Iversitat

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit
,lvan Mestrovi¢ und Wien. Entstehung der modernen
Skulptur”

Verfasserin

Jelena Grabovac

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag. Phil.)

Wien, 2010

Studienkennzahl It. Studienblatt: A 315

Studienrichtung It. Studienblatt: Kunstgeschichte

Betreuerin: Ao. Univ. - Prof. Dr. Ingeborg Schemper - Sparholz






Fiir meine Eltern



Inhaltsverzeichnis:

1L EINIEITUINE ettt ettt ettt e bt e et e e aeesnneens 6
1.1, FOrSChUNGSIAZE ....c.eviiiiieciii ettt ettt et saae e ee 9
1.2, MEthOOIOZIC .....ooueiiiiieiieeie ettt ettt et e e e enbeenaeeens 18

2. MEStrOVIC UNA WL ...couiiiiiiiiiiiiiieie ettt sttt st ettt e b e 19
2.1. Wie MeStrovi€ nach Wien Kam ..........cooouiiiiiiiiiiiiiiiiiceceee e 20
2.2. Mestrovi¢ in Wien: Leben, Ausbildung und Ausstellungstétigkeit ............cccevvenennen. 23

2.2.1. Ivan Mestrovi¢ in den Ausstellungen der Wiener Secession ...........ccoceecvereeruennnene 26
2.2.2. MeStrovic¢ Und ROAIN.......ccueiiiiiiiiiiieieieeteeee et 32

3. In Wien entstandene, heute noch existierende und bekannte Werke ......................... 34
3.1. Das Portrdt von Otto Konig (Das Portriit meines Professors).........ccceeeceeevcveeecveennnnn. 36
3.2. Das Selbstportrit (Das erste SelbStportrat) .........ccccoeeverieririienieninieneeeeceeeeee 37
3.3. Da8s SEIDSTPOITIAL .....eeeuviieiiieeeiee ettt ettt e e e e et e e eabeeeeateeeseseeeaaeeenseeensseeas 38
3.4. Das Portréit von Petar Brani..........coccovieriiiiiieiieeeceeeeee e 39
3.5, DT LEEZEE KIUSS ..ottt ettt ettt 40
3.6. Opfer der Unschuld (Weiblicher AKt)........coocuiiiiiiieiiieeiieeiee et 42
3.7. Leidenschaft (Sehnsucht; Die Sehnsucht nach Leidenschaft)..........c..ccccoeviieeiinnnnnn. 43
3.8. Das Portrét von ISidor KrSnjavi.......cccccieeiiiiiiiiiiieiieeiieie ettt 45
3.9. Muttersorge (Mutter und Kind), zweite Auffassung...........cccoccevvieiiiniieniinieiiiens 46
T 0 o) 1 o ) USRS 48
3.11. Timor Dei (Der GOtteSTuB)......ccouviiiiiieiiie et e 49
3120 ATIE MATA ..ottt ettt 53
3130 LUK BOIC ...ttt ene 54
3.14. Das Denkmal fiir Luka BOti€ ......cocuiiiiiiiiiiiiiiiiiccceeceeeee e 54
3.15. Laokoon MeEINET TAZE......c.cccvuiiriiiiiieiieeie ettt ettt ettt et e sre e e saaeeseessaeensaennnaens 55
3.16. Am Brunnen des LebDens .........coc.ioiiiiiiiiiiiiiieeeee et 58

3.16.1. Skizze fiir den Brunnen des Lebens ...........cccceeviieiiieiiiiiiiiieiieiee e 66
Bu17. VASE ettt et et ettt e et e e s 68
3.18. Das Portrdt von Tomislav Krizman...........ccceeoiiiiiiiiiniiiiieeeeeeeeee e 70
3.19. Der Kopf eines Kindes (Tschechisches Kind) .........c.cccceeoieiiiiiiiniiiiiienieeceeee 70
3.20. Die Hand (Punctum Interrogativim)...........cceevvieeiiieeiiieeieeeiee et 72
3.21. Der Kiinstler meines Volkes (Dichter meines VOIkes) ........ccccccooveevueeecveevieeeiieennnnn. 73



