azijan-
sko, moderno. Razmatrajuæi pojmovni par uz
prethodni klasièno-romantièno, modernizam
dolazi u situaciju prihvaæanja klasiènosti kao
najprikladnijeg izbora u nagnuæu vremena
prema proèišæenju i te`nji èistoj formi na putu
prema modernome.

Ulrichov je opus više aticistièki2 nego klasiè-
an, pri èemu se misli na modernost, oslobo-
ðenost od staroga i suverenoga vladanja arhi-
tektonskim metjeom. Posuðeni literarni poj-
movi, zbog nedostatka boljega, u arhitekton-
skoj teoriji dobro definiraju nagnuæe vremena
na putu prema modernom. Obje pojave, atici-
zam i azijanizam, `ive paralelno tijekom cijele
povijesti, a secesija je na prijelazu stoljeæa,
osobito njezin cvjetni stil, i`ivjela duboku za-
nesenost i vrhunac azijanskoga, krijuæi sklo-
nost metaforama, dvosmislenostima i dishar-
moniji. Tijekom secesije dolazi do jakih previ-
ranja i prevlasti kubiènog stila, a time i do
slabljenja azijanskoga u korist aticistièkoga.
Tome je pogodovala zanesenost golom for-
mom, opèinjenost brzinom i fascinacija no-
vim. Èista forma imala je u sebi upisan klasiè-
ni sloj. Taj sloj sve više jaèa i racionalizira se,
pa kroz teorijsku osnovu do`ivljava zrenje.

Moderni pokret dolazi u situaciju prihvaæanja
i razvoja aticistièkog-klasiènog, koji se poka-
zuje najpogodnijim u nagnuæu vremena pre-
ma proèišæenju i te`nji èistoj formi u razvoju
prema modernom. Te dvije paralelne struje
poprimaju razlièita stilska obilje`ja, s time da
klasièna komponenta zahtijeva èvrsta pravila
i tradicionalne sustave proporcije u kojima bi
se realizirala klasièna ideja lijepoga i racional-
nost u stvaranju oblika. Na taj naèin bilo je
moguæe prihvaæanje modernog sinonima ati-
cizma: jedro, koncentrirano, odmjereno, um-
jetnièko, bitno. Redukcijski klasicizam odlika
je 30-ih godina, dok je vrhunac modernizma
dosegnut aticizmom obilje`enim odmjereno-
šæu i umjerenošæu, a to je karakteristika i traj-
nog Ulrichova nagnuæa. U njega je aticizam
element njegove arhitekture i disciplina koju
on potpuno prihvaæa jer izvire i iz osobnog
senzibiliteta. U Ulrichovu rukopisu upisana je
tektoniènost izraza. To su elementi koji su
upisani i u naš kulturni prostor.
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1 Modernitet moderne zapadne kulture le`i u zahtjevu za
univerzalnošæu stvaranja. Moderno nije ono što je upravo
novo kao takvo, veæ novo kao ãnapredno”. No, mjerilo na-
prednosti I time moderniteta oèitava se iz stupnja osloboðe-
nosti od naslijeðenih duhovnih i društvenih ogranièenja i
iskljuèivosti odnosno, pozitivno gledano, iz stupnja afirma-
cije istinski univerzalnih oblika mišljenja i društvenih djelo-
vanja koji ništa i nikoga ne iskljuèuju. (Weiß, 1993: 52)

2 Hocke, 1984: 14



Ulrich ih svjesno i nesvjesno upija tijekom
svojega sazrijevanja i školovanja, dobro osje-
æa vrijeme pa je njegova te`nja klasiènome
prepoznatljiva, kako se i iz analiza radova
vidi, još u studentskim danima. Tome je po-
godovala beèka klasièna izobrazba koja je
vrlo vješto bistrila pojmove i vodila prema
modernome. Iz te je sredine Ulrich usvojio
studiranje naèela i tra`enje pravila, a ne puko
preslikavanje.

U europskom kontekstu, doba Ulrichova ško-
lovanja jest vrijeme stvaranja programa i mo-
dernistièkih manifesta. Time je utrt put mo-
dernoj i modernizmu, kao i funkcionalistièkoj
arhitekturi. Umjetnièko razdoblje od 1910. do
1935. jest vrijeme avangardne kulture kao
globalnoga europskog projekta3 i vrhunac
moderniteta u kojem dolazi do dubinskog
obrata što ga je moderna prouzroèila na svim
bitnim prostorima europske civilizacije.

Skidanje krova obilje`ilo je potpuni raskid s
kontinuitetom, a time i poèetak ustrajne bor-
be protiv stila. Iz jezika suvremene arhitektu-
re kao znak išèezava trokut krova, da bi pre-
vladali kvadrat i krug.4 Na obiteljskoj kuæi Ma-
tica (Petrova 161), skidanje krova zorno je
dano u dokumentaciji. U prvoj fazi projekta
još postoji èetverostrešni krov, a u drugoj au-
tor briše trokut (sl. 1). Ulrich eksperimentira s
ravnim krovom i primjenjuje ga nešto kasnije i
na kuæi za brata Edu.

STRUKTURA I ORNAMENT

STRUCTURE AND ORNAMENT

Razvoj i sazrijevanje u teorijskom smislu
mo`emo pratiti promatranjem jedne stilske
èinjenice u stvaranju moderniteta u odnosu
strukture i ornamenta.5 Problem ornamenta u
rasponu je izmeðu strogosti i geometrizacije
organske linije. Fascinacija mekom linijom iz-
vire iz organskog svijeta i znanstvenih otkriæa
toga doba.

Usporedno s navedenim umjetnièkim strujan-
jima razvijaju se djela inspirirana funkciona-
lizmom i racionalnom uporabom èeliène kon-
strukcije (Mackintosh, Wagner, èikaška ško-
la).6 Wagner inzistira na oblaganju, pokazuje

naèine prièvršæenja, naglašava bronèane kli-
nove koji prostoru daju lakoæu. Uloga orna-
menta je dvostruka, tektonska, u ritmu struk-
ture, ili je odijeljena od strukture vlastitom
pravilnošæu te prelazi u dekoraciju i zaustav-
lja se samo na površini (ukras). Loos7 preciz-
no uoèava problem ornamenta, kojega nosaèi
te`e ãèistoæi” i ãodbijaju” ga od sebe. Sama
moguænost njegova osamostaljenja i aplici-
ranja u sklopu redukcije olakšat æe put i
podr`ati snove o èistoj plohi.8

Dok je kod Ulrichova uèitelja Josefa Hoffman-
na omotaè programatski element stila Wie-
nerwerkstätte,9 i to poglavito u razdoblju od
1900. do 1906. (minimalistièka faza), na sana-
toriju ãPurkersdorf” ornamentika je reducira-
na na diskretne keramièke bordure10 koje se
sastoje od plavo-bijelih šahovski slo`enih plo-
èica oko prozora i na rubovima kuæe. Te orna-
mentalne linije naglašavaju promjenu izmeðu
glatkih zidnih ploha i prozorskih otvora.

