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Radovan lvancevic¢

Kruzna forma
u opusu lvana Mestrovica

Mestroviéev Zivot i rad trajno je pratila podjednako likovna
kritika kao i najsira javnost i — kao kod malo kojeg naseg
umjetnika — njegovo je djelo popraceno golemim brojem napisa,
kritika, studija i knjiga.!

Unato¢ tomu koliko je mnogo re¢eno i napisano o opusu u cjeli-
ni, o stilskim karakteristikama i ideolo§kim smjernicama, izne-
naduje kako je, u usporedbi s magistralnim sintezama o tom ki-
paru, malo paZnje posveceno interpretaciji pojedinog djela.? Ci-
ni se kao da se ponekad mozda prebrzo dolazilo do opéih zaklju-
caka i sudova, prije no §to se temeljito razmotrio predmet pro-
sudbe. Danas, u devetom desetljecu pisanja o Mestroviéu, mi-
slim da je dosao trenutak da se vratimo izvoristu, da se vratimo
Mestrovicevu djelu. Neka njegova djela neosporno zasluzuju
vecu koncentraciju paznje i sabranost promatranja no §to smo
im do sada posvetili, zahtijevaju intenzivnu umjesto ekstenzivne
interpretacije. Tome je namijenjen i ovaj prilog, u kojem ¢u po-
kusati reinterpretirati samo dva majstorova djela.

Umjesto uvoda prisjetimo se samo triju konstatacija, jednostav-
nih i neospornoh istina.

Prvo, velik je to kipar.

Drugo, stilski i tipoloski Mestroviéeva djela izvanredno su raz-
nolika: nalazimo i rodenovski simbolizam i betku secesiju,
arhaiziraju¢i monumentalizam i ekspresionizam s puckim natru-
hama, otkrit ¢emo ponegdje maniristitka nagomilavanja ili
akademsku idealizaciju. Ali, tomu je upravo i bilo do sada
posveceno najviSe paznje:® prepoznavanje stilistike, uotavanje
opéeg u njegovu opusu nerazmjerno je prevagnulo nad razabira-
njem posebnog, osebujnog, individualnog.

A treCe, u golemom Mestroviéevu opusu nastalom u tijeku Sest
desetljeca i kvalitativni je raspon razmjerno velik: od remek-

1

Kriticki popis literature vidi u: Jugoslovenska skulptura 1870-1950,
MSU, Beograd 1975, i Keckemet, D., Ivan Mestrovié, Beograd 1983,
Cjeloviti popis literature, koji bi ukljucivao zaista sve relevantno §to je o
Mestroviéu i njegovu djelu napisano u Evropi i Americi, bit ée veoma
tesko ikada sastaviti.

2

O tom problemu govorio sam na javnoj diskusiji (»okruglom stolu«) po-
svecenoj Ivanu Mestroviéu u okviru popratnih manifestacija uz veliku
retrospektivnu izlozbu u Muzejskom prostoru na Jezuitskom trgu u
Zagrebu, a tekst ovog priloga neznatno je prosireno i redigirano preda-
vanje $to sam ga pod istim naslovom odrzao na istom mjestu 1983.
godine.

3

»Mestrovi¢ ako i gori za apsolutno personalnim stilom, daje se silno
impresionirati te je kratkim boravcima u Parizu ili Londonu gotovo dija-
metralno mijenjao svoj stil, udeSujuci ga sad po Rodinu, sad po Heleni-
ma, sad po jednostavnim linijama londonskog Parthenona ili Louvre-
skog Misira i Asirije...« — pi$e Matos§, ali dodaje: »... no dok bi sve to
kod drugoga bio znak epigonstva, kod Mestrovica je tek dokaz nevjero-
jatnog asimilacionog genija«, i zakljuéuje da »sve te gigantske zablude
dolaze otud §to nije vezana s ukusom jedna golema umjetni¢ka snaga«.
U vezi s problemom, o kojem ¢e kasnije biti rijeci, sjetimo se i onoga §to
ie s malo uopéavanja Matos pisao jos 1907. godine: »...zamisao je kod
njega uvijek veca od izvedbe.« Vidi: Misli i pogledi A.G. Matosa, Za-
areb 1955, str. 365 1 361.
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-djela do promasaja, od savr§enih kompozicija do nesraStenih
konglomerata, od kreativnih sinteza do opisnih zbrajanja, i od
nesumnjivih invencija do preuzetih konvencija. Poseban je
problem u nekim Mestroviéevim djelima odnos izmedu onoga
ito je naruceno ili zadano i ostvarenog (bez obzira na to dolazi ki
narudzba izvana ili ideolofki projekt potjete od samog um-
jetnika), odnos izmedu intencionalnog sadrzaja i onoga §to je
realizirano u predmetu, objektu, skulpturi ili arhitekturi. Treba
reéi, takoder, da Mestroviéu, kao uostalom i mnogim drugim
umjetnicima, teznja savrSenstvu nije apsolutni imperativ, nije
isklju¢iva namjera i nije dominantna u radu. Napomenimo da to
nije bila teznja ¢ak ni tako velikim stvaraocima renesanse kao
§to su Uccello ili Juraj Dalmatinac: katkada ih je viSe zaokup-
ljao problem ili projekt i eksperiment nego apsolutna ljepota,
krajnji umirujuéi sklad.

Kada sam zakljucio kako je u pristupu Mestrovi¢u nakon svih
ekskursa i problema oko umjetnosti, pa donekle i izvan nje,*
potrebno da se vratimo samom djelu koje je zapravo jedini
realitet, jedino §to objektivno postoji, moj se izbor zaustavio na
dva djela. Smatrao sam da mozemo eksplicirati jednu mogucu
metodu pristupa opusu Ivana MeStrovi¢a na dva djela koja su:
kronolo$ki veoma udaljena (jedno iz 1905, drugo iz 1935. godi-
ne), pripadaju dvjema granama umjetnosti (jedno skulpturi,
drugo arhitekturi), stilski su posve disparatna (prvo u tragu ro-
denovske impresionisticke skulpture s kraja proslog stoljeca,
drugo u sklopu moderne arhitekture tridesetih godina), od dva-
ju likovno opreénih materijala (bronce i kamena), a zajednicka
im je samo formalna struktura — kruZni tlocrt, oblik valjka.

U tome ne vidim samo izvanjsku morfoloSku sli¢nost, nego
dublju strukturalnu srodnost: krug shvacen kao simbol savrsen-
stva, zatvorenosti, ali, naravno, i beskonaénosti, kretanja koje
nigdje ne poéinje niti zavrSava. Zajednitko im je i to $to svjedo-
¢e o kreativnoj suradnji nasih kipara i arhitekata, a oba su
javni spomenici, namjenski objekti. Svako od tih dvaju djela—a
to je izuzetno u Mestroviéevu opusu javnih spomenika — iskljugi-
vo je u svojoj vrsti. Dom likovnih umjetnosti (1935) u Zagrebu
jedino je Mestroviéevo arhitektonsko djelo u kojem nema ni
traga naznake udjela kipara, apsolutizirani arhitektonski izraz.
Jednako, a suprotno, Zdenac Zivota (1903) apsolutna je skulptu-
ra. To postaje naroéito jasno ako se podsjetimo koliko druge
fontane sadrze arhitektonskih elemenata. To broncano tijelo
izrazava se iskljucivo antropomorfnom reljefnom oblogom koja
je potpuno prekrila posudu $to zadrzava vodu zdenca.

4

Mnogi zapisi 0 Me§trovi¢u, umjesto da se bave konkretno njegovim dje-
lima, posveéeni su spekulativnim pitanjima na temu »§to je umjetnik
htio reéi« kao u domaéim zadacama iz lektire.

Zdenac Zivota

Pocet ¢emo, dakle, razgovor o Zdencu Zivota. Taj je spomenik
jedan od najpoznatijih. Spominje se ¢esto da je MeStrovic ovdje
u tragu i u znaku Rodinove skulpture. Medutim, Mestrovi¢ ne
stvara rodenovski u smislu da slijedi i nasljeduje velikog majsto-
ra, nego smatram da tim djelom razvija rodenovsku skulpturu, i
to u dva smjera: humanizacije skulpture i humanizacije javnog
spomenika. Ekspresija ideje Zdenca Zivota ostvarena je iskljuci-
vo golim ljudskim tijelom, a sim spomenik postavljen je u naj-
intimniju komunikaciju sa ¢ovjekom. Kontakt ¢ovjeka sa skulp-
turom osiguran je zapravo na nacin za kojim jedino moze teZiti
kipar: ne samo promatranjem i obilaskom, nego moguénoscu
neposrednog taktilnog dodira: opipavanjem, naslanjanjem i pri-
slanjanjem (kad se nadvije$ nad vodu da zaviri$ ili kada dijete
pusti neki ¢améi¢ ili zagrabi vode).

Arhitektonski prostorni okvir kruZznog tlocrta koncentri¢an je sa
skulpturom zdenca, odnosno zdencem-skulpturom, koja time
postaje valjak u sredi$tu drugog valjka, a kruzni ophod idealan
je primjer usmjerivanja komunikacije ¢ovjeka sa skulpturom.’
U tom amfiteatru ograde, kamenih klupa i stuba, §to se postu-
pno spuitaju prema valjku-zdencu smjestenom na dnu i opet
uzdignutom na svom postolju, visine su odmjerene tako da je
moguéa vizuelna komunikacija medu svima onima koji sjede na
klupama, ali tako da je skulptura uvijek uklju¢ena u vizuru pro-
matraca: nikad ne sprecava razmjenu pogleda medu susjedima,
prisiljava nas da je gledamo, ali se ne namece. Smjestena je i po-
nudena tako da poziva i na dodir. Od toga koliko — ve¢ osam de-
setlje¢a — oko nje obilaze djeca i odrasli, naslanjaju se, prisla-
njaju, grabe vodu i prskaju se, istaknuti dijelovi modrikasto-
zelenog bronéanog reljefa ljudskim su dodirom Korigirani i
zagladeni do zlatnozutog sjaja. U jezgri skulpture je otvor, u
posudi voda. Zdenac slijedi spomenutu impresionisticku ten-
denciju skulpture, jer je nemirna vodena povrsina s odrazima i
odbljescima idealan motiv, trajna tema impresionistitke umjet-
nosti. Niije slu¢ajno da se rijeke, jezera i more tako cesto jav-
ljaju na impresionistickim slikama: izlomljenim odbljeskom
oblika, trajnom igrom svjetlosti i mijenom boja vodene su po-
vriine otkriée i posvojée impresionista. Voda u zdencu organicki
je nastavak titravog refleksa svjetlosti na nemirnim povrSinama
bronce, nagih tijela $to isprepletena u krugu opisuju simbolicku
temu — Zdenac Zivota. Koloplet bron¢anih tijela uokolo vode
nije, naravno, slu¢ajno tako prozvan, jer je voda oduvijek bila
simbol Zivota, a narotito izvor-voda ili vrutak, kao ovaj ovdje
§to neprekidno titra prelijevajuéi se neCujno i neprimjetno
preko unutraénjih rubova posude. U tematskom smislu ponov-
lijena je zapravo predodzba, slika koju znamo odavna, od
srednjega vijeka. Temu ciklusa, zivotnog kruga, razvila je
gotika. Sje¢amo je se s jednog ili ¢ak s nekoliko kapitela DuZde-
ve palace u Veneciji, gdje se tako u krugu nizu likovi i prizori

5

Idejni projekt za postav zdenca i oblikovanje prostora oko njega izradio
je arhitekt V. Kovadié. Slijedeéi slikoviti princip same skulpture Kovacic
je bio predvidio zrnatu i koloristicki Zivu (impresionisticki titravu?)
teksturu rijecnih oblutaka, »kulira«, ali je u izvedbi (A. Augustintic)
upotrijebljen bijeli bra¢ki kamen. Za ovaj podatak zahvaljujem prof.
N. Segvicu.



Zdenac Zivota, pogled s HNK-a prema Rektoratu SveutiliSta
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ukazujuéi na ciklicko ponavljanje ili obnavljanje Zivota. Kao
godisSnja doba, tako se od rodenja pa do groba niZu i Zivotna
doba ljudska: novorodenée postaje djecakom pa vitezom, udva-
ra djevojci, Zeni se, rada im se dijete, koje postaje djecakom, pa
vitezom, ... itd. beskonaéno, kako u krugu obilazite kapitel.®
I na Mestrovi¢evu Zdencu od djeteta do starca svi se okupljaju
oko izvora zivota, oko vode §to simbolizira Zivot i uvjet je zivota
na Zemlji.