3.22. Kopf des Alten mit dem Bart ...........cccoeviiiiiiiiiiniieiice e 76

323, VEIZWEHTUNG ...ttt ettt e et e e st e e e staeeensaeeeaaeeenseeennseeas 76
3.24. Das MAACHEN SINEGL ......cccviiiiiieiiiieciie ettt st e e e e e e e saseeenaeeenneeas 77
3.25. Der weibliche Kopf (Das Portrit von Ruza Klein) ...........ccooceeviiiniiniiiinieiiieieee 78
3.26. Das Portrdt von OIga KICIN .........cooiiiiiiiiiiiiieiieeit et 79
3.27. Biiste des Herrn GUEMANT ......coouviiiiiiiiiiiiiceieeee et 80
3.28. Der Alte und das MAAChen ..........cooiiiiiiiiiiiii e 81
3.29. QUElLe deS LEDENS .....veiieiiieiiieciiee ettt e as 82
3.29.1. Skizze fiir die Quelle des Lebens ........c..ccccvviieiiiiiiiiiiiieceeccee e 85
3.29. 2. Der erste WUNSCR ....coviiiiiiiieiieieceee e 86
3.30. UNSCRULA. ...ttt e 87
T 3 R A F OO TP U PPOTUPPRRTP 87
3.32. Das Relief fiir das Haus POPOVIC.......c.cooiiiiiiiiiiiiiice e 88
3.33. Das dekorative POStAmMENt ...........cooiiiiiiiiiiiiiiiiicceece e 89
3.34. Das figurative POStAMENL .........cc.eeiiiiiiiiiieiieiie ettt eve e eeneens 91
3.35. Das figurative POStAmMENT ..........cc.eeeiiiiiiiiieeiie ettt 92
3.36. Das figurative POStAmMENT ..........cc.eeeiuiiiiiiieciie ettt et e 93
3.37. Das figurative POStAMENL .........cc.eeiuiiiiiiiieiiieiie ettt ens 94
3.38. Vase (Das figurative POStAmMENt)...........cceeviiiiiieniiiiieiie et 94
3.3, VETIASSEIE ...ttt ettt ettt et et e eas 95
4. In Wien entstandene, heute verschollene Werke...........cooovvvvvviiiiiiiiiiii e 95
5. Werke fiir Karl WiIttZenSteIN ....c..eeuviiuiiriiiiiriiiiesieeeee et 97
6. Mestrovi¢ und osterreichische moderne Bildhauerei ...........coccooeveeieieieieienieeeeee 99
7. ZUSAMMENTASSUING .....eeuiiiiieiieet ettt ettt ettt et et e et esebe e bt e s seeebeeeabeebeeenseeseesnseenseeenes 105
8. LAtraturVeIZEICRNIS ......iiitiiiiiiti ittt 108
9. AbDIldUNGSVEIZEICHNIS ......viiiiieiiieiiieieece ettt 119
10. AbbildungSnachWels: ........oouiiiiiiiieiie ettt et 126
L1, LebONSIAUL ..o ettt e et e e eaaeennaae s 184
12, ADSEIACE ..ttt ettt ettt e b e et e e bt e e nbeenteeenbeen 185



,Der Korper ist ein Modell, welches mit Leidenschaft gestaltet wird.*

Rodin



1. Einleitung

Ivan Mestrovi¢ (Abb. 1) ist heute in Osterreich, auBer in Fachkreisen, kaum bekannt. Noch
weniger bekannt ist, dass seine Anféinge in Wien liegen. Die Frage, die man daher zunéchst

stellen sollte, lautet: wer war Ivan MeStrovic?

Ivan Mestrovi¢ war der bekannteste kroatische Bildhauer und Architekt des 20. Jahrhunderts.
Er ist am 15. August 1883 in einem kleinen Dorf Vrpolje in Slawonien, Kroatien, geboren,
aber seine Kindheit verbrachte er in Otavice, in der Ndhe von Drni§ im dalmatinischen
Hinterland. Im Jahr 1900 kam er nach Wien wo sein kiinstlerischer Lebensweg begann. Zehn
Jahre spéter beschrieb einer der bekanntesten Kunstkritiker der Wiener Secession, Arthur
Roessler, anldsslich der groBen Ausstellung Mestroviés in der Wiener Secession im Janner
1910, einerseits mystifizierenden Topoi folgend, anderseits sich doch auf wahre

Informationen berufend, seine Kindheit und seine Personlichkeit:

., Ivan Mestrovic, der Sohn eines Bauern und Hirten aus einem drmlichen Dorfe hoch oben im
Dinarischen Gebirge zwischen Sebenico und Knin, schon nahe der bosnischen Grenze, ist ein
Nachfahre des dalmatinischen adligen Hirten - und Heldengeschlechtes, das dem
hinterillyrischen Rduberkonig Echetos untertan war, von dem Homer wiederholt sang und
sagte. Bis zu seinem dreizehnten Lebensjahr war Ivan Mestrovic ein Hiiterbub, wie so viele
Kiinstler vor ihm. Wie, wann und wo sich der Schaf - und Ziegenhirte in den Bildner
verwandelte, dessen Werke einen Teil der modernen biirgerlichen Welt so sehr erschreckt,
weifs man nicht genau, da der schweigsame Kiinstler selbst iiber seine kiinstlerischen
Anfdnge, wie iiberhaupt iiber sich, nur ungern und kargwortig spricht; aber leicht muf; sich
seine Wandlung, Entpuppung vollzogen haben, denn bald sah man ihn damit beschdftigt, die
Bildnisbiisten bedeutender Volksgenossen in Marmor auszufiihren. [...] In seinem Dorfe
mochte er sich von den iibrigen jungen Burschen kaum auffdllig unterschieden haben; er war
stolz wie sie, schweigsam wie sie, ein wenig traurig wie sie, sann unbekannten Dingen und
alten Heldengesdngen nach wie sie, wihrend er sich eidechsengleich am gliithenden und
kahlen Fels sonnte, und fiihite sein Leben von einer unsichtbaren Gewalt umgeben, die ihn in
dunkle Tiefen driickte. Aber so verschieden die mannigfaltigen Geschopfe der Erde zu sein
scheinen, untereinander sind sie doch nicht so verschieden, wie die sich scheinbar so sehr
gleichenden Menschen. Und so war Ivan Mestrovic doch anders als all die anderen, denen er