Nešto kasnije unutar beèkoga kulturnog kru-
ga (stilski i teoretski okvir), kao i priprava tije-
kom cvjetne secesije, omoguæit æe Loosu da
kalvinistièki ustane protiv svakog ukrašava-
nja i skine ornament do same èiste i glatke
plohe zida. Njegov glavni oslonac ostaje (su-
protno Wagneru) mnogo sofisticiranija, klasi-
èna grèka arhitektura koje generativna snaga
ima kontinuitet u rimskom graditeljstvu.

To je ozraèje redukcijskog klasicizma koji i
Ulrich vrlo uspješno upija te ugraðuje u svoj
arhitektonski jezik. Za njega je to samo jedan
korak do gole forme, koji on èini sam unutar
svoga djela. Èista je forma u sebi sadr`avala
klasièni sloj, koji je bio najpogodniji s obzirom
na sklonosti vremena proèišæenju i priklan-
janju modernome. Prije toga Loosov ãzloèin
ornamenta” rezultira zadr`avanjem kvadrata
i kruga unutar arhitektonskog jezika, a time i
trasiranjem puta goloj formi u usponu prema
arhitektonskoj apstrakciji.
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3 Oraiæ Toliæ, 1996: 16

4 Èorak, 1981: 89

5 Frankastel, 1964: 168

6 Wagnerovi uèenici koriste se orijentalnim oblicima i to
je poprimilo simbolièno znaèenje s ezoterièkim aluzijama.
(Steele, 1995: 11)

7 Loos, 1921.

8 Sedlmayer, 1972: 100: Autor dokazuje da moderna
negira tektoniènost jer su u njoj bili dominantni socijalni
programi.

9 Fahr-Becker, 1994: 22

10 Hazarijan-Vukiæ, 1995: 28-43: Autorica na vilama A.
Baranyaija upuæuje na maniru Wiener Werkstätte.

Sl. 1. A. Ulrich: Jednokatna obiteljska kuæa,

Petrova ul. 161, proèelje, Zagreb, 1932.

Fig. 1 A. Ulrich: Single-storey family house,

Petrova 161, façade, Zagreb, 1932

Sl. 2. A. Ulrich i F. Bahovec: Peterokatna uglovnica,

perspektivni prikaz, Petriæeva ul. 1, Zagreb, 1933.

Fig. 2 A. Ulrich and F. Bahovec: Five-storey corner

house, perspective, Petriæeva st. 1, Zagreb, 1933

Sl. 3. A. Ulrich: Stambena zgrada, proèelje,

Preradoviæev trg 5, Zagreb, 1937.

Fig. 3 A. Ulrich: Residential building, façade,

Preradoviæ sq. 5, Zagreb, 1937



PLOHA, PROSTOR

SURFACE, SPACE

Ulrichova je artikulacija plohe, po uzoru na
Loosa, bez plastike i ostvaruje se samo nega-
tivom,11 tj. urezivanjem otvora u plohu. Takva
je zgrada na Preradoviæevu trgu (sl. 3) i ona u
Petriæevoj ulici (sl. 2). Autor se ondje ponaj-
prije bavi problemom proporcije, tj. otvora u
goloj formi i uspostavom njihova ritma.

Osim elementa plohe i ornamenta koji odra-
`avaju najoèitije stilske promjene, drugi va`an
pokazatelj nove teorijske promjene u doba
stvaranja novoga stila jest prostor.12 Oba tvo-
re novu gramatiku klasiènosti moderniteta.
Ploha (gotovo tjelesnost secesije), kao i pro-
stor u secesiji, do`ivljava pomake. Valja pod-
sjetiti kako je Loos kao dobar èitaè vremena
`elio o`iviti platonsku ideju o jednakosti si-
metrije i ljepote, a usto on nastavlja tra`iti èi-
ste geometrijske oblike koji bi uveli red i si-
gurnost u kaos ljudske egzistencije. To su
konstitutivni elementi u svoðenju arhitekton-
ske jednad`be na osnovne prostorne elemen-
te – kako na prostornom planu, tako i na pla-
nu volumena. Neizbje`an platonski solid (kru-
to tijelo) daje njegovu djelu jasnoæu. Loos se
tvrdoglavo dr`ao dihotomije vanjskog i unu-
tarnjeg prostora.13 Njegov interijer govori jezi-
kom kulture, a eksterijer jezikom civilizacije.

Upravo je na planu prostora secesija ostvarila
pomak prema modernitetu,14 npr. sa zenital-
nom svjetlošæu uza stubišta kao svjetleæom
vertikalom i konvolutom razlièitih grupacija
stambenih prostora oko stubišta kao prostor-
nom vertikalom. Hortina vlastita kuæa u Bru-
xellesu i Loosova kuæa Müler (sl. 4) u Pragu
nezaobilazni su primjeri prostornog plana i
studije svjetla. Rijeè je o kontinuirano poveza-
nim prostorima po horizontalnoj ravnini ili ra-
sporedom na katove u jedinstvenu prostornu
masu.

Posebna je novost uvoðenje pokreta u pro-
storni koncept, pri èemu mase prodiru jedna
u drugu (Le Corbusierova Villa Savoye; sl. 7).
To je teorijska pozadina u smislu nove grama-
tike, na koju se oslanja i Ulrich. On kontinuira-
no postavlja pitanja o prirodi prostornih feno-
mena, o tome koju strukturu neki prostor ima
i kojim elementima ovladati prostorom. Pro-
stor nije samo razmak izmeðu objekata veæ i
njihov sastavni dio (za CIAM prostor je ãpraz-
nina”).15

Urlich je svoju arhitekturu oblikovao razmišlja-
juæi u kategorijama njezine pojavnosti (masa) i
prostora.16 Kada je rijeè o teorijskim suprotno-
stima o biti arhitekture izmeðu Semperova
ãBekleidunga” i oblikovanja prostora, autor
`eli njihovo objedinjavanje. Najva`nije arhi-
tektonske odrednice, kao što su ritam, mjerilo,
ravnote`a i prava mjera dobivaju svoje znaè-

enje u realnosti, i to prisutnošæu prostora17 u
smislu sinteze svih elemenata i ideje koja defi-
nira arhitekturu kao umjetnost prostora.