6
Vidi: Wolters W., La scultura veneziana gotica. Venecija 1967, sv. II,

sl. 199-206.

Zdenac Zivota ujedno je primjer idealnog javnog spomenika po
urbanistickom znacenju. Izmedu rektorata Sveuéilista, Hrvat-
skog narodnog kazaliSta i KazaliSne kavane, te Obrtne §kole i
Muzeja za umjetnost i obrt, Zdenac je zapravo centar kruga,
prostorno srediste, formalna jezgra, i nije slu¢ajno da se tu traj-
no okupljaju djeca, starci i mladi, studenti i penzioneri. I nije
slu¢ajno da je od svih hrvatskih pjesnika upravo Tin Ujevi¢ ov-
dje najvide volio sjediti, jer je u tom zdencu sadrzana jedno-
stavna ljudskost, a ogoljelost humanisticke poruke u svojoj uni-
verzalnosti najbliza je ¢ovjeku i najneposrednije izrazena u us-
poredbi sa svim javnim spomenicima Zagreba. Nije pretjerano,
nego objektivno i istinito, ako kaZemo da je ta fontana svojim



Sest sekvenci kompozicije Zdenca Zivota
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volumsko-prostornim rjeSenjem jedinstvena i u cjelokupnoj
evropskoj javnoj skulpturi.

Dolazeéi i odlazedi, prolazeci, konstatiramo, medutim, kako taj
spomenik nastoji »proZivjeti neprimjetno«: u procijepima
arhitektonske ovojnice neocekivano se ukazuje prolazniku i
opet se skriva iza obline ogradnog zida. Skulptura Zdenca bila je
dovriena 1905. godine, a zaslugom Ise Krinjavoga otkupljena
je i postavljena 1910. godine.” Ogoljela ljudska tijela, na koja
smo danas ve¢ navikli i jedva ih uo¢ujemo kao nesto neobiéno, u
to doba — kako se sjecaju stari Zagrepéani — izazvala su revolt
publike. Ta pusta golotinja i priliéno amoralno prepletanje

7
U pismu kustosu Ateljea Mestrovic u Zagrebu, 5. 5. 1960, Ivan Mestro-
vi¢ pise o Isi Krinjavome: »... U prvom redu njegovim nastojanjem je
zagrebactka gradska opcina nabavila ¢esmu, jedan od mojih najvecih
radova, koja sada stoji pred kazaliStem.« Barbi¢ V., Ivan Mestrovic
1883-1962, Zagreb 1973, bilj. 1 (bez paginacije).

nagih tijela postali su svojevrstan drudtveni skandal.® Stoga
spustanje Zdenca ispod razine okolnog terena i ovijanje povise-
nom kamenom »ogradom« nije samo prikladno urbanisticko i
prostorno rje$enje, nego je zadovoljilo i »éudoredne« prosvijede
i zahtjeve gradana i gradanki tadasnjeg Zagreba, koji su - slije-
dedi iskustva s onim $armantnim javnim pisoarima 19. stoljeca -
morali biti zadovoljni kad je »nepristojni« prizor, ako se vec nije
mogao izbjeci, barem skriven iza zidi¢a. Bez obzira na to je li
takvim nacinom postavljanja samo slu¢ajno udovoljeno prosvje-
dima i komentarima javnosti, svakako su uskladene razli¢ite
tendencije i rijeSeni brojni problemi koje izaziva svaka nova
skulptura u prostoru grada.

Spominjuéi Rodina, ili rodenovsko oblikovanje, ostali bismo,

medutim, posve neodredeni, povr$ni i neprecizni ako ne bismo
poblize odredili na §to mislimo, jer to ime pokriva golemi broj

8
Prema kazivanju gospode Katarine Plani¢, rodene Solc.
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djela, raznolikost ideja i silan raspon oblikovnih rjedenja. S
Rodinovom Danaidom, na primjer, ne samo Zdenac, nego ni-
jedno Mestrovicevo kiparsko djelo nema nikakve ni sli¢nosti ni
srodnosti.” § Danaidom, jednim od najljepsih, i mozda najsup-
tilnijih aktova u povijesti umjetnosti — kao pandan u slikarstvu
mozda se moze spomenuti Velazquezova Venera, kod koje je
takoder upravo senzualna njeznost leda glavna tema — s meta-
morfozom jednog amorfnog komada mramora u njezno i Zivo
tijelo Zene, toplu, &ini se, pat i prozraénu rasutu kosu — s tim i
takvim Rodinom Mestroviceva skulptura nema nikakva dodira.
Srodnost Mestrovicéeva Zdenca s Rodinovom skulpturom u dru-
gim je, posve odredenim djelima i komponentama.

Prije svega, to je odnos prema javnom spomeniku. Ista ona
revolucionarna promjena tradicionalnog nacina misljenja i
gledanja, po kojem smo naviknuti da je spomenik na postamen-

9
Charbonneaux, J., Les sculptures de Rodin, Paris 1949, sl. 43.

tu, da je javni spomenik ne§to poviSeno i uzvieno — a time,
naravno, i odvojeno — od prolaznika i svakodnevnog zivota. To
je prvi dokinuo Rodin, koji je ovjeka i sve §to se tice covjeka i
Zivota nastojao vidjeti 1 ostvariti iznova, pa je 1886. godine Spo-
menik gradanima Calaisa »spustio« na razinu tla, bez ikakva
postamenta. Time je zapravo spomenik — figuralnu grupu koja
je postala simbol gradanske hrabrosti i ljudskog dostojanstva —
uzdigao do najneposrednije ljudske komunikacije."

Ideja da bi hrabri i ponosni gradani Calaisa iz srednjeg vijeka,
kojih treba da se sjecaju suvremenici, njihovi sada$nji sugradani,
morali Zivjeti zaista »medu njima«, susretati se s njima »na
istoj razini«, svakodnevno, ta izuzetna i smiona, tipi¢no Rodino-
va koncepcija spomenika, to je ono u ¢emu, na svoj nacin.
revalorizira pojam javnog spomenika uopce i kontakta s publi-
kom napose 1 Mestrovi¢ svojim Zdencem Zivota. Jednako pri-

10
Isto, sl. 28-33.
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snim, neposrednim, »pjesackime« pristupom javnoj skulpturi. U
oba primjera, Rodinovom u Calaisu i Mestrovicevom u Zagre-
bu, javna skulptura nije pateti¢an znak, udaljen ili uzdignut iz-
nad glava prolaznika, niti predmet radi kojega cuvari javnog re-
da i poretka u parkovima i galerijama, podjednako, vi¢u: ne pri-
blizuj se, ne diraj, ne pipaj. Ova je skulptura, naprotiv,
predmet 3to poziva na dodir, ponudena je da se pogladi, da se
osjeti rukom i tijelom.

Druga veza Mestroviceva Zdenca s Rodinom spomenuta je
impresionisticka interpretacija povrdine bronce, nemirna igra
svjetlosti i sjene, ali takoder i humanizacija koja nadilazi okvire
standardnog, uobitajenog odnosa prema covjeku. Time Me-
Stroviceva skulptura podsjeca na Rodinov bronani akt starice
sa simboli¢kim naslovom Ona §to bijase lijepa Heaulmiére."

I
Isto, sl. 35. Nazivom skulpture (»Celle qui fut la belle Heaulmiére«) Ro-

Vidimo zaista formalno najsliéniju obradu povrsine. Ali kada je
Rodin dovrsio tu skulpturu — 1888. godine, dakle petnaest godi-
na prije MeStroviceva Zdenca — ona je, takoder, izazvala uzbu-
denje i nemir kao i Gradani Calaisa. A i danas, da je pokusamo
postaviti na javno mjesto, bilo bi mozda jo§ vise revolta i burnih
protesta. Na staracko tijelo Zene, na golo tijelo starice malokad
su pomisljali kipari, a jo§ je manje to od kipara ogekivala publi-
ka proslog stoljeca. Da ljudsko tijelo ima svoj vijek, pa da osim
mladih djevojaka i bujnih Zena koje tradicionalno ovjekovjecu-

din ukazuje na poticaj za svoje djelo, sto, kao i Zdenac Zivota, ima sim-
boli¢ki karakter. Tipi¢no za simbolizam, Rodin svoje djelo veZe uz lite-
rarni predlozak, u ovom slucaju pjesmu F. Villona Tuzaljka lijepe
Heaulmiére (1461), glasovite pariske kurtizane s pocetka 15. stoljeca.
Naziv skulpture izveden je iz drugoga stiha:

Advis m'est que j'oy regreter

La belle qui fut Heaulmiére...
Vidi: Eluard P., La poesie du passé, Paris 1960, str. 145,



je skulptura postoje i staracka Zenska tijela, to je jedna od onih
jednostavnih i surovih istina o kojima publika ne Zeli misliti, o
¢emu se u »pristojnome drudtvu i ne govori, a kamoli da bi se
gledalo. Rodin, jedan od najve¢ih humanista proslog stoljeéa,
oblikovao je tu svoju skulpturu idejno u duhu simbolizma s
kraja stoljeca, pa ju je tako simbolicki ukazujuéi na prolaznost i
nazvao Celle qui fiit la Belle Heaulmiére, citirajuci naslov glaso-
vite pjesme F. Villona. Kada je izlio u bronei tu staricu nabora-
ne koze, smeZurana trbuha i usahlih grudi — a ne moramo je
nuzno zamisliti kao pariSku kurtizanu 15. stoljeéa, nego i kao
majku koja je dojila djecu, a docekala mozda i unuke, sadrzaj-
no, dakle, nadasve Casnu i verbalno omiljenu temu gradanskih
moralista — takozvana kulturna javnost i zgranuta likovna publi-
ka morala je zastati pred pitanjem: je li istina ono §to su tumacili
esteticari 19. stoljeca, da je, naime, zaista »umjetnicki lijepo
ono §to nam se bez interesa mili« (kao §to je formulirano
u »estetikama« toga doba)? Gledaju li ljubitelji umjetnosti zai-
sta sve te bezbrojne aktove ljepotica samo s »estetskog«, ne-

zainteresiranog stanovista, ili pri tome sudjeluju i neki drugi
faktori, Zelja za posjedovanjem, na primjer, odnos prema Zeni-
-objektu prikazanoj u skulpturi? Samo bi u tom slu¢aju, naime,
akt starice, zbog neprikladnosti 1 neukusa takve posjedovne
primisli, mogao izazvati revolt. Ukoliko se, medutim, skulptura
ne gleda zbog toga §to predstavlja lijepu djevojku, nego sto je li-
jepa skulptura, onda, zaista, nisu vazne »razlike u godinamas« i
sporedno je je li rije¢ o djevojci, djevojcici, Zeni ili starici.
Medutim, revolt koji su Rodinove skulpture (Gradani Calaisa,
Balsac, Mislilac) tada izazvale — a duboko sam uvjeren da bi
mu se s lijepom Heaulmiére jednako dogodilo i danas, sa suvre-
menom publikom — upozorava da neka elementarna moralna i
humanisti¢ka pitanja u umjetnosti nisu rijeSena. A kao §to
umjetnik uvijek iznova postavlja pitanja i otvara nove vidike,
tako i Rodinova skulptura starice, osim §to pokazuje majstor-
stvo kompozicije, modelacije, interpretacije tijela u materiji

12
Vidi: Rilke R.M, Auguste Rodin, Zagreb 1951, str. 95.
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bronce, potite izazovno pitanje naseg odnosa prema umjetnosti,
svijetu i Zivotu opcenito. Upravo u tom izrazavanju golim ljud-
skim tijelom, bez akademske povrsnosti i dopadljivosti, Mestro-
vi¢ u Zdencu Zivota slijedi Rodina. Dakle ne u izvanjskom, for-
malnom »estetskom« smislu, nego sustinski humanisti¢ki. Nacin
oblikovanja bronce paradigmati¢no je impresionisticki: igra
svjetlosti na povréini vide rastvara nego §to stvara taktilni oblik,
raspored svjetlosnih mrlja djeluje (kamuflazno) prikrivajuéi u-
mjesto da otkriva oblik, a taj odraz svjetlosti na povriini postaje
vazniji nosilac izraza od materijalne podloge na kojoj nastaje.
Vrlo senzibilnu pokrenutu liniju na Mestrovicevu crtezu, studiji
za zdenac, mozemo pratiti i u obrisima realizirane skulpture, te
majstorski komponirane cjeline.