dufserlich und sonst im Gehaben glich. Wenn er bei Nacht vor der Hiitte seiner Eltern stand
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und die dinarischen Kalkberge mit den geborstenen, zerkliifteten Leibern sah, weif3, steinweifs,
im weifsen Mondlicht weifs gleifsend, dann begann das ererbte Blut mit den darin enthaltenen
geheimen Krdften zu wirken, und die weif3 blinkenden Felstriimmer tduschten seinen erregten
Sinnen allerlei bewegte Gestalten vor. In seiner Heimat am adriatischen Meer, wo nichts in
der weiten Einsamkeit war als er, die Felsen und die ertrdumten Gestalten in ihm und den
Felsen, wuchs er in die Reife duflerer Gelassenheit, die doch so voll innerer Bewegung ist.
Manchen, ja die meisten europdischen Menschen hdtte die Kraft dieser starken
dalmatinischen Natur um die geringen Krdfte ihrer schwachen Artung gebracht, Ivan
Mestrovic flofite sie gleichsam miitterlich ndhrende Scifte ein. Als er sich stark genug fiihlte,
das Werk zu schaffen, dessen Vollbringen ihm das Schicksal verhdngte, stieg er von den
Bergen in die Stadt hinab, die sich, in den Schatten der steinernen Fjordfalten geschmiegt, im
blanken Meere spiegelt. Emsig wirkend verlebte er in der Uferstadt am Meer eine lange Reihe
von Tagen; Tage, an denen die Bora vom Karst heriiber und heruntertoste, aber auch Tage

mit blafsblau hochgewdlbtem Himmel und linden jonischen Liiften.

Bis zum Bersten gefiillt mit abervielen Phantomen, die wild, ddmonisch in ihm ihre
Gestaltwerdung heischten, packte er die bildnerische Arbeit wie ein Berserker an. Kein
Tonklumpen war ihm zu patzig und schwer, kein Steinblock zu ungefiig und grof3, er griff mit
Fingern und schnitt mit Eisen darein, bis sich aus der formlosen Materie wohlgestaltete
Gebilde hoben. Denn am Zagemut der Ziinftler litt Mestrovic nie. Wenn es erlaubt wdre,
mochte man sagen, dass er gleichsam blindlings mit tastenden Hdnden vor einer
aufserordentlichen Kraft getrieben seine Figuren schuf. Man fand sich vor ein Phdnom

gestellt, einen Jiingling mit allen Merkmalen des von Anbeginn in sich vollendeten Genies. '

Mestroviés kiinstlerische Personlichkeit und Vielseitigkeit ist nicht leicht und einfach zu
beschreiben. Er ist vor allem als Bildhauer und Architekt beriihmt, wihrend seine
literarischen Werke und Malereien weniger wahrgenommen werden. Zudem wissen viele

nicht, dass er mehrere Biicher, Gedichte und Artikel geschrieben hat. Ein Weihnachtsgesprich

"'Roessler 1910, S. 146 - 150. - Derselbe Artikel wurde acht Jahre spéter noch einmal verdffentlicht, diesmal in:
Arthur Roessler, Kritische Fragmente. Aufsdtze iiber Osterreichische Neukiinstler, Wien 1918. Es ist
bemerkenswert wie einer der bekanntesten Osterreichischen Kunstkritiker in einer Artikelsammlung tiber
,Osterreichische Kiinstler Ivan Mestrovi¢ einordnet. Ivan Mestrovi¢ wird neben Anton Faistauer, Johannes
Fischer, Paris Giitersloh, Felix Albrecht Harta, Oskar Kokoschka, Alfred Kubin, Egon Schiele, Ernst Wagner,
Gustino Ambrosi, Anton Hanak und Jan Stursa dargestellt. Signifikant ist, dass diese kritischen Fragmente in der
Kriegszeit, kurz vor dem Zerfall der Donaumonarchie im Jahr 1918 veroffentlicht wurden.
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unter dem Titel ,,Dennoch will ich hoffen...” wurde im Jahr 1945 in Ziirich im Rascher
Verlag veroffentlicht. Seine Memoiren ,,Uspomene na politicke ljude i1 dogadaje*
(Erinnerungen an politische Leute und Ereignisse) sind 1961 in Buenos Aires, und danach im
Jahr 1969 in Zagreb erschienen. Die Erzdhlungen ,,Ludi Mile* (Der verriickte Mile) wurden
1970 in Zagreb verdffentlicht. Sein autobiographischer Liebesroman ,,Vatra i opekline*
(Feuer und Verbrennungen) erschien 1998 in Zagreb. Ebenda erschien 2007 sein
Dramenzyklus ,,Razgovori s Michelangelom®. Dieser wurde ebenfalls in der deutschen

Sprache unter dem Titel ,,Gespréche mit Michelangelo® im Reclam Verlag veroffentlicht.