Ulrich u svojim projektima rabi slobodni plan
(kao Le Corbusier, Mies, Chareau; sl. 5), pro-
storni plan (poput Loosa, Franka), kao i klasi-
èni plan u kojemu se prostor i struktura podu-
daraju (poput Perreta, Kahna; sl. 6).18 S obzi-
rom na treæi prostorni koncept, treba reæi da
ga je Kahn precizno definirao ustvrdivši da je
ãstruktura davalac svjetlosti”.19 U Ulricha na-
lazimo sva tri prostorna koncepta. Na stu-
dentskim radovima minimalistièkih kuæa pre-
poznatljiv je koncept slobodnoga plana, kao i
prisutnost pokreta – èitljivo na svim razinama
prikaza kuæe. Kod Ulricha vrlo dosljedno iz
funkcije proizlazi ideja o prostoru, a najoèitije
je dana konstrukcijom i detaljem.

PROPORCIJA, ATICIZAM

PROPORTION, ATTICISM

Osim navedenih objektivnih arhitektonskih
dosega unutar korpusa beèke moderne, kri-
staliziraju se elementi jaèe upisani u osobni
autorov jezik. Ekspresivni su i u sebi nose kla-
siène arhitektonske elemente. Proporcija, ati-
cizam i materijal elementi su kojima se mo`e
potkrijepiti autorova ekspresivnost. Iz grafiè-
ke analize Ulrichovih projekata èita se i klasiè-
nost našega moderniteta.

Proporcija u arhitektonskoj strukturi analogna
je harmoniji20 u glazbi. Cilj klasiène arhitekture
jest postignuæe harmonije dijelova, a bitan je
kriterij ljepote prava sredina izmeðu previše i
premalo. Harmonija koja razumijeva pravilan
odnos dijelova meðusobno i prema cjelini uni-
verzalno je naèelo klasiène estetike21 te sadr`i
kljuèni odnos proporcija, koja je zorno predoè-
ena samo kroz formu. Primjerice, u povije-
snom stilu, u renesansi, koncept proporcije
prilièno je jednostavan. Cilj mu je uspostava
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11 Èorak, 1981: 89

12 Schmarsow, 1983: 49-50, 88, 141: Autor postavlja
tezu o arhitekturi kao oblikovanju prostora (Architektur als
Raumgestalterin).

13 Colomina, 1983: 66

14 Schorske, 1994: 16

15 Corboz, 1996: 6-13

16 Brinckmann, 1956

17 Zevi, 1957: 23

18 Meiss, 1996: 110-115

19 ãBez svjetlosti, bez tame… �elja da se bude, da se iz-
razi. Ako se vratiš preko granice i zamisliš nešto gdje su
svjetlosti i tišine bile zajedno, i još uvijek mogu biti zajed-
no, a razdvajaju se samo zato da to bude spretnije izreæi.”
(Kahn, 1979: 34)

20 Harmonija je rijeè grèkog podrijetla. Njezin bitni sa-
stavni dio, slog ãar” ili ãhar”, ima korijen u indoeuropsko-
me i prema svim etimologijama oznaèava pojam zbli`avan-
ja, povezivanja, logiènog ili materijalnog stjecišta. (Fram-

pton, 1993: 3)

21 Naredi-Rainer, 1995: 138-139

Sl. 4. A. Loos: Kuæa Müler, Prag

Fig. 4 A. Loos: House Müler, Prague

Sl. 5. Chareau: Staklena kuæa, tlocrt prizemlja,

Pariz, 1929.

Fig. 5 Chareau: Glass house, ground-floor plan,

Paris, 1929



harmonije u svim elementima strukture22
–

kako meðusobno, tako i prema cjelini.

Prema klasicistièkom shvaæanju bitni su dije-
lovi teorije arhitekture od Vitruvija do Le Cor-
busiera pouke o proporciji23 i ritam kao naj-
va`niji element.24 Zid kao najjaèi stilski ele-
ment u Ulricha od iznimne je likovne vrijedno-
sti, na putu do apstrakcije, tj. pozicije ãnulte
toèke”. Ploha ima najèešæe sinkopirani ritam
kao jedan od karakteristiènih elemenata mo-
derniteta. Cjelokupna apstraktna umjetnost
izvire iz istra`ivanja ritma. Usporedbe radi,
valja reæi da jazz i avangardna glazba te`e èi-
stom ritmu,25 dok arhitektura napušta sime-
triène kompozicije i preuzima apstraktni ri-
tam èistih geometrijskih oblika.

Modernizam je zahtijevao klasiènu disciplinu,
i to ne radi stilske oznake veæ radi moguænosti
sreðivanja elemenata u arhitektonski oblik.26

Temeljnim pitanjima arhitekture što se aktua-
liziraju 20-ih godina 20. stoljeæa mogla je od-
govoriti samo klasika, i to racionalnom arhi-
tekturom: tektonikom, geometrijom, propor-
cijom, ritmom i naèinom gradnje. Analizirajuæi
samo element ritma i proporcije na ranim Ulri-
chovim radovima, uoèava se promjena
sadr`aja unutar kuæe: stambeni je prostor u
prizemlju, spavaonice na katu, natkrivena je
terasa na drugom katu, mijenja se i figuracija,
ali prostori ostaju racionalno vezani kao cjeli-
na. Oblik kocke s glatkim plohama zidova i
prozorskim otvorima slijede kontekst mjesta i
orijentaciju. Terase na ravnim krovnim površi-
nama osiguravaju udobniji `ivot.

Niz minimalnih dimenzija ima 35 m2 izgraðe-
ne površine (sl. 8). Širina jedne jedinice je se-
dam, a dubina pet metara. Osim izdignutog
prizemlja, kuæa ima predvrt prema ulici, uz
pristup kuæi, dok je s dvorišne strane dublji,
gotovo stambeni vrt, u koji duboko zadire te-
rasa u širini cijeloga prizemlja. Funkcionalna
dispozicija sastoji se od dnevnog prizemlja,
triju spavaæih soba na katu i djelomièno nat-
krivene terase na drugom katu. Prema ulici
niz je definiran mirnom plohom zida s mini-
malno urezanim otvorima posebnog ritma.
Tako ritmizirana ploha dinamièno je uravno-
te`ena trodijelnim ulazom, naglašenim arhi-
tektonskim elementima strehe i zida. Dvoriš-
no proèelje ni`e je za visinu natkrivene terase.