Tako je Mestrovicev Zdenac u Zagrebu jedno od sredista §to nas
uvijek iznova mami, kojem se ¢esto priblizavamo i gdje boravi-
mo, jesmo li tu skulpturu ikada cjelovito vidjeli? To je tesko re-
¢i, ali pouzdano tvrdim da, unato¢ brojnim reproduciranim frag-
mentima, ta skulptura jo$ nikada nije bila objavljena. Proma-

»
.
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»
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-

trao se i prikazivao kao pars pro toto samo poneki njezin frag-
ment, dio kompozicije. Prije predavanja zamolio sam kolegu
Ilica da je fotografira. Plast reljefa svinutog u valjak zahtijeva
Sest sekvenci koje mozemo obuhvatiti pogledom, odnosno foto-
grafijom. Tek u nizu od pet-Sest fotografija uspijevamo sagledati
razvijeni pladt Zdenca u cjelini, a tek tada mozemo uopce poceti
razgovor o tome kako je zapravo komponirana ta skulptura. Ta-
ko dugo dok su se objavljivali samo fragmenti nismo je dakle bili
ni ugledali. (Zamislite takav postupak prema Leonardovoj Po-
sljednjoj veceri ili kojem drugom slikarskom djelu!) Gledajuéi
valjak Zdenca sa svih strana, pratedi tok oblika reljefa, prije
svega konstatiramo: to je skulptura. Definirana i klasificirana po
tehnoloSkom pristupu kao reljef, ona je svijanjem u prostoru
postala nova kvaliteta: trodimenzionalna skulptura ukljucujudi i
nuznost kretanja, a time i ¢etvrtu dimenziju, vrijeme, ¢ime se
mozda najizrazitije razlikuje od reljefa. Bez te ¢etvrte dimenzije
—vremena — ta je skulptura zaista nesaglediva ne samo u formal-
nom nego ¢ak i u tematskom smislu. Tek kretanjem, obilazedi je
u krugu, uspijevamo sagledati cjelinu.
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Temeljito istrazivanje i obrada ikonografije toga djela nije pred-
met ove studije. Zasad se zadovoljimo grubom naznakom teme
»Zivotnoga kruga«, od djeteta §to se tek ukljucuje do starca na
odlasku. Upozorit ¢u samo na jedan ikonografski detalj, koji
dokazuje koliko je Mestrovi¢ u tom djelu nekonvencionalan i
izvoran - slitno kao §to je bio i Rodin sa svojom Heaulmiére - a
to je tema djeteta. Dijete je, vidimo, ostavljeno, zaboravljeno,
izgubljeno, simo. Nitko nije s njim, na njega se nitko ne osvrée,
o njemu, ocigledno, nitko ne brine. Konstatirajuéi taj neobican
odnos podsjetimo se da u umjetnickom djelu ¢esto nije dovoljno
uociti samo ono §to je postignuto, treba osvijestiti i ono §to je u-
mjetnik »izbjegao«. Nije tesko zamisliti na temelju brojnih pri-
mjera koliko bi kipara na istoj temi podleglo napasti da umjesto
takva rjesenja uklopi standardnu i dopadljivu temu »mati i dije-
te«. Medtrovi¢ je taj stereotip izbjegao.”

13
Cak i na Meitrovic¢evu crtezu, nacrtu kompozicije Zdenca, mati jo§ drzi
dijete u naru¢ju! Ovo ¢e majstor promijeniti tek u izvedbi. Vidi repro-

Na samom pocetku vrtuljka Zivota izazvao je svojevrstan Sok, jer
iza leda svih tih likova $to se dodiruju, ljube, grle, dijete djeluje
jo§ izdvojenije. U medusobnim odnosima Cetiriju parova, pove-
zivanju likova dvoje po dvoje, djetetu je jednakom simbolickom
izdvojenos§éu par osamljeni starac na suprotnoj strani zagledan u
vodu. U formalnom kompozicijskom smislu narocito je vazno —
a moze se sagledati samo u obilasku, postupnom okretanju oko
skulpture — genijalno rjeSenje skulptora koji unato¢ kontinuite-
tu uspijeva u svakoj sekvenci jedne Sestine okreta rijesiti kom-
poziciju na nov nacin. Odnos je likova svakoga dijela drukdiji, a
uvijek dinamicki komponiran. Promjenljiva je silueta glava, uvi-
jek nov odnos dijagonala i smjerova udova i sklupcanih tijela
koja ¢uce, klece i na razlicite se nacine pripijaju uz jezgru valj-
ka. Ta cetvrta dimenzija skulpture izvanredno je vazna, a bogat-
stvo invencije u komponiranju oblika u vremenu i prostoru ot-
kriva zaista izuzetan talent mladoga Mestrovica.

dukciju erteza u: Ivan Mestrovié, katalog izlozbe u povodu 100-godisnji-
ce rodenja, Muzejski prostor, Zagreb 1983, str. 29.



Auguste Rodin, Gradani Calaisa, 1886.
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Pred tim nabojem neposredno ljudskog, tih golih tijela pomocu
kojih je izrazio neke sustinske egzistencijalne probleme ljudskih
bi¢a na zemlji, pred tom izvornom snagom nuzZno s€ moramo
uvijek iznova upitati: kako je bilo moguée da kipar tog formata
kasnije, ¢esto, u svojim djelima nije vi$e znao (mogao?) odmje-
riti odnos izmedu onoga sto je htio ostvariti i §to je izveo, izmedu
projekta i dovr$énog objekta? Bez obzira na to je li mu temu na-
metnula sredina kao zadatak povijesnog trenutka ili je zadatak
postavljao sdm sebi, samo iz neke druge, neumjetnicke sfere
vlastitog bica, izvan likovnog svijeta i domena skulpture.'

14

U rjeSavanju zadataka — narucenih ili slobodno odabranih — poznat je
problem odnosa teme i likovnog objekta, odnosa verbalnog, odnosno
literarnog programa i skulpturalnog ili slikarskog djela. MeStroviceva
rjesenja nisu uvijek ostajala unutar okvira likovnog, vec se dogadalo da
rijeéima izrecivi sadraj ostane naznafen u pretjerano nametljivoj
»Citljivosti« poruke: »§to je kipar htio reci« postalo je dominantnije od
onoga §to kip sdm govori...

Ta leda §to nam se odreda okrecu, sklupéani udovi u razlicitim,
zdvojnim pokretima, preteZzno mracnih slutnja i tjeskobnih naz-
naka tipi¢nih za razdoblje simbolizma, taj »reljef« Zdenca sa-
vriena je skulptura, dok su mnoge kasnije Mestroviceve »skulp-
ture«, naprotiv, koncipirane, komponirane i oblikovane reljef-
no. Niz svojih skulptura razvija Mestrovi¢ u plohi, to¢nije, izme-
du dviju paralelnih ploha,” bez trodimenzionalnosti koju je ta-
ko suvereno osvojio ovaj reljef savijen u krug, zatvoren u va-
ljak, dokazujuéi o¢igledno poznatu istinu stereometrije da ploha
svijanjem u prostoru postaje tijelo. Spominjuéi trodimenzional-
nost narodito treba istaéi komponiranje volumena u gornjoj zoni

15

Tipi¢ne su takve »reljefne« skulpture na primjer: Pieta (1914), Zena u
molitvi (1917), Daleki akordi (1918), Zena s lutnjom, Andeo s frulom
(1921), U ocaju (1927), pa i Spomenik zahvalnosti Francuskoj (1930),
Nakon poroda (1931) i druge. Vidi reprodukeije u Katalogu izloZbe 1983
(bilj. 13).



Auguste Rodin, Ona §to bijase lijepa Heaulmiére, 1888.
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Mestroviceve fontane, relaciju prednjeg i straznjeg plang, jer su
tu volumeni medusobno konfrontirani i javlja se niz kompozicij-
skih odnosa medu susjednim i nasuprotnim glavama $to su pro-
virile i potpuno se trodimenzionalno osovile iznad osnovnog
valjka obavijenog ljudskim tijelima.

Naravno, Zdenac Zivota nije jedina Mestroviceva skulptura koja
doseze najvisi domet u oblikovanju elementarnih stereometrij-
skih masa u prostoru podjednako aktivnih i Zivih iz svake
vizure. U kontekstu drukéijeg zadatka, javnog spomenika,
gdje strukturalna jezgra nije valjak nego kocka, podjednako bi
se tako mogla dokazati izuzetna kvaliteta kipa Strossmayera.

Htio bih, medutim, jos razraditi i komponentu vode u fontani.
Gotovo je redovito na fontanama voda element koji odvaja
¢ovjeka od skulpture. Uzmimo bilo koji primjer: Veliku ¢esmu
u Dubrovniku ili onu Gianbologne u Bologni ili niz gotickih ce-
smi u Viterbu... Samo Mala ¢esma, takoder u Dubrovniku, dje-
lo Petra Marinova iz Milana (tradicionalno nazvana Onofrije-

va), Cuvajucdi skulpturu u jezgri sadrzi reljefe i na vanjskom
obodu. Barokne fontane i zdenci odrZavaju takoder redovito
distancu izmedu gledaoca i skulpture pomoc¢u vodene mase. Do-
voljno je podsjetiti se najpoznatijeg primjera, Fontane Trevi u
Rimu, gdje je citavo jezero izmedu gledaoca i skulpture kojoj je
nemoguée pri¢i u tipitno baroknom nastojanju autora da
ostvari dubinu. I u tom povijesnom kontekstu kiparskog zadatka
treba ista¢i znacenje Mestrovi¢eve inverzije, kada na svom
Zdencu ¢ovjeku najprije nudi skulpturu, a ona sama u svojoj
jezgri obuhvaéa vodu. Odnos izmedu covjeka i skulpture, i
skulpture i vode, inventivno je i kreativno uskladen i s odrazima
vode umnozen.

U razgovorima o likovnim uzorima za skulpturu I. Mestrovida,
od Krleze (1914) nadalje, upucuje se na kiparski opus F. Metz-
nera. Medutim, dok se za monumentalne i pateti¢ne Me§trovi-
¢eve projekte mogu naci neke veze i srodnosti s tim autorom,
Zdenac Zivota udaljen je i u svemu oprec¢an ne samo Metznero-
voj nego i Mestrovi¢evoj ideologizaciji i hiperdimenzioniranosti
skulpture. Neodrzivost opcenite i povréne usporedbe s Metzne-
rom mozZe se izvrsno ilustrirati i dokazati time $to je gotovo
istodobno ili nesto prije od Mestroviceva Zdenca Zivota i Metz-
ner projektirao jedan zdenac, takoder kruzni i s reljefnim akto-
vima: Zdenac Nibelunga (1904). Odnos tih dvaju spomenika pa-
radigma je ne samo teze da »si duo faciunt idem non est ideme,
nego i dobar predloZzak za razlikovanje interpretacije na morfo-
lo8koj i strukturalnoj razini. Tako kruZznog tlocrta, iako povisen
za nekoliko stepenica, iako su i reljefni likovi na Metznerovu
spomeniku slicno pripijeni uz sredis$nji valjak i ¢ak okrenuti
ledima — ta su dva zdenca ne samo bitno razli¢ita kao umjetnicka
djela, kao organizmi, nego su temeljena na dijametralno opreé-
nim, nepomirljivo suprotnim principima. Voda je u Metznerovu
projektu tradicionalna prepreka, jarak, $anac kao u stotinama
drugih fontana, dok je kod Mestroviéa jezgra skulpture; ondje
su reljefi odvojeni vodom, mlazovima i dvostrukim opkopom,
ovdje ponuden na opip ruke i dodir tijela; Metznerovi likovi
vizionarno navje$¢uju umjetnost Treéeg Reicha, kao tipi¢ni
bodybuildersi monstruozno hiperdimenzioniranih mii¢a, dok su
Mestrovi¢evi Zivog ljudskog tkiva i meke puti; u ¢jelini kompozi-
cije ondje je isprazni teatar, ovdje prava drama. Stoga, slazuci
se da Zdenac Nibelunga »centralnim tlocrtom i motivima« »ne-
izbjezno podsjeca na Mestrovicev sjajan Zdenac Zivota«, nikako
ne bismo mogli prihvatiti uvjerenje J. Uskokovi¢ da se to odnosi
i na »obradu reljefa«.'s »Smjestaj u ambijent«, koji J. Uskokovi¢
takoder usporeduje kao sli¢an, totalno je divergentan. Metzneru
je zdenac zaprvo samo podnoZje za pateti¢no ustoboéenog Sieg-
frida pred portalom becke katedrale, kao pred kazalisnom kuli-
som! Ali o ambijentiranju ne vrijedi raspravljati, jer je arhitek-
tonska obrada Mestroviceva zdenca projekt V. Kovaéica, a i
Metznerov je spomenik postavljen tek nakon njegove smrti, i to
u Jabloncu, a ne u Be¢u. I sama tematika tih dvaju spomenika
suprotnih je »naboja«: kod Metznera njemacki herojski ep o
Nibelunzima, transpozicija legendarnog Ubermenscha u skulp-
turu nadnaravne velitine, germanska ranosrednjovjekovna mi-