Mestrovi¢ wurde sehr stark von groflen kiinstlerischen Personlichkeiten wie Rodin, Klimt
oder Michelangelo beeinflusst, aber er war einer der wenigen modernen Kiinstler am Anfang
des 20. Jahrhunderts in Wien, der im Stande war einen personlichen authentischen Stil zu
entwickeln und auch andere zeitgenossische wie auch spdtere Generationen von Bildhauern
zu beeinflussen. Man konnte sagen, dass Mestrovi¢ im Unterschied zu diesen anderen ein

grof3es Naturtalent war, welches er dann in Wien weiterentwickelte.

An dieser Stelle mdchte ich Dieter Ronte zitieren, der in seinem Artikel ,,Ivan MeStrovi¢ und

Wien* folgendes tiber Mestrovi¢ schrieb:

., Mestrovi¢ muf3 als ein Begriinder der Wiener Bildhauerei gelten, nach ihm folgten Anton
Hanak (Briinn 1875 — 1934 Wien), Gustinus Ambrosi (Eisenstadt 1893 — 1975 Wien), und
danach, als Schiiler von Hanak, Fritz Wotruba (Wien 1907 — 1975 Wien). Selbst ein Alfred
Hrdlicka mit all seinen Ubertreibungen von Formen und Expressivitdten ist nicht ohne das
Werk des Kroaten zu verstehen. Mit Mestrovi¢ kam eine franzosisierende Qualitdt in die
Wiener Bildhauerschule hinein, die wir heute vergessen haben, die aber umso gewichtiger

wirkt. @

Hier stellen sich die Fragen, wo wir Verbindungen und Beriihrungspunkte zwischen
Mestrovic¢s, Hanaks, Ambrosis, Wotrubas und Hrdlickas bildhauerischen Werken finden; gibt
es tberhaupt irgendwelche und wer hat wen und wann beeinflusst? Finden wir in ihren
Werken vergleichbare Gestaltungsprinzipien? Beeinflussten sie sich gegenseitig? Und wenn,

dann wie? Oder haben sie vielleicht nur ein gemeinsames Vorbild gehabt?

% Ronte 1987, S. 30.



Weiteres schrieb Ronte, dass Mestrovi¢ in seinen Wiener Skulpturen klassische, traditionelle
Themen aufgreift und diese ,,in einem Bereich der Diskrepanz zwischen Gefiihl und
Erkenntnis bearbeitet, zwischen Ratio und Sentiment‘’. Damit stiinde er zusammen mit Anton

Hanak in der neuen Wiener Bildhauertradition.*

Trotz all dieser angefiithrten Tatsachen ist nur Wenigen bekannt, dass die Wurzeln von

Mestrovi¢ Schaffens in Wien liegen.

Daher wird ein besonderes Augenmerk auf seinen Werken liegen, die in Wien zwischen Ende
1900 und Anfang 1908 entstanden sind. In dem spezifischen kulturellen Klima der
Jahrhundertwende in Wien, entwickelte sich MeStroviés bildhauerische Personlichkeit. Ich
mochte auf Grund der Analyse einzelner Skulpturen, die Anfinge moderner
Gestaltungsprinzipien im Werk von Ivan Mestrovi¢ darstellen. Diese Entwicklung wére ohne
die spezifische Umgebung und die Aufbruchstimmung, die in dieser Zeit in Wien herrschte,
und ohne die Begegnung mit anderen, schon renommierten Kiinstlern und ihren Werken, die
Mestrovi¢ in Wien kennen gelernt hat, ganz unvorstellbar. Daher kann man sagen, dass diese
Jahre in Wien fiir Mestrovi¢ priagend waren. Hier entwickelte sich sozusagen sein
schopferisches Potential und hier liegt die Basis fiir seine weitere kiinstlerische Ausrichtung.
Die Anregungen waren auf keinen Fall nur einseitig, denn ebenso beeinflusste Mestrovic,
direkt sowie indirekt, die zeitgendssischen und auch die zukiinftigen Generationen der Wiener

Bildhauer.

1.1. Forschungslage

Als Primérquellen fiir Mestroviés bildhauerische und Ausstellungs - Tétigkeit im ersten
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts, dienen uns die Ausstellungskataloge der ,,Vereinigung
bildender Kiinstler Osterreichs Secession von 1903 bis 1910. In dieser Gruppe der priméren
Quellen diirfen wir auch die ersten kritischen Aufsdtze iiber die secessionistischen

Ausstellungen von der Seite der bekannten Kritiker der Wiener Secession wie Ludwig Hevesi,

* Ronte 1987, S. 28.
* Ronte 1987, S. 29.



Karl M. Kuzmany, Ludwig W. Abels, Berta Zuckerkandl, Arthur Roessler u.a. anfithren. Mit
ihren kritischen Aufsétzen tiber die aktuellen Ausstellungen der Wiener Secession, die in den
Kunstzeitschriften ,,Die Kunst“, ,,Die Kunst fiir Alle“, ,,Deutsche Kunst und Dekoration®,
,Brdgeist u.a. erschienen, trugen sie zu der Affirmation des jungen Mestrovi¢ bei. In den
Ausstellungskatalogen der Wiener Secession und in den vorher erwdhnten Kunstzeitschriften
finden wir auch die ersten verdffentlichen Reproduktionen seiner frithen Werke, von welchen

heute viele verschollen sind und uns nur auf Grund dieser Reproduktionen bekannt sind.

