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Tisucu devetsto dvadeset i peta godina: besprije-
korna kriska stoljeca, polovica brodskoga trupa.
Druga polovica pripada, kao i obi¢no, ukletom
Holandezu buducdega duha. Le Corbusier je opsjed-
nut organizmima velikih lada. No dok ta logi¢na
bica plivaju ili lete uzbudljivim medijima kom-
parativne maste, uz kraljeZnicu im puZu kopnene
kovréice. Unutrasnjosti lada zapremaju ravnoprav-
na poglavlja u pregledima moderne arhitekture, ali
ilustriraju istu kulturu art décoa kao i bilo koja
kopnena unutrasnjost iz ostalih poglavlja.

Poigravsi se ladama, nismo zaboravili automobi-
le, avione, ni sva druga ¢uda tehnike koja su iza-
zivala najsmionije prostorne sanjare. Cetvrta totka
Futuristickog manifesta veé¢ je davno obznanila
da je »sjaj svijeta obogaden novom ljepotom —
ljepotom brzine«; »kao 5to su na$i preci nalazili
svoju inspiraciju u svijetu religije koji im je teZio
na duSama, tako i mi moramo izvuéi nasu iz opip-
ljivih ¢éuda suvremenog Zivota«. Nasljedujudi fu-
turisticku misao, Theo Van Doesburg pise 1921. u
tekstu »Volja za stilom«: »Sve §to smo bili navik-
li zvati Magi¢nim, Duhom, Ljubavlju, itd., sad ce
biti djelotvorno ispunjeno. Ideja Cudesnog, koju
je primitivni éovjek toliko zlorabio, sada ée se
ostvariti naprosto putem elektri¢ne struje, meha-
ni¢ckog nadzora svjetla i vode, tehnolo$kog osvaja-

1925:
uzorak vremena

drago ibler

i hrvatska
arhitektura
izmedu
ekspresionizma
i funkcionalizma

nja prostora i vremena... Bududi da je to¢no da
je kultura u naj$irem smislu nezavisnost od Pri-
rode, ne moramo se ¢uditi §to stroj stoji na celu
nase kulturne volje za stilom ...« U »Osnivackom
manifestu Konstruktivisticke internacionale« 1922.
Van Doesburg zakljucuje: » ... Ta Internacionala
nije rezultat nekog humanisti¢ckog, idealistickog
ili politickog osjecaja, nego onoga amoralnog i ele-
mentarnog principa na kojemu se temelje znanost
i tehnologija ...«

Prema navedenome sudeéi, daleko smo od logike
doslovne inZenjerske funkcionalnosti. Strojevna
mitologija stoljeéa do$la je, izricito, do »volje za
stilome«. A »volja za stilom« te$ko bi se mogla sve-
sti na razumne razloge znanosti i tehnologije. Tra-
Zeéi u stroju nove rezerve simbola, ta ga volja
jedva upotrebljava u smislu analogije funkcional-
nog procesa, a mnogo vise u smislu sugestivne ana-

logije oblika. Tako, iako je — citirajmo Banha-
ma — »duh vremena u plastickim umjetnostima
bio ... u najsirem smislu ostvarenje medudjelova-

nja kubistickih oblika i futuristi¢kih ideja«,' ista
svolja za stilom« na istoj podlozi mogla je dovesti
do vrlo razli¢itih rezultata. Iz ovih napomena pro-
izlazi da Le Corbusier i Melnikov, te na primjer

I
R. Banham, nav. djelo, str. 199.
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Favier i Ventre, rastu na istoj podlozi i fakti¢no
pripadaju istome stilu. Nasuprot uvjerenju Van
Doesburgovu, nisu znanost i tehnologija ujedinju-
juéi princip »konstruktivisticke internacionale«,
nego upravo oni moralni, humanisti¢ki i politi¢ki
osjecaji kakve bi Van Doesburg rado zamijenio za
konvertibilniju valutu.

Godina 1925. nije samo ona lijepa tocka stoljeca
na kojoj prvi put kazaljke tvore pravi kut, nego se
pokazuje kao razmede na temelju stvarne podlo-
ge. Mogucénosti linearnih izvoda ve¢ su nam sasvim
izmakle iz ruku. Svakoj pojedina¢noj posljedici
uzrok je cjelina. El Lissitsky pripadnik je De Stijla
kao i austrijski arhitekt Friedrich Kiesler, ¢lan
berlinske grupe »G«; Van Doesburg 1921. objavlju-
je pohvalu »L'Esprit Nouveauu«; od 1923. Adolf
Loos zivi u Parizu... Recimo da je stanovita tra-
dicija moralnog stava — na moralnoj osnovi Adolf
Loos odigrao je ulogu gumice kojom je obrisano
znakovlje staroga svijeta’ — 1925. dozorila do izlu-
¢enja »internacionalnog funkcionalizma« iz art-
-déco supstrata.

Veliki uzorak vremena kojim raspolazemo, goto-
vo jedan na jedan, jest »Exposition internationale
des arts décoratifs et industriels modernes — Pa-
ris 1925«. U tome velikom uzorku i Drago Ibler
ima svoje malo mjesto. Tako se naSe usporedbe
iz podrué¢ja potencijalnog prebacuju u podrucje
stvarnog, i niSta u cijelom tome prisutnom svijetu
nije bez znac¢enja u odnosu na nase zadano sredis-
ie.

U intervjuu koji je Marie Dormoy vodila s Augu-
steom Perretom u povodu izlozbe,® taj pionir racio-
nalne arhitekture izjavljuje da izmedu izlozaba
1900. i 1925. nema nikakve razlike, osim u morfolo-
giji ornamenta. IzloZba je zaista otkrila nerijeseno
pitanje francuskog obrtnog i industrijskog dizaj-

4

Jedva da je moguée u neko drugo vrijeme zamisliti pjesmu
kakvu je R. M. Rilke 1926. posvetio gumici:

»'Ne' i ne tvoje tijelo tvori,

ko 8to znak ne glavom se daje.

Da €ujes hoce li tko odgovorit

katkada stajes.

Mucenice mala, ti sama od sebe

siva, smjenna sahnes;

po pogreski grebes

da izdahne!

Ti je jari§, ti zlostavljas

i skritu joj narav istu,

a na njeno mjesto stavljas

svog Cistog traga svrhu Gistu.«

(prev. Zeljka Corak)
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Marie Dormoy: »interview d'Auguste Perret sur |'Exposition
Internationale des Arts Décoratifs«, L'Amour de I'Art, no.
1632, p. 174, mai 1925,

na, daleko zaostajanje za Njemackom ili Austri-
jom, mozda i zbog loosovski nepomirljive pozicije
Le Corbusierove na koju se sluh jo$§ nije privik-
nuo: »Moderna je dekorativna umjetnost bez de-
kora«. Godine 1925. Francuska je, ako malo pretje-
ramo u izrijeku, i najradikalnija i najzaostalija
sredina u Evropi. IzloZzba dekorativnih i industrij-
skih umjetnosti to u punoj mjeri pokazuje. Natje-
canje u retorici povr$ina ukrasnom bi vrtoglavi-
com bilo moglo smutiti svaki lakovjerni arhitek-
tonski razum. No ukras ima teZinu vecu od one s
kojom je sjedio na Loosovoj optuzeni¢koj klupi.
Bio on povjerljiva rije¢ ili pusto praznorjecje, on
je upravni govor vremena, i kao takvome moze mu
se reéi da 3uti, ali tek kad se distanca i diskrecija
instaliraju kao vrhunske vrijednosti. Kad Perret
izjavljuje da izmedu izlozaba 1900. i 1925. nema
nikakve razlike osim u morfologiji ornamenta, on
ve¢ ustanovljuje golemu razliku. Mi smo o njoj
unaprijed govorili, u prvom poglavlju ove radnje,
¢itajuci upravo iz mijene ornamenta pomak u duhu
svijeta. No Perretova optuzba paravanom orna-
menta zakrila je i sve promjene u strukturi grade-
vina. Mora se napomenuti da su i sasvim blagdan-
ski nakiceni paviljoni nosili u ekspanziji svojih
volumena biljeg novog dinamizma, posrednog re-
zultata strojevne mitologije. Najraspusniji orna-
mentalizam kao da je bio sjedinjen ba$ s najslo-
bodnijim oblicima, tako da optuzbe ornamenta,
ruku na srce, nisu dolazile samo s pozicija
zdravog razuma nego i s pozicija inherentnog fran-
cuskog klasicizma.

Ornamentalni problemi na stranu. Mimo Perreto-
ve izjave, na Expo ‘25 dogodilo se mnogo toga no-
vog: toliko novoga da je uspjelo izmadi i mnogim
pazljivim promatrac¢ima. Pregied ondasnjeg strudé-
rog tiska pokazuje da je jedino Waldemar George
posvetio nekoliko pohvalnih rije¢i Le Corbusieru.’
Novo je demonstrativno skinulo blagdansku odje-
¢u, pa se na moralnim, humanistickim, politic¢-
kim osnovama u verziji sport-élégant obratilo pro-
blemima svakodnevnog.

Paviljon »L'Esprit Nouveau«, koji se na rub iz-
lozbe jedva probio intervencijom ministra lijepih
umjetnosti Charlesa de Monziea (narucioca slavne
vile u Garchesu), bio je doista demonstracija ra-
dikalnih Le Corbusierovih arhitektonsko-urbanis-
tickih gledista. U ovom trenutku ostavit ¢demo po
strani $ire urbanisti¢ke implikacije Le Corbusie-

rova nastupa, spominjuci tek da je na dvjema ve-

likim dioramama u paviljonu bila izloZena foto-

4
Waldemar George: »L'Exposition des arts décoratifs et indu-
striels de 1925. Les tendances générales«, L'Amour de I'Art,
no. 1632, p. 283—291, aolt 1925.
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montaza »grada za tri milijuna stanovnika«, kon-
kretiziranog u »Planu Voisin«. Drugi dio paviljona
bio je zapravo delija »bloka sa 120 vilax, »Im-
meubles-villas«, projektiranog 1922. godine. Tlocrt
u potpuno doradenu obliku pokazuje Le Corbusi-
erov tip stana u dvije etaZe, slobodno tekudeg pro-
stora organiziranog funkcionalnim grupiranjem
najnuZnijeg namjestaja, sa servisnim prostorima
kao unutra$njim plastickim elementom, i s veli-
kom lodom-vrtom. Taj ¢e tlocrt, pohranjen u Ib-
lerovu sjec¢anju, odigrati znacajnu ulogu u njegovu
odnosu prema stambenom prostoru, i zato pazlji-
vo biljezimo vrijeme i mjesto ovoga prvog susre-
ta. Vanjs$tina Le Corbusierova paviljona plo$na je
i geometri¢na, s golemim ostakljenjem 3$to svoje
porijeklo vuée iz projekata kuca-atelijera. Asketi-
zam te vanj$tine ravan je njezinoj bijeloj i pro-
zratnoj eleganciji. Ipak smatramo vaZnim upozo-
riti na element malog balkona ispred prostora
dnevnog boravka, te, rekli bismo, podsvjesne kvr-
Zice koja se otima puristickoj disciplini i nosi u
sebi zametak jednog novog stila. Znacajnim simp-
tomom u smislu toga dalekog bududeg stila ¢ini
se i nacin bojenja unutrasnjosti: u prostoriji za
dnevni boravak strop je plav, lijevi zid smed i bi-
jel, desni zid bijel, ormari zuti — preko granica
nizozemskog utjecaja.

