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To su naravno samo neke tacke
zanimljivog, bogatog, a zacijelo di-
jelom i diskutabilnog opusa. | na-
mece se usporedba sa zagrebackom
situacijom, s Viktorom Kovacicem.
Zajednicki studij kod Wagnera, za-
jedni¢ko porijeklo iz austro-ugar-
ske provincije. Ple¢nik djeluje me-
dutim dugi niz godina u Belu, Ko-
vaéi¢ se ubrzo vraca. | ne suocava-
mo |li se sada s paradoksom? Kao
da je prekid s direktnim utjecajem
sredifta pomogao Kovaci¢u da se
otkine i od secesije, i djelomiéno
historicizma, te ostvari pionirska
djela neleg zaista novog. Historici-
zam je, bar u provincijalnim sre-
dinama, &ini se, pravilo na pocetku
stoljec¢a. | Ple¢nik i Kovadi¢ nastoje
ostvariti »nove«, iako historijski
evokativne oblike; iza njihovih fa-
sada stoji realno wvazavanje funk-
cije. Zagrebacka je »Burza« izvan-
redan spomenik takve arhitekture.
Kritizirati je iskljuéivo kao rezul-
tat »preZivielog historicizma« ne
pogada bit problema. Bespredmet-
no je kalkulirati 3to bi se desilo da
Kovaéi¢a nije prekinula smrt, no
usporedba Pleénikova i Kovadide-
vog opusa do smrti ovog posljed-
njeg ukazuje na razli¢ite tendenci-
je. Ima slicnih karakteristika —
treba usporediti Pleénikove zahvate
u historijske ambijente s Kovadi-
cevim natjecajnim radovima za re-
gulaciju Kaptola da se zapazi vrlo
blizak stav prema kreiranju »no-
vih« formi, u biti nastavak Gurlit-
tove ideje o ulozi stvaraoca u histo-
rijskom ambijentu. Kod obojice,
nadalje, postoji moment procisce-
nja. Ali, dok je Kova&i¢ pokazao
teznju da tim putem nastavi (na-
kon kuée Frank, kuéa Slaveks 1920,
te kuéa na Trgu Zrtava fasizma 3),
Ple¢nik se zatvorio u svoj apstrakt-
ni svijet »ljepote«. Kovacic se nije
stigao do kraja saZivjeti sa Zagre-
bom niti je poceo 3kolu u punom
smislu rijeci. Ple¢nik je prisutan u
Ljubljani kac aktivni stvaralac i pe-
dagog gotovo pola stoljeca. Njegova
smrt bila je prava narodna Zalost.
Stoga se i osjetio pritisak Pleénika
na mlade snage slovenske arhitek-
ture. Naslijedili su, moZda ne uvi-

jek pozitivnu, »slobodu« kao i niz
detalja — graficki raster fasada,
plasticke elemente krovova, ideju
vijenca, trazenje dekora (npr. E.
Miheve, Zgrada Impexa u Ljubljani
1953/55, S. Kristl, Stambeni blok,
Velenje 1960/63, E. Medvescek,
Hotel Lev 1961/63, E. Kozelj, Zgra-
da Agroprogresa, Ljubljana 1966—
1967).

Opusi arhitekata, pravih stvaralaca,
s kraja proslog i podetka naseg sto-
ljeca gesto su kontradiktorni, puni
iznenadenja i obrata. Neki su iz se-
cesionistickih voda — kao Hoff-
mannn i Van de Velde — zaplovili
put funkcionalizma. Neki, poput
Ple¢nika, nisu. Vjerojatno su i teo-
retske borbe vodene u toku cijelog
19. stoljeca oko polozaja i znacenja
arhitekture, kao i osobni afiniteti,
odludivali o stavu pojedinih talena-
ta. Ple¢niku ni Kovadi¢u ne moZe-
mo nikako poredi Zelju za stvara-
njem. TraZenjem odgovora na is-
pucali, epigonski klasicizam 19.
stoljea. U svakom sluéaju potre-
ban je oprez pri ocjenjivanju tak-
vih opusa. Nagli obrati Zesto iza-
zivaju pretjerane valorizacije, ali
se treba cuvati i krutog evolucioni-
zma. Zanimljive su to pojave nasih