Auf Grund dieser Aufsdtze konnen wir schlieBen, dass Mestrovi¢ von der zeitgendssischen
Kritik am meisten gelobt und geschétzt wurde und seine Werke positiv beurteilt wurden. So
schrieb z.B. Karl M. Kuzmany in seinem Aufsatz tiber die Frithjahr — Ausstellung der Wiener

Secession im Jahr 1906 folgendes:

., Ivan Mestrovic kann sich in seiner jugendlichen Einbildungskraft nicht leicht genug tun, und
wenn er seine grofse Rundgruppe ,, Brunnen des Lebens‘ nennt, will er damit eben nur einen
beildufig leitenden Gedanken aussagen. Es ist ein Reigen in Sehnen und Liebe Gepaarter, von
Alt und Jung; alle dringen sich lebensdurstig um die Brunnenwand. Damit erldutern sich die
iippigen Variationen des urewigen Plastiker — Themas ,, Muskelspiel, in denen, wenn man
einen Anhaltspunkt in der Riickerinnerung sucht, die von belgischen Kiinstlern gegebene
Problemstellung nachzuklingen scheint. Eine sanfter formende Hand zeigt sich in knapp um
die Schultern abgeschnittenen Kinderbiisten, die meifielnde Faust aber in der im Auftrag des
Keisers in Granit ausgefiihrten Gruppe ,, Muttersorge*. Hier sind alle Ausschreitungen, die
sonst einer griibelnden Intensitdit entspringen, iiberwunden. Dalmatiner von Geburt, hat
Mestrovic oft das UnbotmdfSige eines sich wieder freier fiihlenden Stammes an sich; aber
seine Landesleute wissen den Kultursendig zu schdtzen, da der erst Anfang der Zwanzigjahre
stehende Bildhauer in seiner Heimatstadt Spalato ein Denkmal, das des Volksdichters Luka

Botic, errichten durfte. “

Von élteren Kunsthistorikern in Wien beschiftigte sich nur Josef Strzygowski in seinem
Artikel ,,Eine Grabkirche von Ivan MeStrovi¢® in der Zeitschrift ,,Deutsche Kunst und

Dekoration* aus dem Jahre 1923 mit der Grabarchitektur von Ivan Mestrovié¢, bzw. mit einem

° Kuzmany 1906, S. 387. — Die AuBerungen der zeitgenossischen Kritik iiber Mestrovié¢ finden Sie in dieser
Arbeit an mehreren Stellen: S. 6 -7, S. 50 — 51, S. 83 — 84.
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Mausoleum der Familie Raci¢ in Cavtat, in einem kleinen Ort in der Ndhe von Dubrovnik.
Strzygowsky schreibt, dass Mestrovi¢ eine fithrende Stellung im kiinstlerischen Schaffen der
Gegenwart errungen hat und dass eine aus Cavtat stammende Reederfamilie, die in rascher
Folge ausstarb, in ihrem Geburtsort ein Denkmal vorgesehen hat, das einem grofen Kiinstler
unserer Zeit iiberantwortet wurde.® Das Mausoleum beschreibt er als ein Werk von seltenem
Reiz.” Er vergleicht die Grabkapelle mit dem Grabmal des Theoderich in Ravenna und als
Hauptunterschied zwischen diesen zwei kleinen Zentralbauten aus Steinbriichen aus Istrien
und Dalmatien, hebt er heraus, dass das Mausoleum in Ravenna eine reine Architektur ist,
wihrend das Mausoleum Familie Raci¢ seinen eigenen kiinstlerischen Wert durch den
Schmuck von Menschengestalten erhilt. Das Mausoleum Familie Racic¢ ist ein Werk eines
siidslawischen Bildhauers, das die Art des Siidens darin fast rein wiedergibt.® Weiters schreibt

er, dass Mestrovi¢ ein Kiinstler ist, der Bauen und Bilden im gleichen Rohstoff denkt.’

In einer ausgezeichneten Dissertation ,,Die Bildhauerwerke in den Ausstellungen der Wiener
Sezession von 1898 — 1910 von Ilse Dolinschek, die im Jahre 1989 in Miinchen
veroffentlicht worden ist, erforscht die Autorin den quantitativen wie auch qualitativen
Stellenwert der Bildhauerwerke in den Ausstellungen der Wiener Secession von 1898 — 1910.
Im zweiten Teil ihrer Arbeit gab sie eine ausfithrliche Dokumentation iiber die
Ausstellungsbeteiligung von knapp 100 Bildhauern. An dieser Stelle bekommen wir auch
einen Uberblick zu Mestroviés Ausstellungstitigkeit in der Wiener Secession. Im ersten Teil,
in dem jede Ausstellung der Wiener Secession chronologisch von 1898 bis 1910 besprochen
wird und ihre bedeutendsten Teilnehmer mit ihren gelungensten Werken dargestellt und
beschrieben werden, finden wir viele Abschnitte, die Ivan MeStrovi¢ gewidmet sind. Nach
Dolinschek waren nicht alle Bildhauer in den Ausstellungen der Wiener Secession von 1898
bis 1910 erfolgreich. Unter der wenigen wirksamen fiir die Entwicklung neuer Wege in der
Skulptur des 20. Jahrhunderts, nennt sie an erster Stelle Anton Hanak und Ivan Mestrovié.'?
Ihrer Meinung nach ,,wiesen ihre Bildwerke geniigend kiinstlerische Substanz auf, um den

Jugendstil zu iiberstehen.''