Novost Le Corbusierova paviljona ocitovala se i
u njegovoj opremi. Po prvi put jedan je stambeni
prostor opremljen isklju¢ivo industrijskim, goto-
vim proizvodima. Dakako da se duh ornamentalne
dosjetke morao nadi $okiran tom ideologijom
ready madea: slicno kao $to je Duchamp mogao
$okirati svojim konceptualnim promaknucem stva-
ri. Doista je zanimljivo primijetiti na kojim se ne-
ofekvanim razinama odituje jedinstvo misli u
vremenu: Duchamp, izmiéljajué¢i novu pojedinac-
nost, ukljuéuje anonimni predmet u umjetnost, a
Le Corbusier u Zivot.

Buduci da ¢e Le Corbusier biii tocka kojoj ¢emo
se uvijek okretati u tijeku daljnjeg teksta, u ovom
prvom povodu Zelimo s njim u vezi fiksirati jednu
¢injenicu. Na zidovima paviljona visjele su i slike
Le Corbusierove i Légerove. Ono $to je u tim sli-
kama za nas vazno jest prisutnost ma kako stili-
ziranog, ali ipak prepoznatljivog predmeta.-Ideo-
logija purizma nije bila ideologija apstrakcije. Le
Corbusier nikada nije prestupio granicu apstrak-
cije. Ta ¢injenica, izvedena ovdje iz malog pravo-
kuta platna i, ¢as prije, iz malenog balkona, druk-
¢ije ée ga oslobadati ili teretiti u naknadnom po-
gledu na stilske situacije dvadesetog stoljeca. Tako
¢e i utjecaj na Iblera imati dvostruk smisao.

Osim Le Corbusierova »living arta«, preostatka
mnogo vece zamisli eksperimentaine izgradnje jed-

ne stambene cetvrti,’ medu istinske novosti Expo
'25 treba jo§ ubrojiti urbanisti¢ki projekt Friedri-
cha Kieslera u austrijskom paviljonu, te dakako
sovjetski paviljon Konstantina Melnikova. Daleko
smo od toga da zaboravimo udio Kaya Fiskera,
Tonyja Garniera, Mallet-Stevensa ili Ceha Gocara,
kao ni poticajne mogucnosti primjera racionalnog
novog klasicizma. Ipak, zaustavit ¢emo se samo
na najradikalnijoj informaciji koju je Ibler u Pa-
rizu mogao steci, smatrajuci da je sve ispod nje
u nju ukljuéeno.

Kieslerov projekt »La Cité dans I'"Espace« bio je pri-
kazan kao viseca konstrukcija od drvenih greda i
ploha na elementaristicki nacin; svojim koncep-
tom prostora-strukture svakako je bio alternativa
Le Corbusierovu akademskom »gradu od tri mili-
juna stanovnika«. Iako na kraju jedne formalne
estetike, on je u mnogo ¢emu navijestio dana$nja
shvacanja o oblikovanju grada. Za Iblerovu soci-
jalnu prijemljivost svakako je znadajno obrazlo-
zenje Kieslerove utopije:

»Sustav napetosti u slobodnom prostoru

Mijena prostora u urbanizam

Bez temelja, bez zidova

Odvajanje od zemlje, odbacivanje staticke osi

Stvarajuéi nove mogucnosti Zivljenja, stvara
novo drudtvo.«

No funkcija arhitekture kao sustvarateljice novo-
ga dru$tva svakako se najizriditije iskazala u so-
vjetskom paviljonu. Ta je gradevina, Stovise, bila
i izlozbeni paviljon i izlozak u isto vrijeme, buduci
da se mlada sovjetska drzava nije ni mogla ni do-
sla takmiéiti robom, nego stvarala¢kim potencija-
lom: »...Paviljon treba da izrazi ideju SSSR-a...
treba da bude originalan u oblikovanju i razli¢it
znacajem od uobifajene evropske arhitekture.

... Moramo pruziti predodzbu o nasem novom so-
vjetskom nacinu Zivota, istaknuti suprotnost izme-
du rastro$nosti i obilja u drugim zemljama, te
svjezine i izvornosti umjetnickog stvaralastva u na-
Sem revolucionarnom razdoblju. . .

... Vrlo nam je stalo do pariske izlozbe. To je iz-
lozba industrijskih umjetnosti. Taj se termin éesto
pojavljivao na stranicama na$ih umjetni¢kih ¢aso-
pisa nakon oktobarske revolucije. Zapravo, nasa
je revolucija ra$irila misao da umjetnost mora pri-
je svega utjeloviti stvarni Zivot, da mora izgraditi
stvarnost i da se prava ljepota sastoji u prilagodbi
predmeta njegovoj zadanoj svrsi. . .

5
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Sada mi pokazujemo nasu umjetnost na meduna-
rodnom takmicenju. Uvjereni smo da nasi novi o-
blikovatelji imaju mnogo toga redi covjecanstvu,
i da ée nas ono 5to je najzivlje u Covjecanstvu
ubrzo prepoznati i putem umjetnosti shvatiti pravo
znacenje naSeg napora. S tim uvjerenjem odluéno
ulazimo u popis medunarodnog umjetnickog tak-
micenja«, pisao je komesar sovjetske sekcije P. S.
Kogan u povodu pariske izlozbe.® Njegov opS$iran
navod donijeli smo da bismo bolje objasnili vaznu
ulogu koju je programatski sovjetski paviljon mo-
gao imati za Iblerovu predodzbu socijalnih »du-
znosti« arhitekture.

Dinamika u organizaciji tlocrta, to jest u postavlja-
nju smjerova; rafinirani asketizam u izboru ma-
terijala; elementarni geometrizam znakova: Giulia
Veronesi definira zdanje Melnikova kao ekspresio-
nizam doveden do apstrakcije.” Prikljuéit ¢emo tu
veoma vaznu definiciju slici odnosa ekspresioniz-
ma i funkcionalizma. Dijagonalna prostorna sjeko-
tina (stubiSte koje se uspinje i spusta spajajuci
otvorene i zatvorene prostore) ¢ini se doista apstra-
hirana iz ekspresionisticke prostorne dramatike.
(Zanimljivo je podsjetiti se kako je dijagonala ko-
ja je Van Doesburga poput Luthera odvojila od
Mondrianove ortodoksnosti — takoder ruskog pod-
rijetla.) Opna paviljona jednostavno je drveno o-
plogje s velikim ostakljenjima industrijskog tipa.
Drvena konstrukcija veoma je smiona za svoje do-
ba. Simboli¢no teziste objekta ne odaje se, dakle,
u izvanjskim pozivnim znakovima, nego u nevidlji-
vom strukturalnom elementu — hrptenjaéi kreta-
nja. Ono se ne dozivljuje stati¢nim pogledom, pa
ni promatrackim ophodom, nego aktivnim sudio-
nistvom u pobjednic¢koj prostornoj silnici. Novo
motorno osjecanje vodilo je Melnikova u toj spon-
tanoi varijaciji na temu imperativne bazilikalne
osi. Dinamika, Zestina, polet dijagonale najsnazniji
je simbol koji je arhitekt mogao izabrati za pred-
stavljanje novoga poretka.

Dodajmo da je vanjstina paviljona bila obojena
crveno: a za istu koloristi¢ku internacionalu opre-
dijelili su se i danski i ¢ehoslovacki paviljon. Ni
ta crvena boja nede izblijedjeti u Iblerovu sjeca-
nju.

Prije nego $§to pokusamo uspostaviti ulogu pariske
izlozbe 1 Iblerovu razvoiu, moramo dakako uspo-
staviti Iblera unutar pariske izlozbe. Tako je, diie-
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Prema: Anatole Kopp, »Town and Revolution, Soviet Architec-
ture and City Planning 1917—1935«, Thames and Hudson, Lon-
don 1970, str. 60—62.
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Giulia Veronesi, nav. djelo, str. 226 (»... Melnikov's building
[which] was expressionist to the point of abstraction.«)

le¢i sudbinu jugoslavenskog nastupa, u struénoj
$tampi prosao sasvim nezapaZeno (tek Louis Haute-
coeur, u osvrtu na strane paviljone, pohvalno spo-
minje Krizmana i Hribara®) — u babilonskom zbo-
ru Ibler je otpjevao malu, ali sasvim naroditu dio-
nicu. Neskriveno se posluZivsi djelom uditelja Po-
elziga, Ibler je sudjelovao na iziozbi kao predstav-
nik egzoti¢ne ekspresionisticke manjine. Stovise,
mozda je njegov mali glas bio u tom smislu naj-
karakteristi¢niji. No kako se u tom trenutku sre-
di$nja arhitektonska pitanja nisu doticala plasticke
maste, tako je i to ¢isto modeliranje prostora —
ali daleko od plosnosti i geometrizma izjednac¢enih
s predodzbom progresivnog — moglo biti pogre$no
svrstano u dekorativni tabor, ili naprosto previ-
deno.