Ritam otvora na glavnom uliènom proèelju
kuæa za stambeno naselje (dvoeta`na kuæa

od 35 m2; sl. 10) trodijelan je: A-B-A. Vrlo jed-
nostavno proèelje multiplicirane kuæe stvara
ulièni niz samostojeæih zgrada s predvrtovi-
ma. Proèelje je komponirano s malo elemena-
ta. Aksijalni gornji dio proèelja harmonizira
boènim ulaznim vratima s kvadratiènim pro-
zorom, a uvuèena terasa pridonosi pokretlji-
vosti forme. Na zatvorenim formama na kuæa-
ma stambenog naselja oblik se raða iz kretan-
ja, pa i ravnote`a le`i u njemu. Boèno proèelje
bogatije je elementima. Artikulirano je s više
elemenata jer tim dijelom kuæa izravno komu-
nicira sa susjednom kuæom u stambenom na-
selju.

Druga kuæa za stambeno naselje (dvoeta`na
kuæa od 50 m2) riješena je prema istim naèeli-
ma kao i prethodna, tj. ulièno je proèelje aksi-
jalno komponirano, osim jednoga kvadratiè-
nog prozora u prizemlju koji pokreæe formu
(sl. 9). Minimalizam proèelja prema ulici
nu`an je zbog multipliciranja proèelja u ulièni
red. Takvim projektom uravnote`uje s jedne
strane programske, a s druge kompozicijske
elemente kuæe. Koncept prostornog plana
(kuæa od 35 m2), a time i prisutnost pokreta,
èitljivi su na svim arhitektonskim elementi-
ma: tlocrtima, proèeljima i presjecima. Krov-
na terasa na drugom katu upisana je i prepoz-
natljiva veæ u prizemlju. Prednji ulazni dio
kuæe slobodan je, a stubište i gospodarski dio
kuæe potisnuti su u dubinu. Ravni krov s nat-
krivenim i, veæim, nenatkrivenim dijelom na-
mijenjen je ãsretnijem i suvremenijem `ivo-
tu”, a u arhitektonskom smislu naglašena je
pokrenuta forma. Zaustavljena prostorna spi-
rala smirena je arhitektonskim kuæištem geo-
metrijskog reda. Zaèudan je spoj prostornoga
pokrenutog koncepta unutar kuæe i geome-
trijskoga, racionalnog prostora organiziranog
oko stubišne vertikale.

U usporedbi s uèiteljem, valja reæi da se orna-
ment u Hoffmanna pojavljuje na fasadi, ali re-
duciran na jednostavnu linearno izvuèenu li-
niju, èime dobiva smisao dekoracije. Ritmom
prozorskih otvora urezanih u platno posti-
gnut je dojam jednostavne harmonije. Ulrich
je mogao uoèiti da dobra forma u Hoffmanna
nije samo u geometriji fasade veæ i u kompo-
zicijskoj napetosti s posve reduciranim for-
malnim sredstvima. Zahvaljujuæi odmjerenoj
aksijalnosti, pomoæu dinamike pojedinih fa-
sadnih elemenata i bridova dodirnih površina
postignut je dojam elegantne slike. Usku
vezu izmeðu vanjskoga i unutarnjega Hof-
fmann posti`e dosljednom primjenom linije,
kubusa i površine kao estetskog izraza. Jed-
nostavni sklad postignut je bez la`nih ukrasa,
zabatnih stupova ili blještavila boja.27 Po tim
elementima Hoffmann je jedan od nositelja
novoga stila.

Na obiteljskoj kuæi (63 m2) i kuæi za odmor u
Dubrovniku Ulrich rastvara osnovnu formu
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22 Summerson, 1995: 8

23 Naredi-Rainer, 1995: 139

24 Kisiæ, 1994.: Interesantan je zakljuèak autorice na os-
novi analize Bastlove kuæe Popoviæ u Zagrebu. Ritam je u
secesiji klizajuæi, za razliku od povijesnog stila u arhitektu-
ri, definiranoga ritmom maratona.

25 Frankastel, 1964: 218

26 Summerson, 1995: 22

27 Kahn, 1979: 23

Sl. 7. Le Corbusier: Villa Savoye, interijer, Poissy,

1928./29.

Fig. 7 Le Corbusier: Villa Savoye, interior, Poissy,

1928/29

Sl. 6. L. Kahn: Kuæa Margaret Esherick, Philadelphia,

1959.-1961.

Fig. 6 L. Kahn: Margaret Esherick’s house,

Philadelphia, 1959-1961



prema van, èime posti`e napetost kompozici-
je, otvorenost oblika te prelijevanje krajolika i
kuæe. Izdu`eni zatvoreni volumen na prvoj
dobiva proširenje na razini prizemlja, a redo-
vito završava terasom. Kuæe su prilagoðene
terenu i u tome je smisao artikulacije. Na njoj
je osim vještog odnosa masa postignuta i rav-
note`a izmeðu unutarnjeg pokreta (dobar
smještaj vertikala, kru`nog i dvokrakog stu-
bišta) te primjerena kompozicija cjeline, uz
vještu povezanost masa. Povezivanje je pro-
vedeno vanjskim stubištima koja cijeloj kom-
poziciji daju prostorne kosine. Zanimljivo je
povezivanje terena vanjskim stubištima, pa i
najviše terase kuæe preko svih njenih razina.

Povratkom u Zagreb, nakon beèkoga školo-
vanja, Ulrich je ponovno aktivan u veslaèkom
klubu, pa ga kolege anga`iraju za projekt nove
zgrade VK ãUskok” (sl. 11). Zbog vrlo skromnih
sredstava nastaje drvenjara uza savski nasip.
Pri projektiranju tog objekta Ulrich se koristi
beèkom idejom iz doba svoga školovanja, ali je
sada to mnogo skromnija kuæa. Glavni je spon-
zor kluba veletrgovac drvom pa je na njegov
zahtjev cijela graðevina drvena. Bitno je odstu-
panje s obzirom na njegov diplomski rad.
Ulrich je, naime, napravio ustupak zagrebaè-
koj situaciji respektirajuæi uvjete mjesta, pri-
sutnost rijeke i ekonomski element. Spoj svih
tih odrednica transponira u odnos kuæe i rije-
ke. Voda se kristalizira u arhitekturu kojoj je
podarila zvuk i likvidnost. Prostor je odraz kon-
cepta slobodnog plana uz definiranje jasne ra-
sterne mre`e.28 Poetiènost reda postignuta je
pravilnošæu rastera, a harmonija cjeline izmje-
nom rastera. Od devet rastera prva su tri (na
kojima su mase najjaèe) 5,4 / 5,4 M, dok je
ostalih šest 4,0 / 5,4 M. Ritmizirana kompozici-
ja ima prednju jednoeta`nu visinu, da bi drugi
plan dobio dvokatnu masu. Obje su spretno
meðusobno povezane plitkim balkonom što
se prote`e preko ugla. Naèinom rašèlambe
plohe proèelja dokazuje potpuno vladanje mo-
dernim arhitektonskim jezikom. Prema njego-
vim rijeèima, zgrada Kluba bila je izvorno
oblo`ena svijetlim drvom i na krovu je bio bijeli
papir radi refleksije.