8 Strzygowski 1923, S. 127.
7 Strzygowsky 1923, S. 128.
¥ Strzygowski 1923, S. 127.
? Strzygowsky 1923, S. 133.
' Dolinschek 1989, S. 165.
" Dolinschek 1989, S.165.

11



In der ,,Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich®, in den Binden des 19. und 20.
Jahrhunderts wird Mestrovi¢ nur nebenbei und sehr kurz erwéhnt. Im Band 19. beispielsweise
fuhrt Cornelia Reiter in ihrem Artikel ,,Skulptur und Wiener Secession® MeStrovi¢ im
Zusammenhang mit Anton Hanak kurz an. ,, Hanak zdhlt neben dem gebiirtigen Kroaten Ivan
Mestrovic, einem Schiiler von Carl Konig und Edmund Hellmer, zu den wichtigsten

Bildhauern am Beginn des 20. Jahrhunderts, die eine neue Epoche der Kunst einleiteten. “'*

An dieser Stelle stellen sich die Fragen wie und auf welche Art und Weise leiteten MeStrovi¢

und Hanak eine neue bildhauerische Epoche am Anfang des 20. Jahrhunderts in Wien ein?

Im folgenden Band der ,,Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich®, im Band 20.
Jahrhundert wurde Mestrovi¢ von Matthias Boeckl in seinem Beitrag ,,.Die Plastik. 1890 —
1938: Ein schwieriger Weg zur Moderne* wieder nur sehr kurz angesprochen. Er verweist auf
die XIV. Ausstellung der Wiener Secession 1902, wo die Skulptur Beethoven von Max
Klinger zusammen mit dem Beethoven Fries von Gustav Klimt im Nebenraum, und den auch
als abstrakte Plastiken lesbaren Supraportenreliefs von Josef Hoffman ausgestellt waren.
Weitere Ausstellungen sind von besonderer Bedeutung: die XX. Ausstellung 1904 mit
Arbeiten Franz Metzners, besonders hervorgehoben wurde seine Skulptur Erde; dann im Jahr
1905 die XXII. Ausstellung, in welcher Kastalia von Edmund Hellmer gezeigt wurde;
anschliefend in der XXX. Ausstellung 1908 wurde Ferdinand Andris Heiliger Michael
gezeigt und Ivan Mestrovics Fragmente eines Tempels waren in der XXXV. Ausstellung 1910

prisent."

Weiteres schreibt Boeckl iiber MeStrovi¢ im Zusammenhang mit Anton Hanak:

., Der bedeutendste moderne Bildhauer im Osterreich der Zwischenkriegszeit ist Anton Hanatk.
[...] Hanaks Leistung ist es — positioniert zwischen vergleichbaren internationalen
Orientierungspunkten wie Lehmbruck, Barlach, Mestrovic und anderen -, elementare

bildhauerische Triebfedern wie Pathos und Eros durch eine unmittelbar nachvollziehbare,

12 Reiter 2002, S. 517.
B Boeckl 2002, S. 176.
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dramatisch bewegte figurale Symbolsprache an den ohnehin fiir Erlosungsbotschaften

14

empfdnglichen Zeitgeist gekniipft zu haben.

Es ist zu bemerken, dass die Bedeutung von Ivan Mestrovi¢ in der oOsterreichischen,
aktuellsten, kunstgeschichtlichen Fachliteratur immer kurz erwéhnt wird, wobei sich niemand
mit seinem Werk beschiftigt hat. Des Weiteren erklart niemand wo Mestrovics grof3e
bildhauerische Bedeutung liegt. Dabei mochte ich hervorheben, dass meiner Meinung nach,
im deutschsprachigen Raum ziemlich wenig {liber MeStrovi¢ geschrieben wurde, davon
ausgenommen die Secessionskritik am Anfang des 20. Jahrhunderts. Die meiste Literatur
finden wir in kroatischer oder englischer Sprache. Obwohl die meisten Informationen zu dem
Thema ,,MesStrovi¢c und Wien™ in Osterreichischen Archiven bewahrt sind, wurden die
Dokumente jedoch erst in den letzten Jahren von der kroatischen Kunsthistorikerin Irena
Krasevac und der Englédnderin Elisabeth Clegg bearbeitet. Daher gibt es viele Griinde und
Moglichkeiten fiir weitere Forschungen, besonders in Richtung der Wiederfindung der
verschollenen Werke Mestroviés aus seiner Wiener Zeit und vielleicht in Richtung der

Zuschreibung neuer Werke.