Kao 3§to je sovjetski paviljon na Expo 25 imao
reprezentirati novostvorenu drZavu, tako je SHS-
-kraljevina ulozila znatne ambicije u svoj pariski
nastup. No dok je sovjetska drzava uistinu Zeljela
biti nova, dotle je Kraljevina Srba, Hrvata i Slo-
venaca uistinu Zeljela biti stara. Kao $to, medutim,
pojedini dijelovi njezina svjezeg amalgama nisu
imali uravnoteZzenih prava i duZnosti u drzavnoj
cjelini, nisu ih imali ni u njezinu predstavljanju.
Sluzbeni katalog kraljevine’ veoma je poucan u
tom smislu. U njegovu nepotpisanom uvodnom tek-
stu narodi se, doduse, ne definiraju precizno (»les
Croates et les Dalmates«), ali se romanti¢no opi-
suju njihove nasljedne sposobnosti. U sposobnosti
Hrvata ubraja se to da su tada »les mieux organi-
sés« u Jugoslaviji i da su iz Zagreba stvorili »un
véritable foyer d'art décoratif«. Tako je Zagreb za-
duZen za gradansku starost, za civilizacijsku razinu
kraljevine, pa su nacionalni paviljon i sva oprema
svih izlozbenih prostora za Expo doista projektira-
ni i izvedeni u Zagrebu. Sto se ti¢e izlozaka, u na-
cionalnom paviljonu od trista i deset izlozaka dvje-
sta pedeset ih je iz Hrvatske, od toga dvjesta dva-
deset i jedan iz Zagreba. U Grand Palaisu, od ukup-
no trista ¢etrdeset i pet, dvije stotine i dvadeset iz
Hrvatske, od toga sto Sezdeset i ¢etiri iz Zagreba. O
plodna zemljo Bolléa i Krinjavoga, o zaobilazna
putovanja sjemenki! Pohvaljen od Krleze, zapaZen
od javnosti, mladi arhitekt Ibler dobiva od profe-
sora Akademije likovnih umjetnosti Krizmana, ge-
neralnog aranzera, zadacu da opremi dodatni pros-
tor SHS-izlozbe u Grand Palaisu.
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Louis Hautecoeur: »Les pavillons étrangers a |'Exposition des
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U drugom broju »Hrvatske pozornice«, tjednika za
kazalisnu kulturu, pod naslovom »Izlozba u Parizu
i na§ teatar«" objavljen je nepotpisani tekst koji
tako mnogo govori o Iblerovu udjelu da ga ne bi-
smo rado zagubili ispod zvjezdice: »...Za nase te-
atarsko odjeljenje dobili smo na Pariskoj Izlozbi
jedno dosta prostrano mjesto u straznjem dijelu
lijevog krila Grand Palaisa. Da se taj nezgodan
prostor $to izdasdnije i estetskije upotrijebi, pomi-
§ljao je g. Tomislav Krizman, glavni aranzer iz-
lozbe, koga ide najveda zasluga za dostojnu repre-
zentaciju nase teatarske umjetnosti, da povjeri u-
nutarnje uredenje prostora jednom nasem mladem
arhitektu. Za tu lijepu zadacu nije se mogao nadi
podesniji umjetnik od vanredno talentiranog g.
Draga Iblera, uéenika slavnog Poelziga. G. Ibler
primjenio je svoje znanje, ste¢eno kod najboljeg
evropskog teatro-arhitekta, na svoj rad tako, da je
odmah zamislio kao centar izloZzbenog prostora je-
dan indirektno rasvijetljeni oktogonalni interieur,
koji zavr$uje kupulom; taj je centralni prostor sa-
drzavao udubljene odjelke za nekoliko najboljih i
najreprezentativnijih plasti¢nih rekonstrukcija na-
§ih scena. Ma da taj dio izlozbe, vrlo dobro smje-
Sten i vrlo vjes$to rasvijetljen, u malom podsjeca
na velike prostore Poelzigovog teatra u Berlinu
(Grosses Schauspielhaus), ipak su scene iz Shake-
speareovog 'Na tri kralja’ i 'Rikarda’ te scene iz
Krlezinog "Vué¢jaka', koje se nalaze u udubinama
pod kupulom, dobile mnogo od one svetanosti i
grandioznosti, $§to ih imaju na teatarskoj predstavi.
Pod tom su glavnom kupulom jo§ i reliefi Babi-
¢eve zamisli inscenacije 'Dubravke’ i 'Pozara stra-
sti’.

Oko toga glavnog kupolastoga prostora vodi hod-
nik, na kome se nalaze izloZbeni objekti drugih za-
grebackih inscenatora. [ ... ] Uovaj glavn: kupolas-
ti izloZbeni prostor dolazi se kroz jedno veée pred-
soblje, vanredno ukusno arhitektonski razdijeljeno.
[ ...] Zaslugom arhitekta g. Iblera nase je teatar-
sko odjeljenje tako usko uredeno, da je iza ruskog,
koje nas prestizava izobiljem izlozbenih objekata,
nas teatar najbolje reprezentiran na cijeloj Paris-
koj izlozbi.«

Dvije fotografije uz navedeni tekst pokazuju nam
Iblerov sredi$nji prostor i predvorje. ZadrZzimo se
na trenutak na tome mnogokutu koji, nekim kriza-
njem trompa i pandantiva, prelazi u kupolu. Luko-
ve §to se otvaraju u zidu poznajemo, dakako, ne
samo iz Poelzigova berlinskog kazali$ta, nego i iz
prvih Iblerovih zagrebackih projekata — Epidemi-

10
»lzlozba u Parizu i na$ teatar«. Hrvatska pozornica, tjednik za
kazalidnu kulturu, sezona 1925/26, 8. IX 1925, br. 2, str. 23—24.
Fotografije na str. 23 i 25 (vidi prilog).

oloskog zavoda, Bakteriolo$kog instituta: oni su
ni obli ni zasiljeni, a ni kao »eliptoidni« nisu opi-
sani sasvim precizno. Oni su, zajedno s mnogoku-
tom, primjerno subjektivni u trenutku i u prostoru
u kojemu estetika objektivnog pocinje krojiti novu
odjecu svijetu. Izmedu lu¢nih nisa zid se u obliku
plitkih polustupova (detalj s Okruznog ureda za
osiguranje radnika u Zagrebu!) izvija dvaput kri-
judi izvore svjetlosti, to jest stvarajuci dvostruki
vijenac svjetlosti. Dojam je irealan, teatralan, spi-
lja toliko koliko je dorski stup stablo. Iblerov je
prostor paradigma ekspresionistickog shvacanja
funkcionalnosti: to je arhitektura koja sugestijom
potpomaze namjenu. No masta pokazuje poznava-
nje granica. Sve je suzdrzano, disciplinirano, &isto,
tako da bi se, za razliku od Poelzigova romanti¢nog
kazali§ta, gotovo moglo govoriti o ekspresionistic-
kom klasicizmu. Blizina drzave uvijek djeluje ras-
hladujuce.

Ako u tome ¢arobnom malom prostoru nismo na-
§li novih pokazatelja — tek sabrana i stilizirana
iskustva dotadasnjeg naukovanja i projektiranja
— jo§ dvije preostale fotografije pokazuju neke ne-
poznate crte. Rije¢ je o prizmati¢nim lomovima
stropnih ploha, te o ostrim kutovima i presjecima
ploha u nekim detaljima pregradnih zidova. Za
razliku od dosadasnje blagosti prostorne modela-
cije, kao da se prvi i posljednji put susrecemo s
tragovima kubisti¢kih $kara. Iz toga izvla¢imo sta-
novito zadovoljstvo: ravna ploha kut je od stotinu
i osamdeset stupnjeva. Da se do njega ne dode bez
zasluge, oni od nule do stotinu i osamdeset mora-
ju se uspraviti i ledi.

Ne mozemo reéi da drzava SHS, povjerivsi projekt
i gradnju nacionalnog, tj. drZavnog, paviljona za-
grebackom arhitektu Stjepanu Hribaru," ne rekla-
mira sebe racionalnoicu i stanovitim moderniz-
mom. SHS-paviljon stereometri¢an je i cist $to se
tice arhitekture; a njegovi principi »sinteze umjet-
nosti« (Kljakoviceve freske, Branisev portal, vitroi
Milunovida, Vanke, TrepSea, Kljakovi¢a, Sulentica
na vanj$tini; sudjelovanje Krizmana, Becic¢a, Kor-
dica, Krinica, Sterka u unutrasnjosti’?) principi su
»podjele rada« u reprezentativnim objektima do
dana danasnjega. (U Grand Palaisu, usput receno,
Ibler je ukljuc¢io Augustindi¢a.’®) Koja je, dakle, to¢-

1
Da bismo upotpunili »mreZzu modernizma« u nas, navodimo da
je Stjepan Hribar veéinom projektirao u suradnji s Ivanom Ve-
likoniom. (V. »Drzavna srednja tehnicka Skola u Zagrebu«, str.
133 [iza 117 bez paginacije].)

12

Nav. katalog kraljevine SHS, str. 7.

13

Isto, str. 17.
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ka u vremenu progresivnija, koja je izravna linija
naSega modernizma: Hribarov racionalizam ili Ib-
lerov ekspresionizam? Opet imamo priliku zakljuci-
ti kako je dilema pogresno postavljena. I Hribar
i Ibler gotovo istodobno dospijevaju do funkciona-
lizma." Na pariskoj izlozbi nalazimo ih samo kao
predstavnike primjerno razli¢itih to¢aka dvostru-
kog silaska znaka: iz redukcije i iz egzaltacije. Od-
rediste ce biti isto.

Sto je pariska izloZzba donijela Ibleru »za kucuc,
a §to »za srecu«? Sto se »srece« tice, posljedice ce
biti dalekosezne. Upao je u kombinaciju imena od
kojih svako znaci prijelazni stupanj izmedu Krle-
ze 1 MeStrovica. Postao je tocka njihove sloge i,
kao takav, znak njihova medusobnog uvazavanja.
Upao je drzavi u oko, u stalnu razrokost izmedu
ustupka i protivljenja. Zakoraknuo je u svoju dija-
lektiénu buduénost.

Sto se »kuce« tice, posljedice nece biti manje da-
lekosezne. Vidjeli smo §to je Ibler vidio i kako se
sam postavio u panorami svijeta. Osim $to je obli-
kovao ekspresionisticki prostor, i kao izlagaé (s
projektima Epidemioloskog zavoda i Okruznog ure-
da za osiguranje radnika u Zagrebu) posvjedocio
je isto opredjeljenje. To ga, medutim, nije sprije-
¢ilo da kao ¢lan medunarodnog Zirija za dodjelu
nagrada glasa za nagradu Le Corbusieru. Na taj
radikalni izbor uputila ga je vlastita morfoloska
sklonost sintezi — da ne kazemo zrelost za sintezu
— i vlastita socijalna zainteresiranost. A negdje sa-
svim potiho ne treba zaboraviti ni psiholosku pri-
vlacnost Le Corbusierove pozicije u javnosti: Ible-
rov ekspresionisticki individualizam morao je od-
jeknuti na Le Corbusierovu ekspresivnu individu-
alnost.

Najvaznija pouka koju iz Iblerova sudjelovanija
na Expo '25 moZemo unatrag razaznati jest pouka
o odnosima socijalne funkcije arhitekture i nijezi-
nih oblika. Ibler je u Parizu, od Melnikova, od Le
Corbusiera, morao dobiti impuls demonumentali-
zaciie i sigurno se tada pokrenuo tihi prst koji ce
gradu jedne simboli¢ne slike svijeta okretom ka-
leidoskopa presloZiti u drugu simboli¢nu sliku.