16

Uskokovi¢ J., Monumentalizam kao struja hrvatske Moderne i Mirko
Racki, »Zivot umjetnosti« 29/30, Zagreb 1980, str. 4-25. Vidi nacrt za
Zdenac Nibelunga u Becu, 1904 (str. 19 i 21).
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tologija uzdignuta na podijum pred gotitkom kulisom religije,
nasuprot jednostavnom Mestrovicevu zdencu, vrelu Zivota, iz-
vanvremenskom, nadnacionalnom, intimnom. Naravno, Siegfri-
du su pandan Kraljevic Marko 1 ostali, kao §to je Krleza isprav-
no postavio znak jednakosti izmedu MeStroviceva Vidovdan-
skog hrama i Metznerova spomenika leipziskoj pobjedi, »Vél-
ker-Schlacht-Denkmal«. Ali Zdenac Zivota podjednako je dale-
ko od Kraljeviéa Marka i Vidovdanskog hrama pred splitskom
katedralom kao i od Nibelunga pred fasadom becke katedrale.
Neprihvatljivo je uopée upletanje Zdenca Zivota u tekst posve-
¢en »monumentalizmu« u hrvatskoj umjetnosti, jer ovo djelo
zastupa upravo suprotnu, intimno humanisticku struju. U istom
prilogu autorica usporeduje nacrt za Bismarckov nacionalni
spomenik 1911. godine, P. PfannaiE. Pfeifera, s Me$trovicevim
Domom likovnih umjetnosti iz 1938. godine.'” Iako su formalno
»slitne«, te dvije fotografije ukazuju samo na najpovrsnije sli¢-
nosti (valjak, vijenac stupova, atika) i duboke strukturalne razli-
ke. Osim §to je u doslovnom smislu $upalj (dakle Supljina, dok
je Dom prostor), Bismarckov spomenik neposredno uskrisuje
tradiciju prethistorijske megalitske gradnje; on je geometrizira-
na stilizacija Stonehengea, a zagrebacki Dom (iako ima takoder
svoga titulara — stratega kralja Petra) oslanja se, vidjeli smo, na
antikni hram i renesansnu palacu. Jedan je spomenik militari-
zmu, drugi umjetnosti.

S oba para spomenika koje komparira J. Uskokovié mogla bi se
provesti dosljedna analiza, ali samo s ciljem egzemplifikacije
kako je rije¢ doduSe o parovima, ali »antitetickim parovimax,
suprotnostima nalik glasovitim Walfflinovim kategorijama.

Takvih primjera ima mnogo, pa i u nasoj starijoj umjetnosti.
Odavna sam upozorio na metodsko znacenje i interpretacijske
moguc¢nosti komparativne analize u slu¢ajevima kada se izmedu
dvaju djela razlicitih umjetnika u bilo ¢emu nalazi zajednicki
nazivnik. Sto je vise zadanih morfologkih jednakosti, to su
uocljivije i sugestivnije se mogu izdvojiti razlike i suprotnosti
koncepcije i realizacije. Klasican primjer iz hrvatske likovne
bastine jest odnos Boninova (1427) i Jurjeva (1444) oltara i
ciborija u splitskoj katedrali. Iako je morao kopirati Boninov i
imitirati ga, Juraj je ne samo likovno »nadigrao« nego je i »izi-
grao« nametnuti uzor i predloZak. Isto vrijedi i za predlozene
usporedbe i predloske Mestrovicevih djela (Metzner, Pfann-
-Pffeifer), jer njihova »sli¢nost« i »podsje¢anje« poéinje i za-
vr§ava na razini motiva. U odnosu na individualitet ostvarenog
Mestrovicevih djela (Zdenac, Dom) sliénost s Metznerom i
Pfann-Pffeiferom nije ni veca ni manja od one koju bismo opisa-
li rije¢ima da »Chardin slika vazu, a i Braque i Morandi su slikali
vaze«, i to svi na istom postolju — na stolu! Mogli bismo tako

17

Nacrt za Bismarckov nacionalni spomenik, 1911, isto, str. 25, a za Metz-
nerove »bodibildere«, osim reljefa na Zdencu Nibelunga, vidi reljef za
palacu Rheingold u Berlinu, 1906. (str. 23) i nekoliko skulptura u dvora-
ni na beckoj izlozbi 1908. godine (str. 22). Ne samo oblikovanjem nego i
tipi¢nim gestama i koreografijom pokreta kojima se maksimalno, a po-
sve nefunkcionalno, napinju misic¢i, Metznerove skulpture zaista djeluju
kao da su jucer isklesane za neku dvoranu gdje se na pozornici nadmeéu
u istim tim pozama nala$tena tjelesa suvremenih uzgajivaca vlastitog

mitskih atleta.

unedogled nizati vazu do vaze pa da ipak nikada ne uspostavimo
medu njima vezu. Da je MeStrovicu bilo ¢ak zadano — kao Jurju
— da imitira ili barem »uéini sli¢nim«, djela oCigledno pokazuju
da je negirao (predlozene) uzore i prerastao ih. Mogli bismo ih
(postolje Siegfrida i hram Bismarcka) svesti mozda jedino na
poticaj Mestrovicu, otprilike kao kad kazemo da je Mont St.
Victoire poticao Cézannea na slikanje. Ukoliko bi se, pak, do-
kazalo da je Mestrovi¢ sim Zelio i nastojao skulpturom Zdenca i
arhitekturom Doma uéiniti neito slitno ponudenim predlosci-
ma, moramo konstatirati da, na srecu, u tome nije uspio.

Dom likovnih umjetnosti

Kao 5to je vazna urbanisticka funkcija Zdenca Zivota u Zagrebu,
jer je to znak i prostorno &voriste §to povezuje niz drugih kultur-
nih sadrzaja i simbola (Rektorat, HNK, »Kavkaz«, MUQ), tako
je 1 Mestrovicev Dom likovnih umjetnosti, sada Muzej revoluci-
je, jedna od onih markacija kojima se grad odmjerava. Pogled iz
zraka to narocito jasno pokazuje, ali i s tla je taj karakteristi¢ni
objekt smjernica kretanja, uporiSte u odredivanju razmaka i
udaljenosti, jedan od onih faktora $to humaniziraju gradski
prostor kao znak osobnosti i prepoznavanja, $to sprecavaju da
se grad pretvori u nepregledne i nedogledne nizove kuca za koje
ne znamo gdje pocinju ni gdje zavrdavaju. Okrugli Dom likov-
nih umjetnosti na Trgu Zrtava fasizma jedno je od triju volum-
skih uporista orijentacionog trokuta kojemu druga dva vrha fik-
siraju katedrala na Kaptolu i neboder na Trgu Republike. Oblik
je Doma osebujan. Valjkasta je forma izuzetna i u kontrastu s
apsolutnom dominacijom kubusa kuéa i trokutnih prizmi krovo-
va. Stoga cak i »tranzitni« posjetioci Zagreba moraju uoditi taj
spomenik. Dovoljan je jedan jedini susret u prolazu, i taj valjak
kamenih stupova, svejom klasiénom jasnoéom antiknog tholosa,
stereometrijskom ¢isto¢om tijela i pravilnim ritmom jednostav-
nih nosaca usijeca se duboko u sjecanje.

Podsjetimo li se letimi¢no ostalih Mestrovicevih arhitektonskih
projekata, konstatiramo da u njima uvijek postoji slozeni izraz i
dvostruki govor arhitekture i skulpture. Pri tom je najéesée izra-
zeno nastojanje da gradevinu oblikuje kao kipar, prvenstveno
kao volumen, a tek sekundarno kao prostor. Dominacija skulp-
ture u arhitekuri drastiéno je izraZena ve¢ u prvom Mestroviéevu
djelu, projektu za Vidovdanski hram (1912)." Kao $to je isprav-
no upozorila A. Deanovié, kompozicijski je to rekapitulacija
odnosa volumena kasnoantiknog Dioklecijanova mauzoleja i
kasnoromanitkog zvonika splitske katedrale.!” Medutim, zvonik
Vidovdanskog hrama rijeSen je samim ljudskim tijelima, nizovi-
ma karijatida po katovima. Taj antropomorfizirani toranj, ste-
penasta piramida ljudskih tijela svedenih na nizove okamina.
maniristiki neumjerena akumulacija likova primjer je drastic-
nog nasilja i prema skulpturi i prema arhitekturi i sadrzi u

18

Vidi Katalog, n.dj., str. 22.
19

Isto, str. 110,
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Mestrovicev Dom likovnih umjetnosti (sada Muzej Revolucije) u odnosu na katedralu na Kaptolu i neboder na Trgu Republike
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Ophodni trijem Doma likovnih umjetnosti
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sebi nesto izrazito ahumano, iako je to mozda teze iskazati rije-
¢ima. 1 covjek i skulptura pali su ovdje Zrtvom ideologije. U
ostalim Mestrovicevim arhitektonskim djelima odnos je skulptu-
re i arhitekture napet, ponegdje neravnopravan ili neuskladen.
Negdje su paradoksalno pregolemi volumeni stisnuti u stijesnje-
nu prostoru ili su skulpturalni modeli povecani do arhitekton-
skih dimenzija, kao na primjer Spomenik neznanom junaku na
Avali u Beogradu: zapravo jedan ranokr$¢anski sarkofag probi-
jen uzduzno, kao §to je duhovito zamijetila A. Deanovié¢.”
Skulptura je, dakle, pove¢ana na razinu arhitekture, a zatim su
u nju ubacene predimenzionirane skulpture likova koji nemaju
ni prostora ni odaha. Nakon svih ranijih Me$trovi¢evih arhitek-
tonskih djela u kojima se varira odnos arhitektonske 1 skulp-
turalne komponente,” Cistoc¢a apsolutnog govora arhitekton-
skim oblicima Doma likovnih umjetnosti u Zagrebu (projektira-
nog 1934. godine) usporediva je jedino s apsolutnom ¢istoc¢om

20
U predavanju odrzanom u povodu proslave stogodiSnjice rodenja Ivana
Mestrovica u zgradi JAZU, Zagreb 1983.

21
Mauzolej obitelji Raci¢ u Cavtatu, 1920-1923, i Njegofev mauzolej,
1924,

Predvorje Muzeja Revolucije
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isklju¢ivog govora ljudskim tijelom skulpture Zdenca Zivota. Da
izbjegne dojam kontinuirane rotacije zbog valjkastog oblika
arhitekture Doma, uz ravnomjerno ponavljanje trideset i Sest
identi¢nih nosaca oko ophoda, Mestrovi¢ je smatrao da mora
naznaéiti u prostoru otkud potinje ili gdje se zaustavlja to od-
brojavanje: gdje je ulaz. Najprije je bio zamislio da ulaz oznati s
dva okrugla stupa, a u drugoj varijanti predlozio je visoke vitke
stupove, uskoga pravokutnog presjeka identi¢nog stupovima
Doma. Nesumnjivo, ovo drugo rjefenje bilo je ¢iSce, jer je izve-
deno iz istog konstitutivnog elementa kao i arhitektura kojoj
pripada.