Sve radove karakterizira èistoæa oblika, kao i
iznimna modernost rješenja proèelja. Zavidni
su dosezi (posebice s obzirom na doba na-
stanka) apstraktna i lirska mekoæa, minimali-
zam u izrazu, zaèudna jednostavnost, izbru-

šenost i zrelost. ãUskok” anticipira hrvatsku
modernu arhitekturu i kristalizira suvremena
nastojanja. Klasièna nota modernizma, koju
autor donosi i pretaèe u svoje djelo, ujedno je
nova dimenzija i šire europske arhitekture.29

Poèetkom 30-ih godina Ulrich sudjeluje na
nekoliko natjeèaja s arhitektom Franjom Ba-
hovcem, i to za Sanatorij na Avali, za koji do-
bivaju prvu nagradu, a projekt postaje ãšla-
ger” toga doba, zatim za Radnièke ustanove u
Zagrebu i Dr`avnu štampariju u Beogradu s
arhitektom Stankom Kliskom. Na Ulrichovim
natjeèajnim radovima iz 30-ih godina vidljivi
su izravni utjecaji ruskoga konstruktivizma (I.
Nikolajev: Studentski dom, Moskva, 1929.; sl.
14), kao i Le Corbusiera (sl. 12: projekt za Cen-
trosoyus iz 1929.; Liga naroda u �enevi,
1927.), posebno u skulptorskoj ekspresiji ko-
munikacijskih zona i dinamiènoj ravnote`i vo-
lumena.30

Na Sanatoriju za TBC na Avali Ulrich posti`e
urbanistièku i oblikovnu le`ernost cijeloga
kompleksa od 12 elemenata, tako je ostvaruje
i u oblikovnom smislu (sl. 13), ali radi što bolje
osunèanosti te uz zadovoljenje nu`nih funk-
cionalnih i suvremenih medicinskih zahtjeva.
Doba je to realizacija Aaltova31 sanatorija
ãPaimio”, 1929.-1933. (sl. 14) i Duikereva
„Zonnestraala” u Nizozemskoj, 1926.-1928.
godine (sl. 16) kao odgovora suvremene arhi-
tekture na nove tipološke zahtjeve. Elementi
su okupljeni uz dvije osi,32 jednu u smjeru sje-
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28 Tzonis, Lefaivre,1987: 19: Prema Aristotelovoj ãPoe-
tici-Taxis”: Aristotel, VII, 35: 22; „Ono što je lijepo, bilo to
�ivo biæe ili ma koji predmet sastavljen od dijelova, treba
da sadr�i ne samo te dijelove u ureðenom poretku, nego i
velièinu koja nije sluèajna jer ljepota je u velièini i poretku,
zbog èega ne mo�e biti lijepo niti sasvim siæušno stvorenje
(jer razaznatljivost nestaje) niti pregolemo (jer do proma-
tranja cjeline uopæe ne dolazi odjednom a pogledu proma-
traèa izmièe jedinstvenost i cjelovitost).”

29 Ideja Thomasa Stearnsa Eliota o spoju tradicije i indi-
vidualnog talenta prepoznatljiva je i u Ulrichovu nastoja-
nju, tj. u spoju zavièajnog i arhetipskog, obavijenih medite-
ranskim vibracijama.

30 Curtis, 1987: 140

31 Dokaz povezanosti referenca jest Aaltov obilazak veæ
dovršenoga sanatorija ãZonnenstraal” 1928. godine. Grad-
sku zagrebaèku bolnicu Aalto je završio u sijeènju 1931.,
dok tijekom 1931. Ulrich sudjeluje na natjeèaju za Sanatorij
za TBC na Avali. (Hrausky, 1997: 48-50)

32 ãNa osima je element reda u arhitekturi. Stvoriti red
znaèi zapoèeti jedno djelo. Graditeljstvo se zasniva na osi-
ma… Arhitekt odreðuje ciljeve za svoje osi. To su zid, ispu-
na ili svjetlo (osjetilni do�ivljaj).” (Le Corbusier, 1982: 141)

Sl. 8. A. Ulrich: Dvoeta�ne kuæe u nizu, 35 m
2

,

studentski rad,1926.

Fig. 8 A. Ulrich: Two-storey row houses, 35 m
2

,

student work, 1926

Sl. 10. A. Ulrich: Dvoeta�na kuæa od 35 m
2

za stambeno naselje, studentski rad, 1926.

Fig. 10 A. Ulrich: Two-storey house in a housing

development, 35 m
2

, student work, 1926

Sl. 9. A. Ulrich: Kuæa za stambeno naselje, 50 m
2

(100 m
2

), maketa, studentski rad

Fig. 9 A. Ulrich: House in a housing development,

50 m
2

(100 m
2

), scale model, student work

Sl. 11. A. Ulrich: Veslaèki klub ãUskok” na Savi,

sjeverno proèelje, Zagreb, 1928.

Fig. 11 A. Ulrich: Rowing club ãUskok”

on the river Sava, north façade, Zagreb, 1928

Sl. 12. Le Corbusier: Centrosoyus, maketa, 1928.

Fig. 12 Le Corbusier: Centrosoyus, scale model, 1928



ver-jug, a drugu pod kutom od 45° u smjeru
jugozapada. U sjecištu osi upravna je zgrada,
a u njezinu produ�etku zgrade za terapiju
(P+3). Prostorna os završava zgradom za lijeè-
nike (P+3) s polukru�nom terasom u prizem-
lju, èime kuæa meko zadire u krajolik. Sedam
stacionarnih paviljona (P+4) funkcionalne su i
racionalne jedinice smještene u pomaku radi
bolje osunèanosti. Rašèlamba volumena os-
tvarena je horizontalnim šlicevima, a izdu�eni
volumen završava mekim polukru�nim ele-
mentom. Na stacionarima je funkcionalnost
dobila svoju strukturu tako da ãlebdeæe” plo-
èe stvaraju duboke sjene. Izmjena svjetlosti i
sjene postala je ravnopravan element u ritmi-
zaciji proèelja. U oblikovanju stacionara klasi-
èna je zakonitost postignuta suvremenim je-
zikom. Ulrich ovdje prvi put upotrebljava
strukturu koja postaje samostalnim arhitek-
tonskim elementom oblikovanja. To je èvrsti
tektonski element za kojim èesto pose�e u
svojim kasnijim radovima. U gornjoj zoni
masu olakšava dubokim loðama koje stvara-
ju sjenu – dobar je odnos vidljiv posebice na
presjeku.