Godina 1925. jednako se, dakle, razaznaje u stolje-
¢u i u Iblerovu opusu. Dodav$i u Pariz izgradena
stava — to jest potvrden unutar jedne morfologije
i jedne estetike — Ibler se opredjeljuje s punim
pokricem. Vrh ekspresionistickog vala, prije no
§to ¢e se sam obzirno povudi, donio ga je do dru-

14
| jedan i drugi sudjeluju s jednako »funkcionalistickim« pro-
jektom na natjeGaju za zgradu Ebenspanger u llici 17 u Za-
grebu. Godine 1928. zgrada ce se izvesti prema projektu Ve-
likonje i Hribara.

goga mora. Na turniru znakova Ibler prepoznaje
pobjednika i odaje pocast znakovima buduénosti.

Izmedu priznanja i prikljuéenja proteci ce tri ka-
tekumenske godine. Da je Ibler, vrativii se iz Pa-
riza, prenaglo prisvojio svjeZe obavijesti u vlastito
djelo, povijesna bi slika bila jednostavnija, ali bi
i manje obvezivala. Ibler je u Pariz otiSao kao eks-
presionist, odao priznanje Le Corbusieru i vratio se
u Zagreb kao ekspresionist. Je li Le Corbusier bio
viden kao pojedinac, a ne kao nosilac primjenjivog
principa? Ili je nasljedovanje toga primjera bilo
odvise riskantno? Ili je Ibler bio svjestan da nije
stigao dovoljno »potrositi« bogat Poelzigov poti-
caj? Ili je upravo kao takav stekao uspjeh i odo-
bravanje pa nije mogao dovesti u pitanje netom
zadobivenu prednost? Ili je, kao obi¢no, istina sve
to zajedno? Ostaje cinjenica da su iz godina ne-
posredno nakon pariske izloZzbe sac¢uvana dva pro-
jekta u kojima ni Le Corbusieru ni Parizu nema
traga, a prvotni ekspresionisti¢ki biljezi dozivljuju
zanimljiv razvoj. U svakom sludaju, doslo je vrije-
me kad se sve zna i kad se, nakon svjesnog opre-
djeljenja za Le Corbusiera u teoriji, ne moze sma-
trati rezultatom manje svjesnog opredjeljenja mor-
fologija prakse.

U uspjeh i odobravanje nema sumnje. Ibler je po-
stao javna osoba. Sada viSe nije samo predmet
pisanja i govorenja, nego i sam pise i govori.

U »40 Jahre Zagreber Tagblatt'« objavljuje tekst
»Baukunst und die Stadt Zagreb«,” u kojemu izrice
meritorna misljenja o novoj fazi razvoja grada. Pri-
mjeri na koje se poziva jesu novi trg na Sajmistu
(tj. danas$nji Trg Zrtava fa$izma), te Pe$cenica i
Salata. Tekst je pisan s pozicije pone$to opcenitog
i diskretnog, ali jasnog socijalnog angazmana (» . ..

15
»Baukunst und die Stadt Zagreb«. Von Drago Ibler. 40 Jahre
»Zagreber Tagblatt«, Seite 40. 1925.

Buduéi da taj tekst nikada nije pretiskan u prijevodu, donosimo
ga ovdje u cjelini:

GRADITELJSTVO | GRAD ZAGREB

Neko¢ je graditeljstvo nekoga grada bilo izrazom kulture nje-
govih stanovnika. Dok je gradanin stanovao jo§ u vlastitoj kuéi,
sudjelovao u gradskoj upravi i imao vlastito misljenje. On je
bio odgovoran za fizionomiju svoje kuce i svojega grada, jer je
suradivao u njegovoj gradnji i bio graditeljevim pomoénikom.
Grad je nosio njegove crte. Danas, u ovo doba zaborava um-
jetnosti, stanovnici kao cjelina ne stoje ni u kakvu izravnom
odnosu prema graditeljstvu svoga grada. Jer oni vecéinom sta-
nuju u najamnim zgradama, u nastanku kojih nisu suradivali,
niti su odgovorni za njihov izgled i poloZaj u slici grada. Kad
bi htjeli, oni bi mogli navesti gradsku upravu da uvazava nji-
hove Zelje i zahtjeve, da nisu daleko od nje. Odustajanje pak
od gradske i drzavne uprave uvjetovano je biti postojeceg dru-
Stvenog poretka. U moci Covjecanstva bilo bi da mijenja taj
poredak, pa ipak, njegova je tragicna krivnja u tome §to nije
svjesno te moc¢i, U smislu veza izmedu duha vremena i nje-
govih afirmacija, ta se krivnja moze dokazati i na slici grada,
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Odustajanje pak [gradana] od gradske i drzavne
uprave uvjetovano je samom biti postojeceg dru-
Stvenog poretka. U moci ¢ovjecanstva bilo bi da
mijenja taj poredak, pa ipak njegova je tragi¢na
krivnja u tome $to nije svjesno te modi... [...] ...
Izgradnja grada, koja bi morala biti umjetnost,
uvijek je i drustveno stvaranje. Svako se pak stva-
ranje pokorava zakonima. Umjetnicko se stvaranje
pokorava zakonima koji su prividno neizmjerivi i
koji mogu biti pod utjecajem mentaliteta i tempe-
ramenta, pa ipak su u sva vremena isti. Zakoni
drustvenog stvaranja razvijaju se u skladu sa sta-
njem znanosti i njezina odnosa prema zivotu. Ako
gradogradnja ispunja dru$tvene i umjetnicke za-
htjeve, nastaje umjetnost gradogradnje...«) Na
stranu tautologija posljednje recenice, i uzroé¢no-
-posljeditna nejasnoca odnosa drustvenog stvara-

kojega sudbina dodu$e nije vise povezana sa sudbinom nje-
gogih Zitelja, ali vjerno odrazava raskidanost i harmonije svoga
oba.

Grad Zagreb je od kraja rata mnogo gradio, nastali su novi
dijelovi grada, a stari su izmijenili izgled. | veé¢ je mogude
prosuditi smisao i vrijednost tog razvoja prema kriterijima
gradogradnje.

lzgradnja grada, koja bi morala biti umjetnost, uvijek je i
drustveno stvaranje. Svako se pak stvaranje pokorava zakoni-
ma. Umjetnicko se stvaranje pokorava zakonima koji su pri-
vidno neizmjerivi i koji mogu biti pod utjecajem mentaliteta i
temperamenta, pa ipak su u sva vremena isti. Zakoni dru-
Stvenog stvaranja razvijaju se u skladu sa stanjem znanosti i
njezina odnosa prema Zzivotu, Ako gradogradnja ispunja dru-
Stvene i umjetnicke zahtjeve, nastaje umjetnost gradogradnje.
O tome wodgovara li izgradnja postojec¢ih dijelova Zagreba i
uredenje novih prometnim, higijenskim, gospodarskim i drugim
uvjetima — ovdje se nece raspravljati. Ali nuzno je napokon
javno utvrditi da u Zagrebu onom stvaranju 3to ga obuhvaca
pojam gradogradnje nedostaje svaka umjetnost, da ulice i
trgovi ovog prasinom prekrivenoga grada ne svjedote ni o
kakvoj umjetnosti gradogradnje.

Umijetnost gradogradnje umijetnost je prostora. Stvoriti trg
znac¢i iz njegovih sastavinih dijelova — stijenki kuca, povrdina
tald, neba kao pokrova — stvoriti jedan prostor koji, zahvalju-
juéi uravnotezenosti svojih odnosa, zatvorenosti svog oblika,
postaje umjetnickim jedinstvom. Novi trg na Sajmistu nije to
ni u kom smislu. On je u odnosu na visinu kuénih stijenki
prevelik. Tri poteza ulica §to vode promet preko trga ne idu
uzduz strana trga, nego ga popreéno sijeku. Njihovi zavrieci
probijaju stijenke, ne dopustajuéi osjecaj mira | zatvorenosti.
Sa svih je strana otvoren put vjetru, a iz prometnih razloga
morat ¢e se ‘odustati od izdadnije sadnje stabala. Neutjedna
pusto$, propuh zimi, Zega bez hlada ljeti — to je sudbina jed-
nog trga, kojega izgradnju nije prijegilo nista, a njegovo um-
jetniéko oblikovanje sve.

Jos se dojmljivije ofituje nedostatak umjetnitke oblikovne
snage u izgradnji skromne Getvrti vila PeScenice. Jedva je mo-
guée naci neSto dobro u toj novoj tvorevini. Planiranje bez
fantazije i promaseno gradevno zakonodavstvo dali su prostor
upravo takvim naruciteljima i graditeljima. Gradevni propis
zahtijeva otvoren naéin gradnje i dopuSta dvostruke kuce,
§to bi samo po sebi bilo dobro, ali nikako ne odreduje odnos
jednoga prema drugom. Tako su nastale dvostruke kuée, od
kojih polovica nema ni§ta zajednicko, ni visinu, ni izgled, uop-
¢e nidta osim svoje duhovne bijede. Zar je zaista bilo potre-
bno izgraditi tu stambenu ¢etvrt u dosadnom | o€igledno ne-

nja i znanosti, jo$ od devetnaestog stoljeca optere-
¢ene aureolom. Ibler, iz kuée naslijedenim smislom
za rije¢, pise odmjereno i vjesto, stilizirajuci gle-
dista na granici provokacije, ali ne prelazedi je. To
je vjestina prikrivene prijetnje koja ne izaziva
sankcije, nego pokusaje pridobivanja. No nakon
opcenitosti uvoda analiza izabranih primjera posve
je odredena. Zaustavit ¢emo se na njima ne toliko
zato da bismo u ovom trenutku prikazivali Iblerov
odnos prema Zagrebu, koliko zato $to je svaki od
tri primjera na svoj nacin karakteristican za ovu
prijelaznu Iblerovu fazu.