Ideja valjkastog arhitektonskog tijela okruzenog ophodom sa
stupovima drevna je, antikna, realizirana u kruznom grékom
hramu — tholosu. Medutim, makoliko je podudaran u shemi —
ako je anticki tholos mogao posluziti Mestrovicu kao uzor ili
model — oéigledno je da projekt Doma izraZava svjesnu teznju
ahistoriénosti. Iako postoji podnoZje od triju stuba — kao stilo-
bat — iako nosaci u pravilnom nizu arhitravno povezani nose kao
neku atiku, ovdje nema nikakvog historicistickog odjeka, nijed-
nog elementa tradicionalnog arhitektonskog antikizirajuceg
oblikovanja: ni baze, ni kapitela, niti su ovo okrugli stupovi, ve¢
stereometrijski Cisti stupovi pravokutnog presjeka. Sli¢na pro-



Karikatura objavljena u toku gradnje Doma likovnih umjetnosti (1937)
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Prvi Meitrovicev projekt Doma likovnih umjetnosti s nizom srediSnjom dvoranom
i dva okrugla stupa uz ulaz
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¢iséena geometrizacija clanova, odnosno stereometrija, javlja se
i u nekim drugim Mestroviéevim projektima, kao Sto je, na pri-
mjer, crkva u Trnju u Zagrebu.” Paralela s crkvom donekle su
zvonici kao dvije vertikale nalik onim simboli¢kim stupovima
pred Domom. Tridesetih godina, u doba kada Mestrovi¢ projek-
tira Dom, takva morfologija dio je univerzalnog rje¢nika suvre-
mene arhitekture, konvencionalni likovni govor u svjetskim

22

Vidi: Deanovié, A., Mestrovicevi prostori, CIP 12/1983 (369), str. 23-27,
gdje je reproducirana vecéina Mestrovicevih arhitektonskih projekata
(sl. 8b i 13). Ovaj prilog Deanoviceve jedna je od izuzetnih interpretaci-
ja Mestroviceve arhitekture s arhitektonskog, prostornog glediSta. SaZe-
to je prikazan i pravilno ocijenjen i Dom likovnih umjetnosti, ali autori-
ca nije ulazila u analizu odnoa prvobitnog Mestrovi¢eva projekta i izmje-
na nastalih u realizaciji uz sudjelovanje grupe zagrebackih arhitekata.
Upozorila je na znacenje toga zdanja u odnosu na »5 godina kasniji«
Wrightov Muzej Guggenheim u New Yorku, za koji je sdm autor rekao
da mu je »kruzno gibanje bilo osnovni cilj, gdje oko neée sresti kutove ni
brutalne promjene forme« (str. 27). Kao §to je poznato, Guggenheim
muzej projektiran je 1943-1947, dakle poslije Mestroviceva, a izveden
tek 1957-1959. godine. Vidi: Scharp D., A Visual History of XXth Cen-
tury Architecture, New York 1972, str. 227.

Druga Mestrovi¢eva varijanta Doma likovnih umjetnosti s prizmati¢nim
stupovima uz ulaz

razmjerima, internacionalna arhitektura esperantistickog karak-
tera. Ne samo Haus der Kunst u Miinchenu (dakle Dom umjet-
nosti, zgrada iste namjene i ¢ak naziva), nego i Institut u Pitts-
burgu u Americi grade se na identi¢ni nacin, na §to je upozorio
S. Giedion.” To je isti reducirani historicizam i modernisticki
strogi asketizam forme, s tendencijom monumentalizmu. Ali
upravo zbog srodnosti likovnog govora nije tesko uo€iti predno-
sti i izuzetnosti Mestroviéeva Doma likovnih umjetnosti u onda-
njoj svjetskoj arhitekturi toga stila. Gradevine takvog tipa re-
dovito primjenjuju hijerarhijski i reprezentativno-monumental-
ni princip simetrije u kompoziciji, pa su pravokutna procelja, na
primjer, uvijek strogo simetri¢no komponirana s dva bo¢na riza-
lita. T sam Mestrovi¢ u projektu svoje kuce na Mejama u Splitu
(1938. godine) primijenit ¢e tu, gotovo konfekcijsku, tipiénu
shemu otvorenog srednjeg trijema stupova, s jonskim kapiteli-
ma, i boénih zatvorenih ploha zidova.* Oblikujuéi Dom likov-
nih umjetnosti u Zagrebu kao valjak, primijenio je, naprotiv,
izuzetno princip izjednaéivanja, rekli bismo »demokratski« prin-
cip jednakosti, bez hijerarhijskog odnosa medu dijelovima.

Treba upozoriti i na postojanje srodnih arhitektonskih i oblikov-
nih komponenata u to doba u zagrebackom prostoru, u relaciji i
korelaciji s Mestrovicevim projektom. Uzmimo, na primjer,
element stupa-pilona. Glasoviti drveni stadion »Sokola« u Mak-
simiru, koji je kasnije izgorio, projekt arhitekta J. Dryaka izve-
den 1934. godine, bio je u tehnickom pogledu izvanredna grad-
njais pravom je prikazan i na medunarodnoj izloZbi arhitekture,
Trijenalu 1938. godine u Milanu.* Za nasu je temu znacajno da

23

Giedion S., Architektur und Gemeinschaft, Hamburg 1956, sl. 101 11.
Prvi je Meétroviéev projekt raniji, nastao 1934. godine, ali je gradnja
zapocela 1936, a zavriena tek 1. 12. 1938. godine, dakle poslije ovih
dviju gradevina dovrfenih 1937. godine.

24
Deanovi¢ A., n.dj., sl. 12.

25
Vidi: Pica A.D., Nuova architettura nel mondo, Milano 1938, str. 157-8.
sl. 379-381.
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se 1 ovdje ulaz markira pravokutnim vertikalnim stupom. Isto se
ponavlja tih godina i u vezi s Olimpijadom 1936. godine u Berli-
nu pred golemim stadionom W. Marcha, »Sportforum«. Dva
pilastra ispred berlinskog stadiona sadre ujedno i jednu-od
idejnih komponenata toga monumentalizma, te vojnicke strogo-
sti i hladne »Cistoée«: na jednom stupu sat pokazuje protjecanjc
vremena, a na drugom veé podinje svoju vrtnju razorna svastika.™

Pokugamo li, kao §to smo i Zdenacc Zivota, pogledati pazljivije i
potpunije taj svima nam dobro poznati MeStrovi¢ev Dom likov-
nih umjetnosti, otkrit éemo — bez obzira na sve formalne srodno-
sti ili slicnosti — individualno, originalno i zivo djelo. Mestrovi-
¢ev crtez Doma u pogledu odozgo pokazuje da Mestrovi¢ nije
zamisljao objekt kao §to je izveden, ve¢ kao $uplji valjak. Na
prvobitnom projektu izvana su takoder uokolo stupovi i tri
stepenice stilobata — »sjecajuci« se antike, ali, vidjeli smo, u
reduciranoj, ¢istoj stereometrijskoj formi i krajnje jednostay-
nim rje¢nikom. Medutim, iznutra se obodni prostor prvoga kata
otvara prema unutradnjoj praznoj jezgri. Ideja otvorenoga
kruznog prostora u jezgri, centralnoga kruznog dvorista, nije
nova: pripada gotickoj i renesansnoj tradiciji. Spomenimo samo
dva primjera iz Spanjolske: u mjesovitom goti¢ko-renesansnom
stilu takav je prostorno identican Suplji valjak dvorite kruzne
utvrde — dvorca Castillo Bellver nad Palma de Mallorcom iz 15.
stoljeca, a takav kruzni unutra$nji prostor oformljen je i u mno-
go glasovitijoj palaci Karla V. u Alhambri u Granadi gdje su
kolonade u prizemlju i na katu rijeSene takoder arhitravno (kao
na Domu), iako, naravno, uz pridrzavanje dorskog, odnosno
jonskog »reda« u stupovlju.”” U Alhambri je, medutim, kruzno
dvoriSte upisano unutar palace kvadratnog tlocrta. Zanimljivo
je da ni taj projekt nije djelo arhitekta, nego slikara Pedra
Machuca, a po datumu je (1527) raniji od najpoznatije renesan-
sne gradevine s kruznim dvoriStem: vile Farnese u Capraroli od
Vignole iz 1559. godine, gdje je krug upisan u petorokutno zda-
nje.?® Obnovu temeljpih stereometrijskih modela arhitekture
izvan konvencije kvadra i kvadratne prizme dugujemo upravo
modernoj arhitekturi gdje se valjak javlja u nepreglednom mno-
§tvu projekata. U suvremenoj hrvatskoj arhitekturi podsjeéamo
na jedan takav projekt u prostorno-volumskom obliku Supljeg
valjka, zagrebackog arhitekta L. Horvata za Upravnu zgradu u
Novom Sadu, ¢ija je maketa bila objavljena ve¢ 1932. godine u
knjizi S. Plani¢a Problemi savremene arhitekture.”

Upitamo li se o neposrednijem poticaju za taj klasi¢no zamislje-
ni Mestrovicev projekt — Supljeg valjka — ¢ini mi se da mu razlo-
ge moZemo nadi polazeci od enterijera, od unutra$njosti, od is-
kustva kipareva s problemima rasvjete zajednickim ateljeu i li-
kovnoj galeriji. Tko je god ikad zavirio u kiparski ili slikarski a-

26

Isto, sl. 277.

27

Vidi tlocrte i fotografije u Murray P., Archifettura del rinascimento,
Milano 1978, str. 172-3.

28
Isto, str. 113.

29
Plani¢ S., Problemi savremene arhitekture, Zagreb 1932, str. 94.

telje, morao je zamijetiti nevjerojatno senzibilan odnos likovnih
umjetnika prema rasvjeti. To je trajni dijalog slikara i kipara sa
svjetlo§éu, u kojoj jedino postoji i o kojoj ovisi njihovo
djelo: njoj se neprestano obracaju i od nje se odvracaju; njoj
nude i ljubomorno od nje kriju svoj rad; uz pomo¢ svjetlosti oni
ga stvaraju, rasvjetom provjeravaju, korigiraju i usavrSavaju.
Temeljni problem i nedostizni cilj svakoga likovnog umjetnika u
ateljeu jest postici »idealnu« rasvjetu, imati dovoljno svjetlosti,
a nigdje direktnu zraku sunca, posti¢i modelaciju svjetlo$cu i
sjenom, a da ipak nigdje sjena ne »proguta« oblik, ne nametne
se obliku, ne dokine punoéu spektra boja. Kruzni izlozbeni pro-
stor Doma likovnih umjetnosti zamislio je Mestrovié kao »be-
skonalni« studio, iskljucivo s »atelijerskom« rasvjetom. U
prostoru kruznog vijenca prvoga kata svjetlost dolazi odozgo
kroz dvoslivne staklene krovove, a u okrugloj dvorani u jezgri
valjka prizemno bio je predviden stakleni stoZasti kroy. Dakle, i
prstenasta dvorana na katu i kruzna u prizemlju prema projektu
su osvijetljene jednoli¢nom difuznom rasvjetom odozgo. U crte-
zu presjeka jasno se vidi dosljednost i atelijersko porijeklo te
Mestrovic¢eve zamisli. Oko sredidnje kruzne dvorane u prizemlju
ponavlja se niz stupova (kao $to su izvana) koji odvaja, odnosno
povezuje, obodni prostor s centralnim, a na katu se izlazi na u-
nutrasnji kruzni balkon. U dvoranu na katu svjetlost dolazi
odozgo kroz stakleni krov, ali raspriena kroz drugi (matirani)
sloj, ravan stakleni strop. Obodni prestenast prostor prizemlja
rijeSen je bez direktne rasvjete, s rasvjetom kroz dugacke i
visoke prozore-procijepe §to »gledaju« u zasjenjeni ophodni
trijem, opasan s 36 pilastara. Analiza nacrta.omogucuje nam,
dakle, da jasno predoéimo mogucnosti koje pruza taj prvobitni
Mestrovicev projekt s izloZzbenim prostorom u obliku okrugle
dvorane i kruzZnog vijenca, sa zenitnom rasvjetom atelijerskom.