Natjeèaj za Radnièke ustanove, prvi i drugi
krug, odr`an je 1933. godine. Bila je to parce-
la današnje Srednje tehnièke škole izmeðu
Klaiæeve i Ulice Kršnjavoga, namijenjena Ko-
mori, Burzi rada, sindikalnoj organizaciji i mu-
zeju. Natjeèajni je projekt jedinstvenijeg volu-
mena, uvuèen od Klaiæeve ulice ni`om ma-
som. Autor minimalno ritmizira volumen, ali s
mekim ekspresivnim završetkom kuæe prema
Ulici Kršnjavoga (sl. 17). U drugoj se fazi volu-
men u uzdu`nome smjeru rastvara na ni`i
(P+1) sa zapadne strane i jaèi istoèni volumen
(P+4+terasa). U objekt se ulazi s višeg platoa
Klaiæeve, na koju se dolazi rampom okomitom
na kuæu s razine Ulice Kršnjavoga. Na sjever-
noj strani lociran je ni`i volumen dvorane. Di-
jagonalna ritmizacija mase komplementarna
je s ortogonalnim geometrijskim rasterom
konstrukcije u perimetru bloka. Prema Klaiæe-
voj, kao i prema Ulici Kršnjavoga, projektira
trijem, a dijelom kuæu na stupovima u Le Cor-
busierovu znaèenju trijema kao ãrastereæenja
duha od ulice”.33 Kako se iz niza skica vidi,
pomno je studirao kompoziciju mase (sl. 18).

U to doba realizira i nekoliko stambeno-po-
slovnih zgrada. Ugraðene su u urbanistiè-
ko-arhitektonsku koncepciju bloka i njemu su
podreðene. Ulièna su proèelja skladno rašè-
lanjena prozorima, dok razlièitost prozorskih
otvora dvorišnih proèelja pridonosi neformal-
noj vrijednosti koja ponovno dokazuje trajnu

premoæ autorove brige za udobnijim `ivotom
nad diktatom ãstila”. To se arhitektovo staja-
lište ne oèituje samo na morfološkoj veæ i na
urbanoj razini kuæe u funkciji grada. Autor na-
stoji preispitati i dati svoje viðenje ãzagrebaè-
kog tlocrta”34 na ugraðenim najamnim stam-
benim kuæama, koji sve do 40-ih godina 20.
stoljeæa funkcionira na osnovi elemenata for-
muliranih poèetkom stoljeæa. On je protofunk-
cionalistièan i kreæe se izmeðu bidermajerske
klasiènosti i avangardnog modernizma.

Kuæa u Jurjevskoj ulici 47 svedena je na osnov-
ni geometrijski izdu`eni oblik, s katom izbaèe-
nim prema ulici, koji stvara trijem (sl. 21). Svo-
jim sjenama preuzima i naglašava ulaz u kuæu,
tako da samo u jednom dijelu dobiva sekun-
darnu artikulaciju stupovima. Na taj je naèin
ulaz subordiniran trijemu i uvlaèi vrtno zelenilo
u masu kuæe. Proèelja su rašèlanjena samo
izdu`enim prozorskim otvorima u proporciji
1:1,5. Na ostalim kuæama ne inzistira na ekspe-
rimentu i pri oblikovanju rabi translatirane kla-
siène elemente, kao što je trijem, te èini vrlo
male pomake u masi, èime projektira u hijerar-
hijskom smislu razlièite boravke koje diferen-
cira na one za goste i one za obitelj. U obliko-
vanju prevladava ploha koja uz otvore dobiva i
sjene od horizontalnih ploèa i krovišta ravno-
pravno ukljuèenih u oblikovanje. Kuæa je pro-
storno organizirana oko središnjeg hala koji
utjeèe na tlocrt tako da gospodarski dio smješ-
ta prema vrtu, a sobe prema ulici, dok je stu-
bište uza zabatni zid. Brigu o kontekstu iska-
zuje dvostrešnim krovom, a bazu kuæe obla`e
kamenom lomljencem. Prepoznatljive su es-
tetske i etièke zasade udobnosti stanovanja
koje Ulrich preuzima od svojih uèitelja. Kuæe
imaju izrazite kompozicijske i oblikovne vrijed-
nosti i srasle su s okolišem.

Temu sliènu onoj što je ima kuæa u Jurjevskoj u
smislu prostornog koncepta Ulrich razvija ra-
deæi na kuæi za Samobor (nije izvedena; sl. 20).
Tlocrtno poboljšava organizaciju kuæe lociraju-
æi jednokrako stubište u središte kuæe koje do-
biva logièan i vrlo le`eran prostorni tok. Radi
posebne studije na oblikovanju kuæe od pri-
zemnice do katnice s dvostrešnim krovom (u
naèelu, na kat smješta spavaæe sobe).

U projektantskom procesu vidljiva je te`nja
redukciji u svim fazama projektiranja pa na
razini forme od eksperimenta prizemnice do
katnice završava ãskromnom” prizemnicom,
a koristi se osnovnim arhitektonskim elemen-
tima: jakom terasom od prirodnog kamena
(temelj u Semperovu smislu) i ãdomaæim”
dvostrešnim krovom. Klasiènost se na tim
primjerima išèitava u upotrebi arhitektonskih
elemenata i koncepciji prostora.

Uvidom u cjelinu arhitektova opusa iz 20-ih i
30-ih godina uoèava se da on ne odustaje od
klasiènosti moderniteta, koja se oèituje u naè-
inu interpretiranja elementa zida35 artikulira-
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33 Le Corbusier, 1982: 138

34 Analiza pojma prema: Laslo, 1984./85: 169-197.

35 ãPostoji samo svjetlost i zidovi koji je reflektiraju u ši-
rokim mlazovima… Budite pa`ljivi prema zidovima” (Le

Corbusier, 1982: 140). Tek æe èetiri godine kasnije L. C.
kreirati pet toèaka moderne arhitekture.

Sl. 15. I. Nikolajev: Studentski dom, maketa,

Moskva, 1929.

Fig. 15 I. Nikolajev: Dormitory, scale model,

Moscow, 1929

Sl. 13. A. Ulrich i F. Bahovec: TBC sanatorij Avala,

situacija, Beograd, 1931.

Fig. 13 A. Ulrich and F. Bahovec: TBC Sanatorium

Avala, layout plan, Belgrade, 1931

Sl. 14. A. Aalto: Pamio sanatorij, situacija,

1. nagrada na natjeèaju, 1929.; izgraðeno 1930.-1933.