Novi trg na Sajmistu Ibler smatra prevelikim u
odnosu prema visini okolnih kuénih stijenki, te ne-
mirnim i otvorenim zbog ulica koje ga ne ophode,
nego presijecaju. Takoder zamjera prometom ogra-

zdravu kraju, u neposrednoj blizini industrijskog podruéja,
kad se u najblizoj okolici moglo naéi zemljiste za gradnju koje
potpuno odgovara u poljoprivrednom i higijenskom pogledu?
Sjeverni dio grada Zagreba i njegove okolice, omeden Ilicom
i Vlaskom ulicom, koji lezi na valovitu zemljistu, stavlja do-
duse gradogradnju pred murkotrpne, ali zahvalne i zanimljive
zadace. U ravnici je gradska gradevina sama nosilac mjerila;
dimenzije ravnice na kojoj ona stoji i neba pod kojim se na-
lazi prevelike su a da bi ona mogla stajati prema njima bilo
u kakvom razmjeru. Mjerni odnosi izmedu neke gradevine i
prirode nastaju tek onda kad ona kao beskrajnost ne nijece
svako ljudsko mjerilo, nego kad nastupaju¢i u ogranicenoj ve-
ligini — kao stablo, rijeka, brijeg — dopusta to mjerilo. Tako
valovito zemljiste okolice Zagreba pruza prigode kojima bi
trebalo da se prilagodi njihova izgradnja, ali u slucaju Salate
to se ne dogada. Pogled §to ga ta lijepa visoravan pruza na-
suprot polozenoj Novoj Vesi odista je tuzan. Previsoke i mocne
zgrade medicinskog fakulteta pritis¢u zeleni brijeg. Ti veliki
kameni panjevi stoje tu izgubljeni i zaboravljeni, pa Zalimo i
njih i brijeg. Umjesto da se organski sjedine, arhitektura i
priroda bore se jedna protiv druge: posljedica je kaos. Pa
ipak je moguée u svakom sluaju arhitektonski ispuniti zah-
tjeve &to ih postavija bi¢e nekog brijega, time Sto ce se ar-
hitektonska tvorevina prilagoditi prirodi razvijajuéi se u vodo-
raviiom smislu, ili ée svjesno i snazno podupirati pravac uspo-
na obronka. Dinamiku brijega povisuju visoke zgrade, ali se
prijelaz mora izvesti ili postupno, organski, §to se postize tako
da se naprijed postave niske rubne zgrade, ili naglo, tako da
visoke zgrade budu neposredno na obronku te se, rastuci iz
brijega poput starih dvoraca, povezuju s njima u blok koji
nadvisuje dolinu.
Sa sluéajevima Sajmista, PeScenice i Salate nisu nipoSto pre-
doceni svi problemi zagrebacke gradogradnje, nego su iste-
knuta samo tri trenutno najvaznija, kako bi se iz smisla i ne-
smisla mjihovth rjeSenja utvrdilo stanje gradogradnje u Za-
grebu. A to je stanje loSe. Ne smiju se praviti posebni urba-
nisticki planovi za dijelove nekoga grada, a ni izvoditi, prije
nego &to se ustanovi op¢ wrbanisticki plan. | najmanji nje-
macki i americki gradovi dali su izraditi opée urbanisticke pla-
nove, jer su ti planovi osnovica svake politike gradske izgrad-
nje. U Jugoslaviji to su uvidjeli Beograd, Split, pa ¢ak Karlo-
vac — samo Zagreb nije. Urbanisticki plan i gradevni propisi
njemu su nepoznati. On gradi i razvija se milo§¢éu jednog ¢o-
vjeka, bez umjetnosti i bez slutnje o bilo éemu.
Jer nemoguce je graditi grad bez zakonitosti i stvarati umjet-
nost bez umjetnika.

(prev. Zvonimir Mrkonjic)
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ni¢enu sadnju stabala. Prvi prigovor svakako ne
proizlazi iz poznanstva s Le Corbusierovim gradom
za tri milijuna stanovnika. No jednako tako ne o-
dife ni monumentalizmom kakav smo ve¢ imali
prilike uociti. Umjeruje se, dakle, ekspresionistic-
ki patos, ali u smislu u kojem se briga za propor-
ciju veze jednako s biv§im i s budué¢im znacenjima.
S bivsim ukoliko uvazava stanovite intimisticke
sklonosti, a s buduéima ukoliko na proporciji, kao
na jednome od osnovnih vrijednosnih pokazatelja,
utemeljuje sud. Napomenom o nelogi¢noj promet-
noj organizaciji trga Ibler je svakako pripomogao
rodenju vizije MeStrovideva paviljona. Sto se pak
tice obilne sadnje stabala, ona nije u proslosti bila
uvjet uspjesnog formiranja trga. Naprotiv. Grad
kao Zivotna sredina komplementarna prirodnom
krajoliku — a ne kao izbor liSen alternative — ni-
je morao biti drugo do prosirena kuda sama. Oze-
lenjen trg element je kompenzacijskog grada. A
funkcionalisticka predodzba grada — koja se u
ovome Iblerovu zahtjevu navijeSta -— sva se te-
melji na ideji vrtnoga grada kao rezultatu kom-
penzacijskog misljenja.

Analiziraju¢i stambenu cetvrt Pe§céenice Ibler za-
mjera izbor lokacije, nedostatak maste i promase-
no gradevno zakonodavstvo. Prigovor koji ¢e nas
najviSe zanimati upucen je inace dobro zamislje-
nim dvostrukim kucama, no »od kojih polovina ne-
ma nista zajednic¢ko, nit1 visinu, niti izgled, uopde
nita osim svoje duhovne bijede«. Javlja se, dakle,
ideal tipiziranoga naselja — ali ne s drustveno-
-ekonomskim obrazloZenjima, nego sa ¢istih estet-
skih pozicija. Od istodobnog zahtijevanja maste i
ujednacenja jedva da bi iSta moglo biti karakteri-
sti¢nije za ovaj trenutak izmedu ekspresionisti¢ckog
individualizma 1 funkcionalisti¢ke discipline. I jo$
ne§to: isti primjer prvi nam puta pokazuje real-
nost faktora ukusa i estetskog kriterija u genezi
funkcionalisticke morfologije.

Na primjeru Salate i sjevernog Zagreba uopce Ib-
ler govori o mjernim odnosima izmedu arhitekture
i prirode, zaleé¢i se na »kamene panjeve« medicin-
skog fakulteta Sto tite brijeg na kojemu se nalaze.
On trazi »organsko sjedinjenje« gradevine i kra-
jolika. (»...Pa ipak je moguce u svakom slucaju
arhitektonski ispuniti zahtjeve $to ih postavlja bi-
¢e nekog brijega, time $to ¢e se arhitektonska tvo-
revina prilagoditi prirodi razvijajuéi se u vodorav-
nom smislu, ili ¢e svjesno i snazno podupirati pra-
vac uspona obronka. Dinamiku brijega povisuju vi-
soke zgrade, ali se prijelaz mora izvrsiti ili postu-
pno, organski, §to se postize tako da se naprijed
postave niske rubne zgrade, ili naglo, tako da viso-
ke zgrade budu neposredno na obronku te rastudi

iz brijega poput starih dvoraca povezuju se s nji-
me u blok koji nadvisuje dolinu.«<) U tome stavu,
naravno, progovara opet ba$tina ekspresionizma
i ucitelja Poelziga, ali kuca i mnogo dalja budud-
nost koja ¢ée se, nakon razdoblja polemike ili rav-
nodusnosti, opredijeliti za organsku tezu. Naglasa-
vamo ovaj Iblerov primjer ne samo zato §to ¢emo
ga ubrzo vezati s konkretnim projektom iz istog
vremena, nego i zato §to ¢e upravo uvazavanje kra-
jolika, u tijeku cijelog Zivota, obiljezavati najsret-
nije trenutke Iblerova graditeljskog djelovanja.

Iznijeli smo detalje Iblerovih zapaZanja o Zagre-
bu da bismo ih osvijetlili s gledista stilskih poma-
ka. No i zbrojeni ti detalji pruzaju stanovitu od-
gonetku. Ibler, govorec¢i o gradu, polazi od uoca-
vanja razli¢itosti i posebnosti njegovih dijelova.
Toj na prvi pogled nedalekoseznoj napomeni smi-
sao daje tvrdnja da ¢e se iduda desetlje¢a manje
zanimati raznoliko§c¢u, a vie jedinstvom; odgonet-
nuli smo, prema tome, da jezitac jo$ nije presao
na drugu polovicu vage.

Ibler-ekspresionist je, dakle, ne samo onaj koji je
bio motivirao Krlezu na ¢lanak pohvale i pomodi,
nego i onaj koji se uspostavlja kao autoritet u ja-
vnosti. Za toga Iblera otvara se 1926. na Likovnoj
akademiji rektora ITvana Mestrovica — mjesto pro-
fesora arhitekture.

Taj je podatak svakako najveéi dokaz Iblerova us-
pjeha, vedi i od sigurnosti koja se osjeca u netom
razmotrenoj Iblerovoj javnoj rijec¢i. Treba se sje-
titi da je tek prije sedam godina osnovan arhitek-
tonski fakultet u Zagrebu, da je tek prije tri go-
dine na njemu diplomirao prvi student, pa da se
shvati stanovita izazovnost otvaranja arhitekton-
skog odjela na Likovnoj akademiji, i Iblerova ime-
novanja.

U »Spomenici Likovne akademije«" jedno je po-
glavlje posveceno Iblerovu arhitektonskom odjelu
(autor A. Mutnjakovic¢). Buduéi da je, uz sjecanja
nekadasnjih polaznika, taj tekst osnovni izvor zna-
nja o Iblerovoj $koli — a da se Iblerova $kola naj-
uze veze uz pojavu radikalne moderne arhitekture
u nadoj sredini — morat ¢emo mu ovom prilikom
posvetiti odgovarajucu paznju.

»Arhitektonski odjel Likovne akademije zapocinje
svojim radom 1926. godine, kao jedna medu prvim
$kolama $to je za bazu svoga rada uzela isklju-
¢ivo suvremenu arhitektonsku orijentaciju. To je
vrijeme osnutka Bauhausa (godinu dana ranije) i

16
»Spomenica Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu«, pri-
godom 50-godiSnjice njezina osnutka (1907/8—1957/8); str.
57—59. Andrija Mutnjakovi¢: Arhitektonski odjel.
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girokog internacionalnog probijanja racionalnog
shvatanja arhitektonskih zadataka uz podudarnost
ovih zahtjeva sa likovnom okupirano$cu egzaktnim
plohama i volumenima (kubizam, neoplasticizam)
...«, po¢inje svoj prikaz Andrija Mutnjakovié¢. Us-
prkos tome $to bismo svoju $kolu rado vidjeli na
jednome od prvih mjesta svjetskog prvenstva, mo-
ramo priznati, istini za volju, da je Bauhaus osno-
van 1919, a ne 1925. Iblerova $kola osnovana je u
listopadu 1926, ali je, prema sjecanju jednog od
prvih polaznika, arhitekta Stjepana Planica, zapo-
¢ela s radom tek 1927. To je, svakako, jo3 uvijek
datum kojim moZemo bez rezerve biti zadovoljni.
Neke rezerve imat ¢emo, medutim, prema ovoj tvrd-
nji: »... Pa iako sluzbeno drustvo toga vremena
nije imalo potrebu niti Zelju za ovakvom arhitek-
turom, ako je odgoj studenata na Tehni¢kim fa-
kultetima bio prilagoden sluZbenoj arhitekturi,
progresivne drusStvene snage omogudile su da se
i u takvoj sredini ostvari $kola programatski ve-
zana za najaktualnija svjetska arhitektonska do-
stignuca ...« »Takva sredina«: mazohisticko na-
sljede koje uporno progovara iz mitolosko-apst-
rakine predodzbe o progresivnom. Istina jest da
su Iblerovu $kolu omogudile progresivne snage, jer
je progresivno sve $to progresivno svrsi. No ne
valja zaboraviti da je rije¢ o progresivnosti $iro-
kog spektra, kojemu na jednom kraju stoji Kr-
leza, videdi u Ibleru izdanak »Novembergruppes,
a na drugome MeStrovié, zadovoljan naéinom na
koji je Ibler u Grand Palaisu postavio fotografiju
njegova dubrovackog spomenika kralju Petru."
Ne smatramo da oduzimamo od povijesti ako fra-
zu suocimo s njezinim stvarnosnim uzorom: znati
stvarnost privoditi izabranom cilju nije vje$tina
nedostojna postovanja.