Vratimo se izvedenom objektu i ponovo ga razmotrimo. U
eksterijeru zadrzan je isti ritam stupova i visokih procijepa
medu njima, dosljedno proveden identitet oblikovnih elemena-
ta. Ali je ipak proveden i niz znacajnih izmjena u odnosu na prvi
projekt, prvenstveno svodovi i kupole. U realizaciji projekta
sudjelovalo je Poglavarstvo za gradevinarstvo, odnosno grupa
arhitekata, medu kojima Bilini¢, Kavuri¢ i Zemljak. Staticke
proracune izradio je Aljinovi¢, a sam Mestrovi¢ inzistirao je i na
sudjelovanju arhitekta L. Horvata u toku gradnje. Tok gradnje,
sve tehnicke i materijalne podatke, izmjene, prvobitni oblik i
funkciju dovrienog objekta, iscrpno i dobro opisao je i sa svim
potrebnim arhitektonskim nacrtima i fotografijama popratio i
objavio u »Gradevinskom vjesniku« arhitekt I. Zemljak.*

Pa ipak, nakon toga ¢lanka iz 1939. godine, gotovo pola stoljeéa
nikada se 0 Domu likovnih umjetnosti nije vise govorilo i pisalo
kao o prostoru i arhitekturi: pristup djelu i kritika reducirali su
se samo na volumen zgrade ili, to¢nije, pogled izvana. Nikada
vide nisu objavljeni tlocrti, a medu stotinama fotografija u strué-
nim prilozima i monografijama, esejima ili prikazima Doma u
¢asopisima kao i na razglednicama nikad se ne interpretira unu-
trasnjost toga zdanja. PreSucuje se, dakle, pravi arhitektonski
sadrZaj i smisao toga spomenika, i nesumnjivo najveca vrijed-

30

Zemljak 1., Dom likovnih umjetnosti u Zagrebu, »Gradevinski viesnik«,
Zagreb, 2/1939, str. 17-23. Iz tog su priloga ovdje reproducirani nacrti i
fotografije izvornog stanja objekta, kao i svi tehni¢ki podaci.



Presjek prvog Meitroviéeva projekta Doma s ateljerskim staklenim krovovima i nizim sredisnjim dijelom (1936)

Presjek Doma likovnih umjetnosti izvedenog 1938. godine s plitkim armirano-betonskim svodovima i kupolom s umetnutim staklenim prizmama. Prema projektu
H. Bilini¢a, Kavurica i dr.
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Dom likovnih umjetnosti

Tloert prizemlja, mezanina i prvog kata
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Dom likornih umjetnosti u Zagrebu: Tloert prizemija.

nost i domet u povijesno-arhitektonskom smislu. Moramo ga
pokusati doZivjeti iznova. Vrijedi stoga, prije svega, zaci u onaj
obodni otvoreno-zatvoreni prostor trijema. Kao $to je vec spo-
menuto, medu gradevinama toga gradevinskog »sloga« u morfo-
logkoj grupi kojoj pripada, Dom likovnih umjetnosti ve¢ vanjsti-
nom ¢&ini humaniziranu ili, recimo, demokratiziranu varijantu,
jer u kompoziciji nema hijerarhijskog odnosa centra i rubova,
nema naglagenog sredista i podredene periferije. Po mom sudu,
trijem Doma u ¢itavom je Zagrebu najprikladniji prostor za sa-
brani i smiren razgovor. Zelite li razgovarati, a da smjer vaseg
hoda i tok misli nigdje ne prekine raskrice, da vam niSta ne pre-
prijedi put i da nikad ne morate promijeniti smjer, onda je tri-
jem ovog periptera idealan prostor za jednu novu peripateti¢ku
gkolu, jer beskonaénost kruga omoguéuje slobodan tok misli i
koncentraciju, a nema nikakva izvanjskog razloga da se nasilno
prekida dijalog ili zapoteta misao. Kao dijete tu sam u blizini
stanovao; u godinama sazrijevanja, kada se ¢ini da su samo te-
meljne Zivotne istine vazne, a svaka se efemerna tema nacelno
odbija kao nedostojna (time se mogu baviti samo ishlapjeli
odrasli...), ovdje smo u krugovima Setali uZivajuci u tom konti-
nuiranom toku ophoda i ravnomjernom ritmu stupovlja, koji je
bio u nekoj sukladnosti s ritmom koraka, uzivajuéi u igri svjetlo-
stiisjene, opisujuéi po nekoliko puta krug, pri ¢emu nas je sjena
sugestivno orijentirala, osjetili bismo ¢itavim bi¢em razliku sje-
vera i juga, ne samo zbog promjena rasvjete ve¢ i zbog odnosa
topline i vlage, i odjednom bi nam se ucinilo da smo u samom
sredi$tu, u ishodistu svijeta, koji je takoder, znali smo, kruzan.

Iz analize nacrta objavljenih u prilogu arhitekta Zemljaka, us-
poredenih s Mestrovi¢evim crtezima, doznajemo koliko se i u
¢emu prilikom izvedbe transformirala prvobitna zamisao.

Tehni¢ke probleme gradnje izazvalo je $ljunkovito tlo i razmjer-
no visoko polozen glavni sabirni kanal zagrebacke kanalizacije,
kloaka, §to je dijagonalno prolazio ispod lokacije gradevine.
Prvo je rije$eno temeljenjem na pilonima, a drugo premosciva-
njem i podizanjem Citavog terena u obliku blagog humka. Na
tom niskom zemljanom postolju, kasnije ozelenjenom, jos se

Doni likornih wmjeinosti u Zagrebu: Tloerl mezanina.

Dom likovnik umjetnasti u Zagrebu: Tloert L kata.

jasnije ocrtava gradevina. Na tlocrtu prizemlja vidimo uz ulaz
dva kraka stubiSta §to uz obodni zid, prateci segment valjka
iznutra, vode u gornji dio paviljona. Nasuprot ulazu prolaz je u
veliku sredi$nju kruznu dvoranu, oko koje se ovija jedna druga
u obliku (nesto vise od) polovice kruznog vijenca. Namjenski je
bilo predvideno da se u najvecoj, centralnoj dvorani izlaze
skulptura, a da se u segmentnoj postavljaju manje i povremene
izlozbe slika, grafike, fotografije (!) i ostale. Zahvaljujuéi sredi-
§njoj rasvjeti kroz staklenu kupolu i svjetlosti $to je difuzno do-
lazila postrance kroz vertikalne procijepe prozora u Citavoj
visini prizemlja, dnevna je svjetlost bila izvanredno iskoriStena.
U rasporedu i tipu umjetne elektricne rasvjete projektanti su
nastojali posti¢i $to srodniji karakter s dnevnom rasvjetom s
obzirom na izvore i kutove, tako da se ne mijenjaju uvjeti jed-
nom postavljene izlozbe. U mezaninu, medukatu, velik dio
zauzima spomenuto stubiste koje s dva kraka vodi dalje na kat,
a ostatak je bio iskoriSten za stan uvara zgrade i druStvene
prostorije. Naime, izgradnja Doma bila je rezultat akcije Dru-
§tva prijatelja umjetnosti »Strossmayer«, pa su ovdje bile pred-
videne sobe za upravu i dvorana za sastanke. Na katu je prstena-
sta izlozbena dvorana osvijetljena iskljuéivo stropnim izvorom
svjetlosti, i dnevne i umjetne. Tri izlaza vode na takoder prste-
nasti balkon nad sredi$njom dvoranom. Vidimo, dakle, da sredi-
§nji prostorni valjak nije bio monotona »rupa, jer je u central-
noj kruznoj dvorani u razini prvoga kata bio istaknut balkon
koji je djelovao kao vijenac prostorne ovojnice jezgre. Na bal-
konu je bilo omoguéeno izlaganje slika na cijelom obodnom
zidu osvijetljenom golemom plitkom kupolom. Moguce i pred-
videno bilo je variranje i rai¢lanjivanje prstenastog izlozbenog
prostora pomocu panoa-pregrada uz izvanrednu raznolikost i
kombinacije u obliku osnovnih izlozbenih prostora, variranje
konveksnih i konkavnih zidnih povrsina, na golemoj povrsini od
otprilike 1000 m* u prizemlju i na katu!

Iz presjeka izvedenog objekta razabiramo da je umjesto atelijer-
skih staklenih krovova (prvog Mestrovi¢evog projekta) prstena-



Izlozba fotografija u prizemnoj dvorani Doma likovnih umjetnosti (foto 1938)
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sti prostor prekriven plitkim svodom, kao $to je sredi$nja dvora-
na natkrivena plitkom kupolom. Kupola elipti¢nog presjeka i
svod prstenaste dvorane parabolicnog presjeka rijeseni su s po-
mocu armirano-betonske konstrukeije u koju su umetnute okru-
gle staklene ploce za osvjetljenje. Sa 19 metara promjera bila je
kupola Doma tada po rasponu najveca kupola toga tipa u Evro-
pi.*! Da rasvjeta ne bude pregruba, da se ujednadi i omeksa, a
da se ujedno rijesi i problem toplinske izolacije, ovjesena je is-
pod svoda staklena membrana, i tako se kroz opalizirano staklo
jo§ jednom filtrirala vanjska svjetlost, odnosno rasprivala elek-
tritna rasvjeta smjeStena u meduprostoru.

Od tlocrtnog oblika do rasvjete stvoren je tako prostor koji bi se
§ pravom mogao nazvati gotovo idealnim za izlaganje i proma-
tranje likovnih djela, jer neutralna dnevna i umjetna svjetlost
dopusta da se maksimalno izrazi onaj karakter osvijetljenosti
koji je umjetnik sam ostvario u grafici, slici ili skulpturi. Narav-
no, bilo je predvideno i dodatno osvjetljivanje eksponata reflek-

31

»Elipti¢na kupola nad centralnom dvoranom izvedena je u jednom ko-
madu s promjerom od 19,00 m i nadvisenjem od 4,90 m. Debljina stijene
svoda jednaka je debljini staklenih prizmi, pa iznosi 5,7 cm po cijelom
opsegu... Po nadem znanju ova staklo-armiranobetonska kupola pred-
stavlja najvecu dosad izvedenu konstrukeiju ove vrste u Evropi. Svod
nad prstenastom dvoranom paraboliénog je profila sa éistim rasponom
od 8,50 m i nadvifenjem u tjemenu od 2,35 m...« (Zemljak 1., n.dj..
str. 18).

torima. Na Zalost, danas se jo§ samo na starim fotografijama
moze vidjeti kako su izgledale izlozbe dok je ovaj izlozbeni
prostor bio u izvornom stanju. Mogle su se kontinuirano izlagati
slike na obje zidne povriine prstenastog prostora na katu, kon-
kavnoj i konveksnoj, pa i povecati povriina za izlaganje, ali
takoder i ritmizirati prostor u sekvence postavljenim panoima,
jer su apsolutnu slobodu rasporeda dopustali nepodijeljen pro-
stor i difuzna rasvjeta staklenog stropa, koji propusta svjetlost i
koji jest svjetlost,

Nije se gradio bez problema ni ovaj Dom. U splitskom humori-
stickom &asopisu »Standarac« objavljena je pod naslovom
»Umitnicki rat u Zagrebu« karikatura Mestroviéa s tekstom
»Pobijedio sam s Grgom (misli se na spomenik Grguru Ninskom
u Splitu), pa ¢u is novim Paviljonom.«* Kao §to je poznato, oko
Mestroviceva spomenika Grguru Ninskom bila se razvila burna
polemika. Njegovu postavljanju na Peristilu Dioklecijanove
palate narocito se ostro suprotstavio dr Ljubo Karaman, tada
najznacajniji hrvatski povjesni¢ar umjetnosti i konzervator.*
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Standarac, 27. 11. 1938, Split, naslovna strana s potpisom Penovic.
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Karaman Lj.. O Greuru Ninskom i Mestrovicevu spomeniku u Splitu.
Split 1929,



I1zlozba slika u prstenastoj dvorani 1. kata Doma (foto 1938)
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Suprotstavio se, naime, ideji da se spomenik Grguru postavi
upravo usred palace, uz carski mauzolej, kasnije splitsku kate-
dralu, u kojoj je odrzan i znameniti splitski Sabor na kojem je
Grgur osuden. Mestroviéev spomenik zamisljen i postavljen kao
antiteza hrvatske crkve rimskoj crkvi i, Sire, hrvatstva roman-
stvu, uklju¢ivao je ideolo$ku konstrukeiju i spekulaciju da rim-
sku crkvu i romanstvo moze simbolizirati Dioklecijanov mauzo-
lej, odnosno katedrala. Zaboravljalo se da ve¢ odavno kulturni
narodi Evrope nisu smatrali Rim nasljednikom antiknoga Rim-
skog Carstva, a jo§ manje Talijane nasljednicima Rimske Impe-
rije. Znanstvenici su spoznali da je novodoseljenim narodima,
kao $to su Spanjolei, Francuzi ili Hrvati, antikna umjetnost i
kultura zajednicka badtina, da su od nje svi uéili i na njezinim
tekovinama se razvijali, i stoga je u znanstvenom smislu bilo
zastarjelo romanti¢ko i simboli¢ko idejno-politicko suprotstav-
ljanje hrvatske teze Grgura Ninskog, simbolizirane u Mestrovi-
¢evu spomeniku, rimskoj crkvi zastupanoj u splitskoj katedrali,
jer je zapravo rije¢ o hrvatskoj katedrali. Spomenik je ipak
postavljen 1929, godine, ali stjecajem povijesnih okolnosti posli-
je dvanaestak godina dosli su u Split kao okupatori jednako tako
usko politicki usmjereni Talijani, koji su poziciju spomenika
smatrali takoder simbolickom gestom prema Rimu i talijanstvu
dalmatinske obale, pa su uklonili spomenik. Poslije oslobodenja
Mestrovicev Grgur postavljen je (1952) izvan Dioklecijanove
palace, pred njom, osovljen kao simbol, sada viie ne samo nin-
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skog biskupa koji se u 10. stoljecu opirao prorimskim biskupima
i onda$njoj vlasti, nego i dra Ljube Karamana, znanstvenika
evropskog formata, koji se u 20. stolje¢u opirao tadasnjim bi-
skupima i tada$njoj vlasti, §to su iz provincijalnih religiozno-po-
litickih motiva jedinstveno podupirali Mestrovic¢a kao i on njih.