umjetnika — kipara i slikara 20.
stoljeca — koji su, iako ne u pr-
vim redovima pokreta moderne

umjetnosti, ostvarili nesumnjivo
kvalitetne i posebne varijante mo-
dernog izraza. U tom okviru trebat
¢e, Cini se, proucavati i neke poja-
ve naSe arhitekture do drugnga
svjetskog rata, u tom smislu stva-
rati sudove i o arhitekturi Ple¢nika
i Kovacica.
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Ako jedinka u svome razvoju ubr-
zano ponavlja put razvoja vrste on:
da mijene Petletvskog u vremenu i
mijene vremena u Petlevskome is-
tovremeno zrcale jedan opéi zakon
i viSe posebnih nacina njegova po-
tvrdenja.

Od pocetaka formiranja oududa je-
dinka ide prema sebi samoj: u za-
cetku je velik dio bududih dimen-
zija nje same iako nje same jo$
uvijek nema. Prerano prekinuta u
tom pokretu prisebljavanja ona mo-
Ze iskazati tek malo od sebe budu-
ce: nesazrelu svoju jedinost, a $to
manje sebe — to vise vrste. Buduéa
se jedinka tada predstavlja kao
pretpostavka koje ¢e neispunjenost
nadoknaditi punoéa opéih svojsta-
va. Privikavamo se na dinamicku
ravnotezu opceg i pojedinaénog:
nema jedinke bez vrste ni vrste bez
jedinki. A da bi jedinka bila — da
bi, prema tome, i vrsta in con-
creto bila — potrebno je da se
razrijedi inventar teorijskog pri-
mjerka (jedinke) odredene vrste,
da se vrsta i opée ustegnu ostavlja-
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juéi mijesta jedinki i posebneme.
Samo uobliéena jedinka utjelovljuje
u sebi vrstu: embrij nije blizi poj-
mu ¢ovjeka uopcdce nego ne-
ki(pojedini) éovjek, prem-
da je embrionalno stanje trenutak
u razvoju svakog Covjeka (dakle: i
svih ljudi) i premda je embrij em-
briju vise nalik nego ¢ovjek covje-
ku. Prve znalajke vrste pojavljuju
se prije prvih znadajki individual-
nosti ali se posljednje znacajke vr-
ste pojavljuju tek s posljednjim
znacajkama individualnosti. 1z to-
ga slijedi da nista 5to nema sebe ne
moze imati ni druge: jedino ono 3to
i samo postoji moZe postojati s
drugima. Posebnost je funkcija op-
cenitosti, jedinka je funkcija vrste.
Sto nije izborilo svoju jedinost nije
se imalo gdje ni dogoditi: nije se,
kazemo, ni dogodilo. Vrstom posto-
ji samo pomisljajna, prosjecna, sta-
tisticka jedinka, statisti¢cki model
matematski idealnog tj. prosje¢nog
primjerka, koji u svakom svom di-
jelu predstavlja radunsko opée mje-

sto svih istih dijelova svih jedinki
vrste. Otklon koji neka jedinka &i-
ni u odnosu na standardne mjere
svoje vrste popriste je njene speci-
fi¢ne egzistencije. (Cini se, da nije
neophodno objasnjavati §to nam
ovdje znaéi vrsta. Temeljne su de-
terminante: umjetnost (slikarstva)
u uZem smislu: tradicija, predo-
dzbene konvencije, tehnika, morfo-
logija . ..; nacionalna povijest u 3i-
rem smislu, politi¢ki, kulturni i
gospodarski &nitelji u odredenoj
sredini i u odredeno vrijeme; kom-
parativna povijest umjetnosti stru-
janja ideja, seobe oblika; opéa po-
vijest i opca povijest umjetnosti
(slikarstva) kao povijest opce rele-
vantnih tokova pojedinih parcijal-
nih povjesnica.)