Sto se ti¢e odgoja studenata na Tehnickom fakul-
tetu, prilagodenog »sluzbenoj arhitekturi«, bili bi-
smo povijesno neobjektivni kad bismo zaboravili
da iz Iblerove $kole i sa Tehnickog fakulteta para-
lelno izlaze generacije jednako progresivno orijen-
tiranih arhitekata. Tako je npr. Alfred Albini di-
plomirao na Tehni¢kom fakultetu 1923, a Josip
Pi¢man 1929. Neki pak nastavnici Tehni¢kog fa-
kulteta — spomenimo u prvom redu Edu Schona
— do 1930. nadi ce se takoder na pozicijama mo-
derne arhitekture.” A »sluzbeno drustvo«, koje
»nije imalo potrebu niti Zelju« za modernom arhi-

17
Prema autografu u posjedu autora radnje.
18

Katalog kraljevine SHS, str. 17.

19

Vidi u prilogu fotografije makete Schénova projekta za Oceano-
grafski institut u Splitu iz 1930.

tekturom, vrlo ¢e rano u gradskom gradevnom ure-
du zaposliti takve ljude koji ¢e u ¢istim funkcio-
nalistickim oblicima graditi i policijske stanice®
Umjesto stvaranja umjetne podvojenosti, za nasu
arhitektonsku povijest ¢ini nam se veéim dobit-
kom utvrditi mnogostrukost i usporednost tokova
koji ¢e dovesti do novoga stila. »Razlika izmedu
Teh. fakulteta i Akademije bila je u opcoj naob-
razbi kao i u pogledu konstrukcije, statike, tehn.
uredaja i urbanizma. Kako iz historije znademo,
ti manjci nisu utjecali na kreativitet apsolvenatac,
piSe prof. Zdenko Strizi¢.* Razlika u orijentaciji
doista je bila minimalna. A prava razlika nalazila
se u impostaciji $kole. Paradoksalno, u vrijeme
kad se arhitektura odricala svojega poloZaja medu
lijepim umjetnostima, gusedi u sebi strast i tezeci
za smirenom znanstvenom krvi, kad je arhitektu-
ra zeljela biti tehnika — Iblerova se $kola rodila
u Betlehemu umjetni¢ke akademije. Njezina je
formalna progresivnost, dakle, mnogo vise u skla-
du s nasim danas$njim shvacanjima nego sa shva-
¢anjima svoga doba.

Da bismo potpuno shvatili motivacije nastanka Ib-
lerove $kole, to jest Arhitektonskog odjela Likovne
akademije, moramo znati kako apsolventima Sred-
nje tehnicke $kole nije bilo mogude upisati se na
Tehni¢ki fakultet, osim uz otezano polaganje gi-
mnazijske razlike. Tako su stavljeni u neravnopra-
van i donekle obespravljen polozaj apsolventi iz-
vanredne $kole, vise nego kvalitetno pripremljeni
graditelji. Skola na Likovnoj akademiji rijesila je
formalni problem njihove visoke kvalifikacije. No
odatle vazna pojedinost: na Iblerov odjel upisivali
su se gotovi i u praksi iskusani ljudi. Prva gene-
racija njegovih sluSaca gotovo nije mlada od nje-
ga: izmedu Iblera i Kauzlarida razlika je dvije,
Plani¢a sest, Horvata sedam godina, Freudenreich
je dvije godine stariji. Usporedo sa studijem kod
Iblera svi rade u praksi; tako Kauzlarié¢ radi kod
Ehrlicha; Plani¢ cijelo vrijeme studija vodi vla-
stiti atelijer. Time se Iblerova uloga ne svodi na
formalnu; jedino dijalekti¢nost situacije dolazi pot-
punije do izrazaja. Kao $to smo ve¢ u prethodnim
poglavljima navijestili, Ibler prenosi iskustva veli-
kog svijeta, i ona ¢e se nesumnijivo ocitovati u
projektima njegovih »ucenika«. MoZda upravo u
Ibleru, na primjer, leZi izvor Plani¢eve podzemne

2
Misli se u prvom redu na djelovanje Zemljaka i Steinmanna.
Navedena mil'cijska stanica, tj. »redarstvena ispostava«, na-
lazi se u Tuskancu (Tukanac 13), autor joj je ing. Sepcek iz
gradske gradevne uprave, a gradena je 1931. potpuno na ra-
zini funkcionalistitkog stila. Podaci iz Gradevinskog arhiva
Skupstine grada Zagreba.

2

Iz pisma autoru radnje.
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ekspresionisticke Zile, na kojoj se vrlo vjerojatno
temelji pojacana sklonost toga arhitekta prema
slobodnijim oblicima.” No sigurno nije beznacajna
¢injenica da se Ibler, na primjer, cetiri godine u
svojoj Skoli (1926, odnosno 1927—1930) druzi s
Mladenom Kauzlaridem, koji od 1921. do 1931. radi
s Hugom Ehrlichom. Ne samo Kovaci¢, nego i
Loos pojavljuje se, dakle, u ovoj kombinaciji kao
nesto vrlo blisko i cdredeno. A putovi geneze na-
se moderne arhitekture sve se viSe kompliciraju:
no time je ona sve bliza svojoj istini kolektivnog
djela.

»U metodi odgoja Odjel je primijenio sistem ateli-
erskog rada i individualnog kontakta izmedu na-
stavnika i studenata, te je tako veliki broj parce-
liranih predmeta, karakteristican kod nastave na
Tehni¢kim fakultetima, sveden na najnuZnije uz
stalno usmjeravanje, korekcije i uputstva slusaca.
Ovaj direktni kontakt i stalno vodenje vrsilo se
putem osnovnog predmeta arhitektonskog projek-
tiranja (Prof ing. arh. Drago Ibler), kojim su se
unutar osam semestara individualnog i seminar-
skog rada nastojale razviti kreatorske kvalitete uz
saznavanje osnovne tehni¢ke materije. Ostale po-
modéne disciplire obuhvacdaju modeliranje (Prof.
Frane Krs$ini¢), akt (Prof. Joza Kljakovic), veder-
nji akt (Prof. Ljubo Babic), Povijest umjetnosti
(Prof. Branko Senoa), ukrasno pismo (Prof. Olga
Hocker), a u najnovijoj fazi dodane su tehnicke
arhitektonske komponente kao izdvojeni seminari
(statika, urbanizam i industrija)« — opisuje fun-
kcioniranje $kole Andrija Mutnjakovi¢. Uz razli-
¢ite peripetije, koje ¢e nas se ticati u kasnijim pog-
lavljima, $kola ¢e Zivjeti (prema podacima iz Spo-
menice) sve do 1943. godine.® Zavrsit de je detr-
naest polaznika: Ivo Bartoli¢, Gustav Bohutinsky,
Branko Bon, Aleksandar Freudenreich, Drago Ga-
li¢, Vlado Gali¢, Milan Grakali¢, Eugen Holo$, La-
voslav Horvat, Mladen Kauzlarié¢, Veljko Kauzlaric,
Stjepan Plani¢, Zvonimir PoZgaj i Neven Segvic.
Poslije rata bit ¢e pokus$aja da se odjel otvori iz-
nova, no rektor Akademije viSe nije Mestrovic, i
»takva sredina« viSe nije spremna izdrZati neg-
dasnji potez.

Nakon ovoga malog ekskurza u buduénost Iblero-
ve §kole, posvetimo jo$ nekoliko rijec¢i njezinu mje-
stu u njezinu vremenu. Moramo se prisjetiti da je
Ibler proboravio dvije godine u atelijeru majstora
Poelziga, koji je takoder bio ne na tehni¢kom fa-

2
Mnogi Plani¢evi objekti i projekti pokazuju izrazite plasticke
sklonosti: tako projekt za Sokolski dom u Zagrebu, okrugla
kuéa na Cmroku, »Napretkova zadrugac.
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Navedena »Spomenica ALU«, str. 99,

kultetu, nego na umjetnickoj akademiji. U Iblero-
voj 3koli Poelzigov se atelijer na neki nacin re-
producira, poput djeteta koje razvija roditeljsku
klicu. Usprkos tome §to je rije¢ o »8koli«, u njoj
zivi drevni, tradicionalni oblik radionice majstora.
Sama koncepcija takve skole daleko je od toga da
bude funkcionalistitka, makar nosila etiketu fun-
kcionalisti¢ckog rodili§ta. Svojim usmjerenjem pre-
ma »umjetnickome, i prema »povezanosti likovnih
disciplina«, ona nosi duhovni pecat ekspresioniz-
ma. Taj ée polako hlapiti u njezinoj praksi, is¢e-
zavajuéi prema mnogo daljim desetljedima.

Dakako da ¢e nas najviSe zanimati nacin Iblerova
rada u vrijeme osnivanja $kole i prvih semestara
njezina trajanja. Rekli smo da su iz toga doba
satuvana dva projekta. Prvi je od njih natjecajni
rad za vijeénicu na Su$aku »Bududi projekt za
vijecnicu na SuSaku stoji potpuno pod utjecajem
'Freundschaftshausa’ za Istambul (izgleda da je
perspektivu crtao asistent Zimmermann), datum
1927. nije uvjerljiv. Vjerojatnije jest, da je na-
stao 1922/1923, svakako prije Iblerovog skretanja
na liniju Loos, Oud, Corbusier«,” pise protesor
Zdenko Strizi¢. To §to pise tofno je utoliko uko-
liko je projekt Vije¢nice na Susaku doista nastao
»prije Iblerovog skretanja na liniju Loos, Oud,
Corbusier«. Samo §to se to skretanje dogodilo po-
slije 1927. Trece desetljece doZivjelo je u nasoj
arhitektonskoj povijesti opticku korekciju istanje-
nja. Mit moderne arhitekture (= funkcionalizma)
»stanjio« je prethodna zbivanja zbog pojednostav-
njene slike susljednih opozicija. Iblerov doista dug
i uporan ekspresionizam — a i ekspresionizam
uopce, kao alternativa, kao dritgo u vremenu —
nije stoga usao u registar povijesnih zasluga. Kao
da nakon susreta s Le Corbusierom taj ekspresio-
nizam nema viSe pokrica. Pa ipak, nije nam tesko
zamisliti slozenu sliku velikoga svijeta pred ko-
jom se treba odrzati na vlastitim nogama. Vijec-
nica na Su$aku, projekt nastao jedanaest godina
nakon Poelzigova na koji se poziva, mozda je sa-
mo primjer zakasnjela ekspresionizma. No razmo-
triv§i je, opet ¢emo opaziti da zakasnjenje, presav-
$i stanovitu granicu, sustiZe navjestaje buducnosti.
Vijeénica na Suaku u svojemu je arhitektonskom
izboru motivirana nefim oporbenim, ne¢im uvje-
renim — ili bismo tako Zeljeli — Sto nam je, s
pravom ili ne, bar za jedan kat podiZze u ocima.

b1}
Podatak o natje¢aju u publikaciji »Drzavna srednja tehnicka
8kola«, str. 155 (lll nagrada Lavoslav Horvat, otkup Stjepan
Planié¢, takoder otkup Stjepan Podhorsky). Na natjecaju su
istodobno sudjelovali profesor i studenti.