Iziritirana opéim panegiricima Mestrovi¢u u patetitno superla-
tivnom pisanju o njegovim djelima likovna kritika u Zagrebu,
iskazujuci i neke negativne sudove, izazvala je takoder proble-
me majstoru. O tome u zagrebatkom »Jutarnjem listue, 16. 5.
1935. godine, ¢itamo odjek i komentar: »Tako se kod nas bez
naro¢itih dokaza moze da ustaje protiv djela umjetnika, ¢iju su
vrijednost priznali u svijetu... P. Odavié navodeci sebi u prilog
sudove nepoznate veli¢ine nekog Gamulina u jednoj zagrebat-
koj reviji.«* Spominjem ovo stoga da podsjetim kako je skepsa
prema unisonoj panegirickoj ocjeni uvijek postojala u hrvatskoj
likovnoj kritici i zbog toga podsjeéam na otpor mladog Ljube
Karamana i mladoga Grge Gamulina. Ali za razliku od onih $to
danas (u povodu atribucija Mimarine zbirke, na primjer) sma-
traju da je distanca prema opéem javnom mnijenju publike ili
sluzbenom stanovistu organa vlasti privilegij samo »mladih«, na-
pominjem da je Karaman jednako pisao do svoje smrti, i da je

34
»lutarnji list«, 16. 5. 1935, Zagreb. Je li MeStrovié umjetnik? Kakvi su
sve nekulturni ispadi moguéi kod nas.



Pogled u srediinju dvoranu Doma nakon adaptacije u dzamiju (arh. Z. Pozgaj, 1943).
Sve povrdine prekrivene dekoracijom, ali prostor i arhitektonski &lanovi nisu izmijenjeni.
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nonkonformizam, povijesno gledajuéi, jedna od konstanti
hrvatske likovne kritike od Matosa do danas, bez obzira na to
obuhvacéa li u kriti¢arskoj biografiji nekih pojedinaca samo mla-
dost. Tu konstantu treba trajno odrzavati i u na$oj suvremenoj
kritici, jer je ona jedna od potvrda Zive kriticarske misli i aktivne
drustvene funkcije kritike.

Druga karikatura, u zagrebackom humoristickom tjedniku »Ko-
prive«, ukazala je na problem rotacionog dojma kruznog zdanja
Doma likovnih umjetnosti.*® Potpis: »Umjetni¢ki vrtuljak«.
»Doskora ¢e u Zagrebu poceti da radi novi umjetnicki vrtuljak
na veliku radost umjetnika i zainteresirane publike.« Nacrtani
su svi koji su bili u nekoj vezi s Domom umjetnosti kako jasu na
drvenim konji¢ima paviljona-vrtuljka u rotaciji, a cirkuski dre-
ser s dobosem i bicem u ruci prepoznatljiva je karikatura samog
Mestroviéa. Ideja vrtuljka, beskona¢ne i monotone rotacije, jo$
jednom je potertana »verglecom« — orguljicama na kojima netko
vrtedi rucicu skuplja pare. Karikatura registrira reakciju suvre-

35
»Koprive«, 22. 1. 1937, Zagreb, naslovna strana, potpis S. Mironovic.
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menika na neuobicajenu formu valjkaste zgrade, odbijanje arhi-
tekture upravo zbog njezine nekonvencionalnosti. Nesumnjivo
bi jedna konfekcijska zgrada doslovna imitacija, recimo pace-
tvorinaste minhenske Haus der Kunst, bila jednoglasno hvalje-
na i jednodu$no primljena.

Treba nesto reci i 0 samom postanku tog arhitektonskog spome-
nika ne samo zbog cjelovitosti, nego i zbog opéenitijeg kulturno-
povijesnog interesa. Na raskrsnici i sabirnici $est uglavnom radi-
jalno postavljenih ulica, na trgu koji je u urbanistickom planu
buduée izgradnje istocnog dijela Zagreba bio oznaéen jedno-
stavno kao »Trg N«, kako su ga jo§ dugo nazivali gradani Zagre-
ba, a zatim je bio posvecen »Kralju Petru I osloboditelju« — bilo
je predvideno da se postavi konjanicki spomenik kralju koji bi
se narucio od Mestrovica. Medutim, na inicijativu Drustva hr-
vatskih umjetnika »Strossmayer« predloZeno je da se umjesto
kraljevskog konjanickog spomenika na kraljevskom trgu izgradi
umjetnicki paviljon. Prema kazivanju arhitekta L. Horvata bio
je sam Medtrovi¢ zaCetnik toga prijedloga. U svakom slu¢aju bi-
la je to genijalna zamisao i dalekovidna mudrost. Znamo kako
je s politickim spomenicima: svaki put kad se promijeni vlast



Pogled s balkona sredisnje dvorane Doma na kupolu nakon adaptacije u dzamiju: jo§ uvijek dnevna rasvjeta kroz kupolu (1943)
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trebalo bi mijenjati konjanika, a pri tome ponekad ostanemo i
bez konja, kao §to je bio slu¢aj i s Jela¢i¢evim spomenikom na
nekoé istoimenom trgu u Zagrebu. Jer kako su se kasnije razvi-
jala povijesna zbivanja, da nije tada bio izgraden Mestrovicev
paviljon umjesto Konjanika, danas bismo na tom trgu imali ve¢
treéeg ili éetvrtog bron¢anog jahaca ili, $to je vjerojatnije, pra-
znu livadu, kao §to je i Trg Republike ostao prazna asfaltna vje-
trometina ve¢ gotovo Cetiri desetljetéa (od 1946). Prvobitno za-
miSljeni rojalisticki spomenik reduciran je bio samo na Mestro-
viéev mramorni reljef kralja na konju, smjeSten u unutrasnjosti
paviljona, kod ulaza, kasnije, naravno, uklonjen.

Ipak, buduéi da je od potetka uz taj projekt bila vezana ideja
drzavnosti, vlasti i politicke reprezentativnosti, spomenik nije
mogao posve izbjeéi sudbinu politickih spomenika: mijenjao mu
se oblik i namjena u duhu vremena. U toku okupacije bio je
adaptiran u dzamiju, a poslije oslobodenja u Muzej revolucije.
Treba, medutim, reéi da ova zgrada nije, niti moZe biti, spome-
nik srpskom rojalizmu, kao ni hrvatskom islamizmu, nego je to
izuzetan spomenik arhitekture, posvecen umjetnosti, kulturno-
umjetnic¢ki spomenik »nulte« kategorije. Stoga je upravo nevje-

rojatno da taj idealni galerijski prostor, kruzni izloZzbeni objekt
nastao desetak godina prije glasovitog valjkastog Wrightova
muzeja Guggenheim u New Yorku, simbola moderne arhitektu-
re, da taj zagrebacki spomenik arhitekture 20. stoljeca nikada
nije vracen svome izvornom obliku i namjeni, niti priznat u
sv0joj izvornoj vrijednosti. Na starim fotografijama moze se jos
jedino doZivjeti nekadasnja kvaliteta namjenski definiranih pro-
stora, vidjeti kako je izvanredno vodeno svjetlo, kako cjelina
odise razborito$éu bez krutosti, jer upravo izvedenost iz kruga
sve »umeks$ava«. Prostori se odlikuju jasnoéom, Cistoéom i pre-
glednoséu te je ocigledno kako su pruzali bezbroj moguénosti
fleksibilnih rjesenja, unutradnjih promjenljivih adaptacija i ako-
modacija montaznim elementima.

Nije dovoljno re¢i da je Mestrovi¢eva prvobitna ideja dvostre-
$nih atelijerskih staklenih krovova bila zamijenjena armirano-
betonskim svodovima — kupolom u koju su umetnute kruzne
staklene ploce, §to je tehnolodki naprednije; treba naglasiti da je
time Citav projekt usavrien, da je doraden u smislu struktural-
nog jedinstva, jer se princip konveksnosti i konkavnosti zidova
zgrade primjenjuje sada i u presjecima svodova i kupole, a



Pogled iz zraka na Mestrovicev Dom i Plani¢ev zdenac pred njim

kruzna forma tlocrta i prostora ponavlja ¢ak i u najsitnijem
gradbenom ¢lanu — staklenoj plo¢i umetnutoj u te svodove i
kupole. U kupoli se koncentri¢nim rasporedom kruznih stakle-
nih plo¢a ponavlja obris, a radijalni raspored armiranobetonskih
rebara koja vode u sredi$nju kruznicu ili polaze iz nje opet se
prilagoduje strukturalnim silnicama kruznog zdanja u cjelini.
Posebno treba istaci tehnolosko znacenje toga izvanrednog rie-
Senja, kupole od 19 m promjera i svega 6 cm debljine (!), kao jo§
jedan dokaz tadasnje suvremenosti nastojanja zagrebackih arhi-
tekata i arhitektonskih zbivanja u Zagrebu s evropskim. Fascini-
ra visoka profesionalnost u razradi svih komponenata projekta
od grijanja toplim zrakom do sve¢ane rasvjete zgrade izvana. ™
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Od Zemljaka doznajemo da je projekt rasvjete izradio ing. V. Zepic, du
je prethodno bila studirana »u sli¢énim kulturnim domovima u inozem-
stvu« (Berlin, Pariz, Nizozemska), da se trazilo »da se efekt umjetne ras-
viete u glavnim dvoranama Sto bolje izjednaci s prirodnom rasvjetom. ..
da se izbjegne ukrStavanje sjena... sprijeci blistanje...«, a da je na
posebno izvedenom modelu 1:40 studirano vanjsko osvjetljenje Doma,
pa je »odluceno da se kolonada Doma osvijetli normalnim volframovim
#aruljama, a vanjska povriina kamena sa 18 reflektora od Zivinih para«
(str. 23).

Prva adaptacija Doma u dZamiju, iako je prouzro¢ena posve
novom i bitno drukéijom namjenom, bila je provedena po sam
spomenik prilicno bezbolno. Arhitekt Stjepan Plani¢ smatrao je
prije svega da je spomenik visoke vrijednosti, a da svojom cen-
tralnom prostornom organizacijom zadovoljava novoj namjeni i
da ne treba narusavati postojeéi arhitektonski sklad;” interven-
cija u enterijeru svedena je na dekorativno oblaganje zidova
ftukaturama koje je izveo arhitekt Pozgaj (1943).

Naprotiv, onaj problem §to je od pocetka mucio Mestrovica, a
na koji je ukazivala kritika i karikatura podjednako, to jest
dojam rotacije i pitanje kako da se »zaustavi«, odnosno usmjeri
pristup gradevini, rijesio je Plani¢ urbanisticko-arhitektonski, a
ne simboli¢ki kako je u dvije varijante stupova pred ulazom
predlagao Mestrovic.
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«... htio sam nastaviti na zate¢enom stanju. Nikako ne dirati u glavnu
zgradu, makar nema uobitajenog okvirnog procelnog ulaza i velikih
kupola, makar je kruznog, a ne kvadratnog tlocrta. Neka bude novija
varijanta«, pise S. Plani¢ 1943. godine u broSuri DZamija u Zagrebu, u
povodu adaptacije Doma u dzamiju.