Fig. 14 A. Aalto: Pamio Sanatorium, layout plan,

first prize competition entry, 1929., built between

1930 and 1933



noga samo urezanim prozorskim otvorima.
Usprkos sna`nom diktatu internacionalnog
stila (ãpet toèaka moderne arhitekture”),
Ulrich se odupire i ide svojim putem te gotovo
nikad ne pribjegava horizontalnim ãšlicevi-
ma”, a ravnopravno s ravnim krovom koristi i
kosi. U duhu glavne teze, apstraktni se klasi-
cizam unutar faze moderniteta kod Ulricha ne
otuðuje od tradicije, ali transformirane prema
minimalizmu i apstrakciji suvremenih likov-
nih strujanja. Suvremena arhitektura pronaš-
la je kljuè za vizualno izra`avanje36 naše epo-
he. Le Corbusierov Modulor37 u središte je po-
stavio ljudsko tijelo na kojemu gradi skalu
omjera, aritmetièkih i geometrijskih relacija.

MATERIJAL

MATERIAL

Materijal je treæi strukturni element unutar
pojma klasiènoga i nositelj je Ulrichove ek-
spresivnosti. Odreðuje krajnji realitet ovisno
o naèinu korištenja. Svodljiv je i na površinu i
na masu. Na materijalu se zrcali i preispituju
vrijeme, teorije i suvremenost. Tek 30-im go-

dinama pripada novo shvaæanje koje na masu
ne gleda samo kao na omotaè veæ i unutarnju
masu vidi kao samostalno biæe. S promjena-
ma u znanosti èovjek ulazi u tajnu strukture
materije, a uz kulturološke promjene u arhi-
tekturu prodiru oblikovne znaèajke koje zah-
tijevaju pozornost prema naèinu vizualizacije
dinamiènih elemenata materije. Površina i
jezgra materijala dva su entiteta i u ravnote`i
su izmeðu ispunjenih i praznih prostora. Ta-
dašnja svijest o dvama entitetima anticipacija
je današnjih dogaðanja u arhitekturi.

Kuæa Ulrichova brata Ede u Stenjevcu pokazu-
je na koji naèin materijal pokreæe formu (sl.
19). To je drvena prizemnica ravnoga krova, a
jedini zidani element osim temelja jest kamin.
Njezina posebnost izvire iz suvremenosti for-
me i upotrebe tradicionalnog materijala. Na
upit zašto se odluèio baš za takvu kuæu, odgo-
vara: „Iz kamena kojeg je bila puna parcela iz-
rasla je drvena kuæa. Drvo je bilo izazov kame-
nu. Ona pripada svjetlom razdoblju kvalite-
te.” Na zgradi Veslaèkoga kluba na Savi autor
je postigao dobar odnos forme i materijala (u
tom je sluèaju voda bila izazov drvu), glazbe-
nu organizaciju djela koja kristalizira i sva su-
vremena kretanja u arhitekturi toga doba.
Unutar geneze klasiènosti moderniteta mate-
rijal kao njezin strukturni element ima poten-
cijal kojim pridonosi preobrazbi moderniteta
prema tradiciji, a sam autor stvara autentiè-
nost vlastita opusa. Tako na obiteljskim kuæa-
ma nalazimo jake kamene baze i terase od
sljemenskoga kamena. I onda kad se najdo-
sljednije dr`i modernog stila, autor vrlo èesto
pose`e za vernakularnim materijalom, pa se
kamenom ili opekom koristi kao autonomnim
elementom u kompozicijskom ili oblikovnom
smislu. Kamen ili zid od opeke u oblikovanju
postaju samostalni likovni elementi, ali uvijek
potkrijepljeni prostornom idejom. Nasuprot
tome, prostornu ideju nosi struktura stvaraju-
æi ravnote`u kompozicije i prostora.

Poslije, u drugoj fazi, osobito za boravka u
Makedoniji, on eksperimentira s prirodnim
materijalom. Na projektu kupališta u Bitoli
materijal sudjeluje u definiranju prostornog
sustava ravnote`om kompozicije volumena i
rašèlambe proèelja. Projektom radnièkog lje-
tovališta u Oteševu, vile Konsko te Student-
skog doma, reprezentativnog hotela i Doma
kulture u Skopju potkrjepljuje nastojanje u
tome smislu.

Materijal se u doba moderne upotrebljava u
svome najprirodnijem sirovom obliku. Takav
odnos prema materijalu temelji se na arhitek-
tonskoj misli 19. st., prema kojoj je materijal
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36 Le Corbusier, 1979.

37 Joedicke, 1985: 134: „Modulor se zasniva na zlatnom
rezu, tj. liku kojem je odnos manjeg dijela prema veæem
jednak odnosu veæeg prema cjelini.”

Sl. 16. J. Duiker: Sanatorij ãZonnestraal”, Hilversum,

1926.-1928.

Fig. 16 J. Duiker: Sanatorium ãZonnestraal”,

Hilversum, 1926-1928

Sl. 17. A. Ulrich i F. Bahovec: Radnièke ustanove,

perspektivni prikaz prve faze, Zagreb, 1933.

Fig. 17 A. Ulrich and F. Bahovec: Labour institutes,

first phase − perspective, Zagreb, 1933

Sl. 18. A. Ulrich: Radnièke ustanove,

kompozicijska studija, Zagreb, 1933.

Fig. 18 A. Ulrich: Labour institutes,

study of composition, Zagreb, 1933



samo medij da bi ideju uèinio vidljivom.38 U
Ulricha je zamjetan kontinuitet Semperova
materijalistièkog tumaèenja o pravu materija-
la39 da sugerira formu. Idealizacija površine
materijala kao drugi idealistièki sloj Sempe-
rove misli u 20. je stoljeæu zanemaren. Po nje-
mu, tu idealizaciju stvara umjetnik, a ona po-
prima razlièite oblike pojavnosti: stil, orna-
ment. Naime, bit teorije 19. st. o materijalu
jest stajalište da se sirovi materijal ne pojav-
ljuje samostalno, nego dobiva svoju idealiza-
ciju. Još u Realistièkom manifestu40 iz 1920.
nalaze se tragovi koji popunjavaju teorijsku
prazninu nakon zanemarivanja Semperove
idealistièke teorije o materijalu.

Opæim nastojanjima vremena na putu prema
modernoj praksi41 odgovarale su prostorne
konstruktivistièke studije. Prije pojave kon-
struktivistièkih ideja još je Kandinski42 1910. u
tekstu o apstraktnoj umjetnosti kroz likovnu
sferu trasirao suvremeni izraz. Teorijska mi-
sao stvara potpuno nov estetski sustav pozi-
tivnog vrednovanja materijala, suprotan ide-
alistièkome, koji je oblikom `elio nadvladati

materijal. Oslanjajuæi se na umjetnièke teorije
s poèetka stoljeæa, novo graðenje realizirat æe
navedene ideje pomoæu nekaširanoga prirod-
nog drva, `eljeza ili vidljivog betona. Svaki
materijal zahtijeva svoj naèin obrade koja im
usto daje ljepotu.