%

|z navedenog pisma.



55

Dimenzije predvidenoga zdanja doista nisu velike,
dok su sadrzaji vise nego raznoliki. Ne Zeleéi opte-
recivati prikaz mnoZinom brojeva, radi uspostav-
ljanja odnosa s oblikovanjem objekta spomenimo
ipak da najreprezentativnija, vije¢ni¢ka, dvorana
mjeri otprilike 13,00 X 7,70 metara, da su stubista
§iroka 1,85. Dimenzioniranje je, dakle veoma racio-
nalno. Nije ni ¢éudo, kad u vijeénicu mora stati
sve, od zaplijenjene robe do fizikata, od zastupni-
ka do zatvorenika. Ona ujedinjuje funkcije na go-
tovo srednjovjekovan naéin, postavljajudi se u ulo-
gu gradskog magazina; gotovo se osje¢a stanovita
demokrati¢na zadovoljstina kad se vidi da se za-
tvor, makar odijeljen punim zidom, nalazi na istom
katu s reprezentativnom vijeéni¢ckom dvoranom.

Shema tlocrtne kompozicije ne razlikuje se u
osnovi od onih koje smo susretali u ranijim rado-
vima. Ona je akademska, simetri¢na i aditivna: iz
hodnika se otvaraju prostorije u jednostavnom
nizu. Poanta ovalne dvorane podsje¢a na oko prs-
tena Epidemioloskog zavoda.

Postoji, medutim, inovacija koja je tako bitna da
bismo je jedva mogli dovoljno naglasiti. Ispravno
je uocena veza Vijecnice na Susaku s Poelzigovom
»Kucom prijateljstva« za Istambul: i jedna i dru-
ga zami$ljene su u terasama. »Terasa« je, kao $to
smo vidjeli, ¢ak Iblerova natje¢ajna ifra. No dok
se Poelzigove terase uspinju na ravnome terenu, pa
su prema tome ¢ista konstrukcija maste, Ibler
svoje terase postavlja na kosom zemljistu, izvo-
deci ih upravo iz te kosine, stvarajuci pojedinacan,
jedinstven, konkretan, tako re¢i jedini mogudéi od-
nos toga objekta i toga tla. MoZda prije nego s
»Kucom prijateljstva«, Vijecnica se veze s Postspi-
elhausom za Salzburg, koji se organski postavlja
prema svojoj bregovitoj podlozi. Toénije reéeno,
Vijecnica spaja oba Poelzigova projekta, ali u no-
vu, sretnu i blagoslovljenu invenciju, koja doista
ulazi medu vrhunske dosege Iblerove projektant-
ske maste. Razlika izmedu »Kude prijateljstvac i
Vijecnice ocituje se i u nadinu upotrebe terasa:
dok su Poelzigove terase aktivni Zivotni prostori,
u Iblera su one samo neutralne krovne povrsine.
Poelzigove terase doista se odnose na nebo, a Ib-
lerove na zemlju. No, tako Poelzigova ideja ostaje
princip koji vrijedi u prvom redu za obijekt, a Ib-
lerova za odnos objekta i okoliga. Smisao ucitelje-
ve zamisli prije svega je arhitektonski, uéenikove
urbanisti¢ki. Formuliranjem te razlike nemamo,
dakako, namjeru osamostaljivati Iblera od Poelzi-
ga vise nego je moguce. Jer projekt Vijeénice na
Susaku, 1927. godine, oslonjen je na Poelziga jed-
nako ¢vrsto kao na kosinu pod nogama.

Ve¢ nam terasasta narav objekta kaZe da se nje-
govo znacenje i vrijednost ne mogu oditati iz tlo-

crta. Tek presjek daje prave obavijesti, tek se iz
presjeka i tlocrt to¢no razaznaje. Cijela je zgrada
zapravo razvija u nerazdvojivoj interakciji tlocrta
i presjeka, tako da je nemoguce pruziti predodzbu
o jednome bez drugoga. Opis bi, dakle, morao biti
simultan, $to je rije¢ju gotovo nemoguce postici.
Recimo ipak da razli¢iti nivoi zapremaju razne
povrsine od (otvorenim stubi§tem po polovici pre-
kinutog) trakta prvoga nivoa do natrag pomaknute
potkove drugog nivoa, do Supljeg cetvorokuta tre-
deg nivoa, i do dvaju usporednih poteza cetvrtoga.
Gledano u slijedu visinskih grupa, najdonji je nivo
prizemni trakt, poput dvodjelnog sokla koji je
istaknut u odekivanju posjetilaca, a zapremljen
tehni¢ckim »pogonome« zdanja (vratar, grijanje,
skladista); daljnja grupa, izmaknuta potpuno iza
prethodne, ima tri nivoa, od kojih se kroz dva
gornja djelomiéno uzdize jedinstven prostor vijec-
ni¢ke dvorane; treca grupa jest atrij s trijemom
u prizemlju na tri strane, a s prvim katom na sve
etiri; posljednja je grupa straznji trakt objekta,
u dva nivoa, od kojih je donji, inafe prizeman na
svoioj vanjskoj strani, u visini drugoga, a gornji
u visini tredega kata prednje strane.

Komplicirano? I vise no §to se dosad ¢ini; jer ob-
jekt se ne ukazuje promatra¢u samo kao sklop po-
vezanih volumena, nego su i pojedine njegove stra-
ne podvrgnute konkavno-konveksnoj igri. I taj je
element sasvim poelzigovski, te jasno ukazuje na
projekt Stadthalle za Dresden. Plasticka je igra u
sluzbi simboli¢nog oznadenja pojedinih dijelova
gradevine (vijeéni¢ka dvorana), kao $to i neki dru-
gi plasti¢ko-prostorni elementi — utok lijevkastog
stubi§ta — znac¢e oblikovno pojaéanje funkcio-
nalne obveze.

Naé¢in oblikovanja povrsina takoder nam je poz-
nat iz prethodnih projekata. Ritam lezena (Okruz-
ni ured), »subjektivni« lukovi i mirni pravokutni
otvori; svi su karakteristi¢ni detalji poelzigovski
detalji koje Ibler disciplinirano umiruje. Valja sva-
kako primijetiti jednostavne, stilizirane stupove
atrijskog trijema: novi moment, ali u skladu s
ukorijenjenjem objekta u (lokalno, mediteransko)
tlo. Kao i volumen, povr$ine su jasno izdiferen-
cirane u simboli¢nom smislu (visoki prozori vijec-
nicke dvorane).

Nepostojeda vijeénice, davna zamisli, nakon pol
stolje¢a hvalimo tvoje prividenje. Bez tornja pre-
ma talijanskim povijesnim uzorima — kakvima je
natjecaj obilovao — ipak je to bilo prepoznatljivo
zdanje zajednice: prose¢imo mimo svoje nove za-
grebacke vijeénice, na kojoj se prozor maticara
ne razlikuje od prozora kopiraonice, pa cemo o0s-
jetiti smisao i snagu Iblerove predodibe. Bila je
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racionalna, neukrasena i saZeta: pa ipak iznimna,
koliko to njezin iznimni sadrzaj u tkivu grada
zahtijeva. Bila je nevelika, ali takvih proporcija
da je Iblerov monumentalizam u njoj dozivio kla-
sicnu to¢ku monumentalnosti. A teZnja za razbi-
janjem blokovite mase, koja s u njoj u tom ra-
nom trenutku ocituje; za povezivanjem zdanja i
tla; za ritmom koji bi napominjao spontani rast i
tako uvazavao vremensku strukturu grada — os-
taje jedna od najveéih Iblerovih zasluga. Taj kapi-
tal sna jedva da se, medutim, uspio rentirati u
samom njegovu opusu. Kasnije, ve¢ u doba drugo-
ga jezika, na terasastu viziju vijeénice nastavila su
se druga Iblerova prividenja drugih brezuljaka. No
i ona su, §to se Iblera tice, samo povecala glavnicu
sna.

Projekt kojim cemo zatvoriti cjelinu pocetaka veé
staji na propuhu buduénosti. To je Visoka $kola
za trgovinu u Zagrebu; nepoznat joj je i datum i
lokacija, no nije je tesko vezati uz Vijeénicu na
Su$aku, a pomaknuti je malo dalje u vremenu. Da-
tum bi prema tome bio 1927. ili 1928. godina, a §to
se lokacije ti¢e, objekt je bio predviden za slo-
bodan prostor, s obzirom na razgrananost volume-
na i na zide otvoreno sa svih strana.

Obris tlocrta sjetit ¢e nas davne Iblerove vile iz
$kolskih dana, kao i Bakteriolodkog instituta: sko-
la, naime, ima dva krila koja su izvucena i u od-
nosu prema procelju i, manje, prema bofnim stra-
nama. Na zacelju se ponavlja samo jedno krilo,
dok drugo nedostaje, a na sredini se simetri¢no iz-
vla¢i veliko tijelo svecane dvorane. To je jedini e-
lement razravnoteZenja u inace strogo simetrié-
noj komporziciji vanjstine, tjeranoj do takve for-
malisticke dosljednosti da jedan unutra$nji raz-
djelni zid sjeda na polovicu prozora kako se ta si-
metrija vanj$tine ne bi narugila.