Za neslikara slikarstvo je vrsta, za
slikara (termin identifikacije sa
drugima koji to takoder jesu) vr-
ste su &ak i stilovi, pokreti, pro-
grami: estetska, moralna i druga
uposebljenja. Odrediti se jednim
znaci odrediti se i prema drugima.

Ostrina posebnosti odreduje broj
i prirodu relacija s drugim poseb-
nostima u svojoj i drugim vrstama.

U prvim je crtezima (1954/55) Pe-
tlevski mlad sa mladom Grékom:
jasnovid i pun konstruktivna mara:
predoden iznosima i ni jednom slut-
njom. U isto vrijeme on je i mo-
derno materijalno. Obris je tijelo:
figure tih crteZza telke, zbrojene,
homersko trudbeni¢ke kao u Fer-
nanda Légera: crtaé je graditel], zi-
dar i drugar — nije intravenozni
ronilac, nije psiholog. Petlevski ta-
da ne produbljuje i ne otvara svi-
jet; mozda ga pro3iruje, zasigurno
umnoZava. Djela su re-prezentacije.

Od 1956. godine to ni njemu nije
dovoljno: konstruktivisticki polet
preduhitruje stvarnost jer
preduhitruje stvari. Kubisticke
strukture toga vremena ustoliuju
prakti¢ki meta-stvari, meta-objek-
te predlazuéi zapravo iluzionisti¢ko
konkretiziranje (uprostorenje) pro-
storno nestvarnih gradevina intui-
cije.
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Kubizam kao ruevna antika: red
krhotina stvari. Razlozi statitke
uvierljivosti odreduju ustroj cjeli-
ne, a ne svrha ili znagenje predmeta.
U ovome je (uvjetnom) kubizmu
predmet dezintegriran: Petlevski
integrira raznorodno u sliku novog
predmeta koji jest sama pred-met-
nutost. Tako indirektno prodiruje
pojam predmeta na (voljni) znak i
(nesvjesni) trag. Stolovi vide ne
moraju pridrzavati tanjure pune
razliéitih znakova: volja ili pod-
svijest bit ¢e osloniSte i jesu stva-
ran, u obje prilike, individualno di-
menzioniran prostor.

Godine 1957. i 1958. vratila se vi-
sina i dubina, ustalio s nadrealiz-
mom okomit prostor pada: patetic-
na polarizacija vrijednosti i znace-
nja i, u isti mah, krajnje tatke no-
vog simbolskog rjeénika. Polovi o-
voga prostora psiholoske su kon-
kretizacije, pa bismo mogli reéi da
visina i dubina, da vrh i dno napi-
nju ili zagraduju prostor nadreal-
nog, a ne nebo i zemlja.

Poslije se u njegovu slikarstvu pe-
lozaj tih polova mijenjao: gubio se,
vrac¢ao, ponovo gubio okomiti pro-
stor. Gubila se mogudnost oditova-
nja pada, stanjivali se labirinti pra-
znine, gubila se odtrina znakova ko-
je je prestala tesati brzina rusenja.
Linearno, Zestoko gibanje zamijenit
ée vrtloZna, spora kretanja, gdje-
gdje lebdenja. Prostor se ne strmo-
glavljuje nego lijeze: nije okomit
nego je vodoravan. Polovi nisu jed-
nako daleki, nisu oba »tamo«: je-
dan je »ovdjex, ispred, iluzijom
primaknut; drugi je »tamo«, otra-
ga, iluzijom udaljen: pojavljuje se
»bliZe« (saZeci) i »dalje« (osnova).
Na kraju ée se Petlevski vratiti oko-
mitom prostoru polariziranom na
vrh i dno. Smijer dogadanja u tome
prostoru bit ée izvrnut: ne za pad
nego za uzrast, gradenjem od os-
novice.