Iz geneze klasiènosti autorova moderniteta
vidljivo je suglasje njegova djela s vremenom
i opæim kretanjem umjetnosti. Unutar interna-
cionalnog razdoblja hrvatske moderne Ulrich
dosljedno preuzima elemente klasiènosti i
razvija ih u svome djelu. On polazi i od Hof-
fmannove proèišæene kubiènosti, i od Looso-
ve proèišæene klasiènosti. Na Ulrichovu se
djelu jasno oèituju svi elementi razvoja mo-
derniteta. Ulrichova se arhitektura napaja iz
kontinuirajuæeg duha racionalizma (funkcija,
struktura, materijal) i mediteranskog ozraèja,
uza stalni eho apstraktnoga klasicizma, tradi-
cije i stalno prisutnoga apstraktnog minima-
lizma. Osobito je va`an Ulrichov doprinos
temi materijala unutar novoga estetskog su-
stava, u koji su ukorijenjeni novi naèini gle-
danja svojstveni pokretu moderne.
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Sl. 21. A. Ulrich: Jednokatna obiteljska kuæa,

Jurjevska ulica 47, ulazno proèelje, Zagreb,

1935.-1937.

Fig. 21 A. Ulrich: Single-storey family house, front,

Jurjevska 47, Zagreb, 1935-1937

Sl. 20. A. Ulrich: Skice za vilu u Samoboru,

perspektivni prikaz, 1942.

Fig. 20 A. Ulrich: Villa in Samobor, perspective,

sketches, 1942

Sl. 19. A. Ulrich: Obiteljska kuæa, ulièno

i zapadno proèelje, Stenjevec

Fig. 19 A. Ulrich: Single-family house, street

and west façades, Stenjevec

38 Bandmann, 1971: 144-149

39 Za Sempera postoji pravo materijala koje naziva: Ge-
rechtigkeit – pravednost; Echtheit – pravost.

40 Gabo i Pevsner u temeljima konstruktivistièkih naèela
istièu: „Odbacujemo dekorativnu boju kao slikarski ele-
ment u trodimenzionalnoj konstrukciji. Zahtijevamo da se
kao slikarski element uporabi konkretni materijal.” (Con-

rads, 1997: 107)

41 Bandmann, 1971: 136

42 ãMatisse riše ’slike’ i u njima pokušava obnoviti ’bo-
�ansko’. Kako bi to postigao, on kao ishodište ne koristi
ništa drugo osim predmeta i slikarstva, i samo slikarstvu
svojstvena sredstva – boju i oblik… Matisse-boja, Picas-
so-oblik. Dva velika putokaza k jednom velikom cilju.” (Kan-

dinski, 1997: 426-479)
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Sa�etak

Summary

Classical Quality of Ulrich’s Modernism

This paper examines the classical quality of Mod-
ernism through a study of Ulrich’s architectural
work. The classical quality of his architecture is pre-
sented in two parts both leading towards the pure
form. The first part deals with the structural organi-
zation as a basis of Ulrich’s work whereas the other
part is concerned with his own personal expression
or style. Ulrich’s Modernism was formed through-
out his education within a wider context of modern
art. His distinctive style is recognized in the neo-
-classical quality of his architectural work which de-
veloped from the education he received in the
Kunstgewerbeschule in Vienna under the supervi-
sion of Josef Hoffmann. His work reflects general ar-
tistic trends of a particular historical period. Ulrich
took over classical elements of Hofmann’s purified
cubic style and Loos’s purified classicism and de-
veloped them in his own work within the interna-
tional period of Croatian Modernism.
A distinction should be drawn between the terms
modern and classical. The term modern is usually
associated with the avant-garde whereas the term
classical is linked with the term conservative. Clas-
sicism and Romanticism as general European cul-
tural and political categories are two parallel states
of mind. Modernism adopts the classical compo-
nent repressing idealism which results in the for-
mation of a style. In addition to this pair of literary
terms, there is another pair: Atticism-Mannerism

which successfully clarifies artistic issues of the
time. The first element is linked with the classical or
conservative while Mannerism suggests moder-
nity. Considering the two pairs of notions, it seems
that Modernism accepts classical quality as the
most appropriate choice in a historical period
which tends towards the purification of form. From
a diachronic perspective, Ulrich seems to have fol-
lowed Kovaèiæ’s architectural style which is a com-
bination of Central European and Mediterranean
components of Croatian culture. Kovaèiæ insisted
on classical quality which, according to his opinion,
is one of the main characteristics of Zagreb’s iden-
tity. It is worth mentioning that Croatian culture is
not only receptive but is capable of transformations
and taking on new aspects. Ulrich’s work reflects
mutual correspondence between Croatian Modern-
ism and European trends such as the one set by the
Italian Gruppe 7 (1926/27) and its manifesto pub-
lished by the end of Ulrich’s Viennese education.
The idea of the manifesto is contained in the na-
tional interpretations of the International Style. In
1930’s Teragni combined modern elements with
Italian particularities in his evolution towards mod-
ern art and purification of form.
Ulrich’s architecture is inspired by rationalism
(function, structure, material) and the Mediterra-
nean spirit with the ever present elements of ab-
stract classicism, tradition and abstract minima-

lism. His contribution to the use of building materi-
als within the context of a new aesthetics is particu-
larly relevant. He is a representative of a group of
approximately sixty Croatian architects between
the two World Wars who marked Croatian architec-
ture by modern European standards.
Ulrich belongs to a group of architects around the
Hofmann’s school which is based on Wagner’s ideas.
Hofmann interprets in his own special way various ar-
tistic trends within the Viennese and European cul-
tural context.
This paper also gives a comparative analysis show-
ing how deeply Hofmann’s school is rooted in
Ulrich’s work – an analysis based on Hofmann’s cu-
bic Secession and the anticipation of Neo-plasticism
and Constructivism.
Classical quality as a feature of Modernism evolves
from the complexity of fin de siecle and tends to-
wards Modernism. Ulrich’s Modernism is classical
in the sense of its purification and a tendency to-
wards clear forms. Fundamental questions raised
after fin de siecle might have been answered solely
by Classicism. Classicism is oriented towards the
idea of a perfect art not by its formal elements but
by proportions of a structure which should not be-
come just a stylistic characteristic but a means of
achieving a rational architecture through an inter-
play of its tectonics, geometry, proportion, rhythm
and construction.
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