Ivan Mestrovi¢, Dom likovnih umjetnosti u Zagrebu (1938) sa zdencem Stjepana Planica (1943)
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Dok je MeStrovi¢, vidjeli smo, tipi¢no za kipara, htio znakom
obiljeziti pristup paviljonu, arhitekt Plani¢ oblikovao je pristupni
prostor za kretanje prema objektu i zaustavljanje pred objek-
tom stepenasto rijeSenom povisenom terasom s fontanom u sre-
dini i kamenom klupom uokolo. Glavna pristupna ulica umjet-
nickom paviljonu, koja je ujedno i glavna prometna veza sredi-
Snjeg i istonog dijela grada, dobila je tom intervencijom svoj
logi¢ni zavrietak, a na trgu je za pjesaka stvoren prostor za
predah i zastoj prije ulaska ili nakon izlaska iz paviljona, paibez
obzira na to je li nakanio posjetiti zgradu.

Taj mali trg unutar velikog trga — oktogonalni pretprostor do
kojega od razine ulice na tri strane vodi nekoliko stepenica, a na
straznjim je stranama stepenasto obrubljen klupom i naslonom
§to usmjeruje kretanje prema otvorenom pristupu zgradi — rije-
§io je kontakt prolaznika s arhitekturom i arhitekture s gradskim
organizmom, a sdm po sebi postao je §iroki i svijetli prostor za
boravak uz vodu i vodoskok zdenca s pogledom na blizi Dom i
daleku katedralu. To je prostor zadrzavanja u kojem se ta dva
orijentira gradskog prostora — katedrala i Dom likovnih umjet-
nosti (0 kojima sam govorio na pocetku) — mogu izvanredno do-

zivjeti. I ne samo da je centralnim oblikom toga malog pjesac-
kog i sjedilackog trga i okruglom formom fontane arhitekt
Plani¢ odgovorio strukturalno dosljedno na temu projektnog
kruga arhitekture pred kojom se nalazi, nego je, ¢ini mi se,
Plani¢ev kruzni zdenac ujedno i hommage autoru Doma likov-
nih umjetnosti, kiparu koji je poklonio najljepsi zdenac ovom
gradu i ostavio jedan od najhumanijih zdenaca uopce. Kao krea-
tivni arhitekt ponovio je Plani¢, ne imitirajuéi (!), temu kruga i
dvostruko afirmirao Mestrovicev doprinos Zagrebu: kruZni
Zdenac Zivota i Dom likovnih umjetnika, kruznog oblika. S valj-
kastim volumenom zgrade konfrontira se u dobroj prostornoj
relaciji i dimenziji »Supljina«, odnosno prostor trga sa zdencem.
Plani¢ ponavlja mjeru i oblik stilobata Doma u svom obzidu-
-klupama oko fontane-vodoskoka, ali one ujedno podsjecaju i
na klupe za sjedenje uokolo Zdenca Zivota. 1 ovdje je ostvarena
komunikacija s vodom, jer je kamena zdjela jednostavno arhi-
tektonski rijeSena s onom »humanom« mekocom zbog koje ée
se djeca, kad god produ, naginjati preko njezina zaobljenog
obruba.

Ovaj prostor postao je jedna od znac¢ajnih spona zagrebacke ar-



Haus der Deutschen Kunst u Miinchenu, 1937.

Istrazivacki institut u Pittsburgu, 1937,
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hitekture tridesetih godina s onom najstarijom, u urbanistickom
smislu, trenutak pomirenja kaptola i Donjega grada. Ako se jos
podsjetimo Plani¢eva odnosa prema kamenu, koji u svojoj za-
grebackoj arhitekturi nikada nije upotrijebio te vrste i na takav
nacin, onda ¢emo shvatiti koliko se rafinirano pridruzio ve¢ po-
stojecem djelu, s uvazavanjem, ali i doradivanjem i razvijanjem
vlastite koncepcije. Funkcionalnoj potrebi minareta u vezi s no-
vom namjenom zdanja Plani¢ je odgovorio, naprotiv, posve
neocekivano, veoma subjektivno i smiono izgradnjom Cak triju
minareta.™ U prostornoj kompoziciji ponovo je to u nekom smi-
slu odjek onih ranije zamisljenih stupova, zadovoljenje potrebe
da se horizontalnoj masi zdanja (koje su popularno nazivali
»torta«) dodaju vertikale. U oblikovanju minareta Plani¢ u pri-
38

»... teziéte problema postavio sam na Zelju za §to skladnijim spajanjem
zgrade s trgom i okvirnim zgradama. Rotacioni valjkasti oblik zgrade
htio sam poloZajno smiriti i fiksirati unutar opisane tlocrtne kvadratne
forme, kojoj su tri ugla tri minareta, a Getvrti je ulazni svetani predpro-
stor (osmerokutni) sa stepenicama, klupama i vodoskokom. Vodoskok
na ulazu je dekorativna prozirna Cetvrta vertikala, kraj njega ce se odah-
nuti od Zvosti velegradskog prometa...« Visina minareta bila je 45 m.
odnosno samo su za tri metra bili visi od kupole. Plani¢, n.dj.

W. March, stadion u Berlinu, 1936.

zemnoj zoni primjenjuje kameni materijal i pravokutni raster, a
u drugoj i trecoj zoni razvija stanovitu »orijentalnu« raznolikost.
pa ¢ak i dekorativnost i ornamentalizam koji ina¢e nikad nije
primjenjivao u svojim djelima, pa je nastala prilicno heterogena
cjelina. Posebno je neobigna bila akromatska crna zavr§na zona
minareta s grafitima. Buduéi da su minareti nakon rata sruseni i
vie ne djeluju u prostoru, ne ulaze u ovu nadu temu, i 0 njima se
moze raspravljati unutar Plani¢eva opusa.

Svojim je autoritetom Plani¢ zadtitio sam spomenik, a prilikom
adaptacije u dzamiju intervenirao je arhitektonsko-urbanisticki
kreativnim projektantskim postupkom u okolis. Doma likovnih
umjetnosti. Bila je logi¢na pomisao i akcija da se zgrada nakon
rata vrati prvobitnoj izlozbeno-galerijskoj namjeni. I predvideni
novi sadrzaj, Muzej revolucije, bio je u skladu s karakterom
gradevine, jer je Dom likovnih umjetnosti zaista idealan prostor
za izlozbu, bez obzira na sadrzaj; u tim prostorima podjednako
je moguée prikladno izlaganje umjetnickih djela kao i dokumen-
tacionog materijala i predmeta, jer je uvijek rije¢ o plosnim ili
volumskim eksponatima. Medutim, dok je rudenjem minareta
trg vraéen u prvobitno stanje, a Plani¢evom fontanom unaprije-
den okoli$, poslijeratnom intervencijom u enterijeru umjesto da
se revalorizira prostor — u kojem, rekli smo, nije ni bilo inter-
vencija osim povrsinskih obloga zidova — provedena je njegova
totalna destrukcija: na strukturalnoj razini temeljne arhitekton-
ske ideje i zamisli, u funkcionalnom smislu i oblikovno.” U na-
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Arhitekt V. Richter, 1952. godine. — Na Zalost, nakon rata, zbog pukoti-
ne na kupoli i nemoguénosti da se popravi, kupola i svod uokolo bili su
naprosto preliveni bitumenom, tako da je dokinuta prirodna rasvjeta
odozgo, §to bi svakako trebalo restaurirati i vratiti u izvorno stanje.



1. Dryak, drveni stadion Sokola u Zagrebu, 1934.
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mjenskom smislu naprosto je nezamislivo da je danas veéi dio
gornjega prstenastog izlozbenog prostora potpuno prazan i
neiskoridten, odvojen zavjesama, pa je time smanjen izloZbeni
prostor i povriina, a negiran kruzni tok kretanja kao temeljna
ideja projekta! Ali najdrasti¢nija i najagresivnija intervencija
provedena je u sredidnjoj dvorani: uniéten je prvobitni kruzni
balkon $to je organicki proizlazio iz tlocrtne strukture i poterta-
vao je, a ugraden je konzolno istaknut nepravilno uglati novi
balkon, nasilno deformirajuéi kruzni oblik jezgre u trapezoidni.
A da ne bude sumnje o (zaista nepojmljivom) neprijateljstvu
prema prethodnim arhitektima i netrpeljivosti prema njihovu
projektu, da se i1 demonstrativno simbolicki manifestira ta
»averzija prema krugu«, zaboden je jedan lebdeéi »klin« u samu
kruznu jezgru kupole: noz u srce.

Metoda je toga zahvata imitativna, a arhitektonsko-oblikovna
razina provincijalna i time u tragi¢nom nerazmjeru s visokom
evropskom razinom kvalitete Doma likovnih umjetnosti. Adap-
tacija je tipi¢an proizvod pomodne konfekcije pedesetih godina:
tada su se sliéno, primjenom geometriziranih ali »nepravilnih«
oblika romboida i trapezoida sa zaobljenim uglovima, epide-
miéno §irili podjednako »ukrasni« predmeti, keramicke zdjele ili
pepeljare, kao i »stolii« s karakteristiénim kosim noZicama.
Kad bismo tu intervenciju nazvali arhitektonskom, bilo bi to
poniZenje arhitekture. To je bio tek pomodni i formalisticki
gradevinski zahvat, izraz najgrubljeg 1 beskrupuloznog nasilja,
koji nema veze s arhitekturom uopce, a najmanje s modernom
arhitekturom. Rezultat je negacija izvornog arhitektonskog
djela kao individualnog organizma.

Jedino pitanje pred kojim se danas nalaze povjesni¢ari umjetno-
sti u Hrvatskoj, kriti¢ari i teoreticari arhitekture, konzervatori i
zagrebacka kulturna javnost jest: kada ¢e se Mestrovicev Dom
likovnih umjetnosti rekonstruirati u prvobitni oblik, i kada ce
biti vrac¢en izvornoj izlozbenoj namjeni? Ako smo iole svjesni
vrijednosti toga spomenika, njegova znacenja u Mestrovicevu
opusu i doprinosa hrvatskoj arhitekturi izmedu dva rata — a mo-
zemo slobodno reéi i mjesta koje zauzima u evropskoj arhitektu-
11 svoga doba — tome bismo morali pristupiti §to prije." Zaklju-
tujuéi razgovor o ovom arhitektonskom spomeniku, nastalom
kao rezultat modernoga timskog rada zagrebackih arhitekata H.
Bilini¢a, L. Horvata, I. Zemljaka, N. Molnara i Z. Kavurica
prema projektu 1. Mestrovica uz suradnju Z. Kalde i D. Iblera,
lijepom »zajedni¢kom djelu $to je po mnogo ¢emu izuzetno u
razvoju hrvatskog graditeljstva« (A. Deanovi¢) — ¢ini mi se da je
njegova obnova jedino $to mozemo 1 moramo uéiniti. Samo bi-
smo time i tako dokazali da zasluZzujemo vrijednost dara koji
nam je u dvostrukom smislu poklonio Mestrovi¢ — i kao zamisao
umjesto rezimske skulpture i kao arhitektonski projekt —i da ra-
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Strutno osoblje Muzeja revolucije pokrenulo je zahtjev za izgradnjom
novog prostora, objekta koji bi formatom i rasporedom bio adekvatniji
njihovoj koncepeiji toga muzeja. Sto skorijim rje$enjem novog smjesta-
ja Muzeja revolucije trebalo bi omoguéiti serioznu rekonstrukciju i re-
stauraciju Doma likovnih umjetnosti. Bilo bi simboli¢ki idealno kad bi
se vracanje u izvorni oblik i prvobitnu izlozbenu namjenu Doma umjet-
nosti moglo realizirati do 50-godisnjice otvaranja Doma 1988. godine,



Prstenasta dvorana I. kata danas: »pregradena« zavjesom, stakleni strop obijeljen
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zumijemo znacenje toga izlozbenog prostora i arhitektonskog
djela u hrvatskoj i evropskoj povijesti arhitekture. Buduci da
smo kao suvremenici suodgovorni za njegovu degradaciju, duz-
nost nam je da ponovo uspostavimo prvobitnu prostornu organi-
zaciju i namjenu, izvorno dostojanstvo i sklad toga umjetnickog

paviljona §to ga je Mestrovi¢ zamislio, a ekipa visokokvalitet-
nih, odgovornih i izrazito kreativnih zagrebackih arhitekata rea-
lizirala. Dom likovnih umjetnosti jednako tako dostojno pre-
zentira arhitekturu tridesetih godina i nase 20. stoljece, kao §to
Umjetnicki paviljon na Strossmayerovu trgu obiljezava proslo.



SrediSnja kruzna dvorana danas: okrugli balkon dozidan u uglati, u kupolu zabodena dva »dekorativna« klina (adaptacija V. Richtera, 1952

75