Za svih tih mijena nadrealisticka se
komponenta nikad nije posve za-
metnula. Mijenjala se, medutim, i
ona zajedno s ostalim: od parano-
jickih prostornih bunara do hip-
nagogicki ogoljelih krhotina (stva-

ri, dogadaja). U crteZima je nad-
realisti¢ka vokacija ostavila jo§ du-
blje tragove: materijalno jednostav-
niji oni su lakoéom i brzinom pera
bolje hvatali naloge podsvjesnog:
»materija« je bila u peru, bjelina
papira ve¢ je irila polje odmaknu-
tog, ekran hipnagogickih predstava.
Ikenografski inventar tvorili su
simboli dovrSene propasti organ-
skog svijeta (1960, 1961: fantastic-
ni oblici kodtanih skeleta jarbola u
odbjeglome mesu) i na drugoj stra-
ni, simboli primarne bioloske ak-
tivnosti: 3irenja i stezanja tkiva,
razmnozavanja disanjem. Prvi su
bili individualizirani, drugi bezliéni,
mnozinski simboli. MoZda je zani-
mljivo primijetiti da je v tom svi-
jetu prestanak bioloske aktivnosti,
da je smrt bila persona, a da je, na-
protiv, biolotka aktivnost, da je
radanje bilo anonimno. Tako je i
u njegovo] (nesvjesnoj) interpre-
taciji biogenetskog zakona Zivot po-
geo s opéim, a zavriio s posebnim,
poeo s nekim znalajkama vrste,
zavriio individualnim oblikom.

Ni jedno znacajno djelo ne Zivi
izvan sredstava kojima je stvoreno,
ne prikazuje sredstva koja su upo-
trijebljena tako kako jesu, a mogla
bi biti i drukéije. U Petlevskoga ne-
ma nicega §to ne bi bilo podlozno
temeljnom iskazu tjeskobe i nepre-
stane borbe Zivota i smrti. Ni alat
ne moZe izbjedi metafori¢ku funk-
ciju pa kada, odupirué¢i se bjelini,
apsorpcionoj snazi nidtavila, Pe-
tlevski ne nacrta nego ugravira svoj
crtez u papir vidimo da se noktima
svojih pera on simboligki i stvarno
ukopao u duboku i simbolicku
svjetsku bjelinu svog tankog i stvar-
nog papira.
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Svaki ozbiljniji poku$aj koncipira-
nja slike jedne umjetni¢ke epohe
pretpostavlja jasnocu pristupa i
unutradnju cjelovitost ‘metode. On
ne moze obuhvatiti svu visedimen-
zionalnost cjeline koju razmatra,
jer pretpostavka je svake naucne
metode usmjeravanje onim poja-
vama i problemima koji se ¢ine te-
kako, svaki put iz jedne druge per-
spektive sagledavanja. Tako, raz-
mjerno namjeri, manje znacajni po-
ticaji, nacini, pa i dijelovi vremen-
sko-prostornog postojanja uvijek
reljefne cjelokupnosti bit ée pri-
kriveni: umjetni¢cko djelo moze se
tumaditi i kao druStveni ¢&in i kao
neponovljiv iskaz psihi¢kih snaga
pojedinca, i kao predmet odredene
drudtvene namjene i znacenja, i kao
ogoljela &injenica izdvojena iz vla-
stitih izvora sa svojom imanentnom
vrijedno$éu, i kao sva ta ovdje na-
sumce izabrana njegova moguca
znadenja koja su mu nesumnjivo
svojstvena, iako cesto kao suprot-
nosti koje izmi¢u konaénom sudu.
Ipak, objadnjenje umjetnickog dje-
la u sklopu odredene drustvene
strukture omoguduje isticanje uv-
jeta njegova postojanja, a tako i