Als Ausgangs- und Schwerpunkt fiir die Zuschreibung von Mestrovi¢s Skulpturen, die er am
Anfang des 20. Jahrhunderts geschaffen hat und fiir die Bestimmung ihres Entstehungsortes,
Entstehungsjahres und des Materials dient uns vor allem der Katalog in der Monographie von
John Lavery. Diese Monographie ist 1919 in London in englischer Sprache erschienen und gilt

heute als die édlteste Monographie iiber Mestrovic.

Von der deutschsprachigen Literatur mdchte ich einen Ausstellungskatalog aus dem Jahr 1987
hervorheben. In diesem Jahr fanden anldsslich des 100. Geburtstages von Ivan Mestrovi¢
Ausstellungen in Berlin, Ziirich und Wien statt. Im Katalog, der von der Nationalgalerie
Staatliche Museen Preufischen Kulturbesitz herausgegeben wurde, befindet sich zwischen
anderen Beitrdgen von verschiedenen Autoren, ein Beitrag von Dieter Ronte unter dem Titel

,,Jvan Mestrovi¢ in Wien®.

Anlisslich der Feiern ,,100 Jahre Osterreichischer Galerie Belvedere fand im Oktober 2003

ein wissenschaftliches interdisziplindres Symposium unter dem Titel ,,Das Museum. Spiegel

4 Boeckl 2002, S. 179 - 180.
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und Motor kulturpolitischer Visionen. 1903 — 2003. 100 Jahre Osterreichische Galerie
Belvedere® statt. Ein Jahr spidter wurde ein Konferenzband mit Essays von bekannten
Kunsthistorikern herausgegeben. In diesem Band finden wir ein Essay in der englischen

(1313

Sprache ,,Mestrovi¢ and the ,,Moderne Galerie®: ,,Remembering the Future*“* von der bereits
erwdhnten Elizabeth Clegg. Hier stellt Clegg Mestrovi¢s Schaffen und Ausstellungstitigkeit
in Wien, in einen kulturellen und politischen Kontext; Mestrovi¢s Skulptur Erinnerung, die
1908 in Paris entstanden ist und sich heute im Volksmuseum (Narodni Muzej) in Belgrad
befindet, bildet in dieser Abhandlung das Zentralthema. Clegg behauptet, dass vor allem die
politische Situation in der k.uk. Monarchie am Anfang des 20. Jahrhunderts eine
entscheidende Rolle in der Museumstétigkeit der Modernen Galerie gehabt hatte. Aus diesen
politischen Griinden wurde Mestroviés Plastik Die Erinnerung fir die Moderne Galerie im
Jahr 1910 nicht gekauft. Es waren wohl politische Griinde, die den Kauf verhindert haben,
bedenkt man nur, dass wahrscheinlich allein Franz Ferdinand das letzte und entscheidende
Wort hierbei gehabt hat. Thre Behauptungen belegt Clegg mit einigen Dokumenten, vor allem
mit dem Ankaufantrag aus dem Jahr 1910, welcher in dem Archiv der Osterreichischen
Galerie Belvedere noch heute erhalten ist und weiters mit einigen Briefen von Ivan Mestrovié¢

an den bekannten Kritiker Arthur Roessler, die sich heute in der Sammlung der Wiener Stadt -

und Landesbibliothek befinden."

Dabei schreibt Arthur Roessler in seinem kritischen Aufsatz, in der Zeitschrift ,,Deutsche
Kunst und Dekoration* Januar 1910, anldsslich der Ausstellung Mestrovic¢s in der Wiener

Secession nach seinem zweijdhrigen Aufenthalt in Paris:

,, Ohne die grofies Aufsehen erregende Ausstellung im Salon d’Automne, die von der gesamten
Pariser Kritik mit seltener Einheilligkeit als geradezu epochal gepriesen wurde, wére wohl
auch die Kollektiv — Ausstellung in der Wiener Sezession nicht so bald veranstaltet worden,
die nach langer Weile wieder einmal Leben in die Bude brachte und Gelegenheit fiir das
osterreichische Unterrichts — Ministerium, eine neuerliche Unterlassungssiinde zu begehen.
Es wurde ndmlich, was unbedingt nicht hditte geschehen diirfen, die ,, Erinnerung* von

«16

Mestrovic fiir die Moderne Galerie — nicht angekauft.

" Clegg 2004, S. 107 — 120.
' Roessler 1910, S. 164.
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Obwohl sich kroatische Kunsthistoriker viel mehr mit dem Kiinstler auseinander gesetzt
haben, konnte man dennoch sagen, dass sein bildhauerisches und architektonisches Werk

auch in Kroatien lange Jahre nicht gentigend und nicht angemessen beurteilt wurde.