Volumen ¢e nas donekle podsjetiti na Vijeénicu na
Susaku: iza jednokatnih krila i njihova spojnog
trakta uzdize se jo§ drugi i treéi kat sredisnjega
tijela; postoji, dakle, stepeniCast rast zgrade S$to
umnogome pridonosi njezinoj lakodéi i poticajnosti
njezine slike. Zgrada zavr$ava ravnim krovom, ko-
ji se ve¢ i dosad &esto javlja nad dijelovima ili
nad cjelinama zdanja; no nigdje kao ovdje ne &i-
ni dio tako suvislog ortogonalnog sustava. (Na su-
$ackoj vijeénici oprostili smo se sa svakim tra-
gom nepravilne krivulje, a gotovo i krivulje uop-
¢e.) Ipak, moramo napomenuti da ravni krov ov-
dje ne igra onu ulogu koju mu je, s pokridem
nove funkcije, Le Corbusier veé pridiielio. Iblerov
ravan krov nije ni$ta drugo nego subjektivan ob-
lik krova, jedna od ravnopravnih mogudih variia-
nata unutar ekspresionisticke estetike. Ne moZe-
mo, medutim, poredi da na ovoj Visokoj $koli za

trgovinu upravo taj ravan krov, u dosluhu sa svom
ostalom strogom pravokutno$éu, propusta propuh
buducnosti koji se oko zgrade osjeca.

Opna Visoke $kole sva je stroga pravokutnost: ne-
ma vise lu¢nih otvora, nema ni traga nekom zakriv-
ljenom zidu, nema c¢ak ni one gotovo nezamjetne
kosine u kojoj je, nadostavljajuci svoje katove, ra-
stao kvadar Okruznog ureda. Prozori su jednaki,
trokrilni, vodoravno popola podijeljeni u Sest po-
lja; iako vertikalnog formata, ti prozori raspore-
dom stakala djeluju kao udvostruéeni horizontalni
format (takvom ¢itanju pogotovu pomazu suteren-
ski prozori — polovica gornjih). Oni navijestaju
razbijanje staroga kadra (os — vertikala; static¢ki
prizor — oltarna slika) u kojemu je oko iznutra vid-
jelo vanjski svijet: dalekosezna promjena, kojoj
¢emo znacenje razmotriti kada se do kraja dogo-
di. No pravokutnost opne naglaSena je prije svega
jednoli¢nim ritmom lezena koje neprekinuto rastu
svom visinom zida. Valja ipak zamijetiti sitnu po-
jedinost: njihov profil nije ravan, nego prizmati-
¢an — posljednji detalj subjektivne plastifikacije.
Ta je plastifikacija simboliéno dovedena do line-
arnog (¢ista okomica brida). Dajmo navedenoj po-
jedinosti i psihoanaliti¢cku vrijednost koju zasluzu-
je: to je skriven i ummozen trokut podsvijesti,®
znak odbacen od neposredne buduénosti; ideogram
krova, ponavljan i zatrpan pod okomicama, hlape-
¢i prema nebesima.

Zapoceli smo od sintezne i racionalne vizije vanj-
Stine, 1 tek pregledavs$i je ulazimo u unutrasnjost:
ne stoga $to ne bismo postovali principijelno uz-
ro¢no prvenstvo unutra$njeg prostora, nego zato
$to je taj objekt oc¢igledno misljen obratnim pu-
tem. Na razmedu, mi taj put simboli¢no naglasa-
vamo. No nakon $to je vani iskazao ljepotu vrline,
unutra se moze i slobodnije ponasati. Slobodu
ponasanja ne bismo, medutim, vidjeli toliko u slo-
bodnu tlocrtnom rasporedu. Kompozicija tlocrta
akademska je i ravna se prema osi simetrije, uz
male funkcionalne korekture (npr. jedna velika
prostorija — tri male); organizacija je aditivna,
sadrzaji se nizu uz komunikacije. Raspusnu slo-
bodu ponasanja vidjeli bismo upravo u dimenzioni-
ranju kostura komunikacija. Prolazni prostori u
prizemlju Visoke §kole — hal, stubista, hodnici —
zauzimaju gotovo polovicu sveukupne povrsine.

Dva ¢emo razloga tome iznijeti odmah, dok éemo
treéi odgoditi do trenutka ¢itanja cjeline objekta
kao znaka. Prvi je razlog gotovo »modularna« orga-
nizacija prostora, ako je tako smijemo nazvati. Raz-
mak izmedu dviju lezena na vanjstini zgrade od-
reduje osnovnu dimenziju prostorne jedinice: ona
se dalje umnogostru¢uie u jednakim proporcija-
ma. Otprilike takve jedinice (naglasene stropnom
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kasetom) odreduju onda i povrdine komunikacija.
Misljenje prostora potpuno je apstraktno: to je
konceptualno, a ne konstrukcijom postavljeni ras-
ter koji se ispunja (a) prema shemama i (b) prema
potrebama. Namece se svakako usporedba s Le
Corbusierovim »slobodnim planome«: u kudi Cook,
1926, on zakrivljenjem razdjelnog zida demonstra-
tivno pokazuje svoju nezavisnost od sustava no-
saca; a Ibler konstruira »mentalni raster« da bi
mu se mogao pokoravati. Upravo tako: usprkos na-
pasti da u tlocrtu Visoke $kole vidimo teznju pre-
ma strukturalnoj igri, moramo u tome pokoravanj 1
smentalnom rasteru« vidjeti pokrice za stanovitu
nespretnost u organiziranju prostora, kakvu Ibler
u ovom trenutku jo$ pokazuje. I to je drugi razlog
zacudnom omjeru povr$ina §to smo ga pri prvom
pogledu na tlocrt zapazili.

Upozoravamo u tom smislu posebno na detalj sute-
renskog stana, koji demo morati zapamtiti u sli-
jedu Iblerovih stambenih ostvarenja. Ne zato da
bismo izricali osude sadrzajnoj nepovezanosti, ko-
munikacionoj nelogi¢nosti, prostornoj razbijeno-
sti, nedostatku bilo kakve ideje o stanovanju ili
prostorne ideje uopde. Taj je stan poudak o anti-
stanu, $to pogled na tlocrt nepodmitljivo pokazu-
je. Upozoravamo na nj zato da bismo ¢vrsto fiksira-
li ovu toc¢ku u vremenu i Iblerove interese u njoj.
A ti interesi, naglasimo jo$ jednom, nisu prostorne
naravi u smislu u kojemu ¢e to funkcionalizam
podrazumijevati: pa mozda i ni u kojem smislu.
Gledana u cjelini kao znak, Visoka $kola za trgo-
vinu pokazuje da moderni, »konstruktivisti¢ki« as-
pekti dolaze u Iblerov opus putem dekorativnih
elemenata: »skeletni« biljeg te gradevine ima is-
klju¢ivo arhitektonski, a ne tektonski smisao.
Mora se priznati da je objekt visoko estetican, pa
bi se gotovo moglo utvrditi da su u ovoj fazi este-
ticnost i funkcionalnest kod Thlera obrnuto pro-
porcionalne.

Mnoge, medutim, ¢injence koje se pokazuju kao
mane s funkcionalistickog stanovi$ta prestaju biti
mane pod drukéijim osvjetljenjem. Tako se i onih
cetrdeset posto prolaznih prostora otkriva kao ele-
ment izgubljenog svijeta otiuma, u kojemu vrijeme
nije kruto podijeljeno na vrijeme rada, odmora
itd., nego uvaZava niiansu, meduvrijeme, put od
to¢ke do toc¢ke, razmak, hodnik, ulicu — kao pro-
stor/vrijeme za »obradu« i preradu stvarnosti, kao
nenadoknadiv uvjet mentalne ravnoteze. Stoga pro-
blem predvorja i hodnika nikada nije manje nego
urbanisti¢ki problem. Tako nam je Visoka $kola
za trgovinu pokazatelj ne samo u arhitektonskom,
nego i u urbanisti¢kom smislu.

Njezino pokazivanje djeluje na dvjema razinama.

Jedna se nalazi unutar Iblerova djela, a druga iz-
van njega, u cijelom kontekstu meduratne hrvat-
ske arhitekture. Unutar Iblerova djela, Visoka sko-
la znaci da do 1928. godine Ibler projektira u duhu
ekspresionizma, to jest u znaku proizvoljne figu-
racije (kojoj su spomenute prizmati¢ne lezene po-
sljednji primjer). U kontekstu meduratne hrvatske
arhitekture ona znadi da do 1928. godine Ibler u
taj kontekst ne unosi nikakva nova shvacanja unu-
trainjeg prostora. U vrijeme, dakle, kad dobiva i
osniva svoju arhitektonsku $kolu, Ibler svojim uce-
nicima-vrénjacima ne moze predati ona uvjerenja
koja ni sam nije stekao. Njegova se arhitektonska
shvadanja odnose prije svega na vanjstinu objeka-
ta, na njihovo funkcioniranje kao makroznakova u
izvanjskom prostoru (grada). Ustanovili smo da
cblikovanjem tih vanjstina ravna ekspresionisti¢ki
»socijalni monumentalizame«. Do Visoke skole izvr-
Sena je racionalizacija znaka u smislu neutralnosti,
u smislu priblizavanja plohi, pravome kutu, jedno-
liénom ritmu u kojemu se dokida »izniman doga-
daj«. Sigurno je da je upravo tim oblikovnim zna-
¢ajkama Ibler djelovao na svoju okolinu, djelovao
izvana, kao §to je sam izvana dozivljavao promje-
ne, opirudi se o svoje poelzigovsko »djetinjstvo je-
zika« kao o ¢évrstu toc¢ku. Projekt Visoke skole za
trgovinu u Zagrebu pomogao nam je da, u osjet-
ljivim treptajima kronometra, sa sigurnoscu usta-
novimo datum zavrietka jedne faze nase moderne
arhitekture: ante gquerr nema funkcionalizma u
Hrvatskoj.

Zavriavajuci to poglavlje, rezimirajmo Iblerove za-
sluge. On je u »tradicionalnu figuraciju«, prijepis-
nog ili eklektickog tipa, unio osoban, proizvoljni
govor, koji se iskazivao prije cjelinom nego deta-
ljem, prije sazetim volumenom nego ispisanom
povr§inom. Usprkos svojoj sklonosti prema dis-
cipliniranoj i stiliziranoj formi, zapoc¢eo je liniju
organskog odnosa s krajolikom, koja znaéi obra-
nu prije napada i koja baca vrijezu preko nared-
nih poglavlja u daleku buduénost. Sigurno je pri-
donio ukusu pojednostavnjenja kod cijele grupe
arhitekata $to se oko njega okupila, i tako i sebi
i njima olak$ao prihvadanje novoga govora.

Tvrdnja da je polovica Iblerova Zivota protekla u
znaku ekspresionizma tvrdnja je da ga je u toj
polovici Zivota zanimala prije svega funkcionalnost
esteticnog. Odatle sekundarna uloga unutrasSnjeg
prostora i njegove organizacije. Urbano-simboli¢an
oblik tema je i rezultat Iblerova ranog interesa.
Udio osobnog znaka (makar po ugledu na osoban
znak) daje mu nemalo pravo da se njegova stilska
mijena $to nadolazi pokrije Eliotovom napomenom
kako samo onaj tko ima vlastitu osobnost moze
znati §to znadi od nje pobjedi.