Mit den Themen ,,Mestrovi¢ in Wien“ und ,,Mestrovi¢ und die Secession‘ beschéftigt sich in
den letzten zehn Jahren besonders Irena Krasevac. Im Jahr 2002 veroffentlichte das Institut
fiir Kunstgeschichte in Zagreb ihre Magisterarbeit unter dem Titel “Ivan Mestrovi¢ 1 Secestija,
Bec¢- Miinchen-Prag 1900 — 1910% (Ivan Mestrovi¢ und die Secession, Wien — Miinchen —
Prag 1900 — 1910). In diesem Buch verfasste sie nach den ausfiihrlichen Forschungen im
Archiv der Wiener Secession und im Archiv der Akademie der bildenden Kiinste in Wien, die
ausfiihrlichste und aktuellste Dokumentation iiber sein Studium, Leben und Schaffen in Wien
und versucht in ihrer Arbeit, einen moglichst vollstdndigen Katalog seiner frithen Werke, die
in Wien und Paris zwischen 1900 und 1910 entstanden sind, vorzulegen. Leider sind viele von
diesen Werken verloren gegangen und heute nur aus den verschiedenen Fotografien,
Mikrofilmen, Briefen oder Zeitungsartikeln bekannt. In ihrer Arbeit stellte KraSevac
Mestroviés frihe Werke in den Kontext der Wiener Secession, den Wiener
Secessionsausstellungen und der Secessionskritik. Neben den Secessionsausstellungen in
Wien, an denen Mestrovi¢ teilgenommen hatte, beschiftigte sie sich auch mit den darauf
folgenden, und mit den ganz frithen Ausstellungen, beispielsweise der Ausstellung im
Glaspalast in Miinchen 1913, der Wiener Ausstellung in der Galerie Arnold in Dresden 1907,
der Ausstellung des Hagebunds 1904/1905 in Wien und der Ausstellung der Vereinigung
Manes in Prag 1908.

Sie korrigierte die falsche Behauptung von Robert Weissenberger, dass Mestrovi¢ zum ersten
Mal in Wien in Hagebund in der Herbstausstellung, November 1904 — Jénner 1905,
ausgestellt hitte. In dieser Ausstellung wurde dem Wiener Publikum eine heute verlorene
Skulptur von Mestrovi¢, ndmlich Frdulein Medizin, gezeigt. Das Portrait stellte Selma Klein,
die Schwester von Mestroviés Freundin und zukiinftiger Frau Ruza Klein dar. Mestrovié
stellte sich zum ersten Mal 1903 auf der XVII. Ausstellung der Wiener Secession mit der
Skulptur Die Kranke dem Wiener Publikum vor, was die Kataloge der Wiener Secession

beweisen.
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Mit ihrer ausgezeichneten veroffentlichen Magisterarbeit korrigierte KraSevac viele falschen
Angaben zu Mestrovi¢. Autoren zahlreicher Artikel und Monographien iiber Mestrovié
glaubten, dass Mestrovi¢ sogar schon 1902 in der Wiener Secession seine erste Skulptur
ausstellt hatte. Curéin glaubte ebenfalls, dass Mestrovié¢ seine Skulptur Krankes Mcidchen
1902 in Wien présentiert und dafiir sein erstes Honorar erhalten habe. Diesen Artikel schrieb
Cur¢in auf Grund von Mestroviés persdnlichen Aussagen iiber diese Periode seines Lebens,
wiéhrend eines Gespriaches in London 1917. Da die Ereignisse damals schon viele Jahre
zuriicklagen, konnte sich Mestrovi¢ geirrt haben. Jedenfalls korrigierte KraSevac mit ihrem
Werk die bis dahin fehlerhafte Dokumentation tiber Ivan MeStrovi¢. Es ist hier zu betonen,
dass sie sich hauptsichlich mit der Dokumentation auseinandersetzt und dabei die

Beschiftigung mit den Skulpturen, ihre Analyse und Beschreibung zu kurz kommt.

Zwei Jahre spiter, 2004, erschien ein ins deutsche tibersetzter Artikel von derselben Autorin,
Irena Krasevac, unter dem Titel ,,Ivan MesStrovi¢ und sein Wiener Méazen Karl Wittgenstein®.
In diesem Artikel stellt sie Wittgenstein als einen der bedeutendsten Mézene der Wiener
Secession und einen Gonner des jungen Mestrovi¢ wéhrend seines zweijdhrigen Aufenthalts
in Paris von Anfang 1908 bis Anfang 1910 vor. In diesem Artikel rekonstruiert Krasevac auf
Grund der erhaltenen Briefe das Verhiltnis Wittgensteins zu Mestrovi¢. Die Briefe geben
auch detaillierte Auskunft tiber die Auftrige von Karl Wittgenstein an Ivan Mestrovi¢. Diese
Briefe wurden groftenteils im Artikel veroffentlicht. Es handelt sich um 16 Briefe aus der
Zeit von 1908 bis 1911 die als Familiennachlass in der Stiftung Ivan Mestrovi¢, im Atelier
Mestrovié in Zagreb aufbewahrt werden.!” Von diesen Werken fiir Karl Wittgenstein befindet
sich nur noch das Portréit der Frau Wittgenstein Weibliche Halbfigur aus dem Jahr 1908 in der
Osterreichischen Galerie Belvedere in Wien. Vor seinem Pariser Aufenthalt schuf Mestrovié
fir Wittgenstein auch einen Wandbrunnen Quelle des Lebens, der im Sommer 1907 im
Atrium des Palastes Wittgenstein in der Alleegasse 16, heute Argentinierstrafe’®, ausgestellt

war, heute jedoch in Drnis$ in Kroatien zu finden ist.

Weiters verdffentlichte Irena Krasevac mehrere Artikel in verschiedenen Zeitschriften iiber

den Bildhauer und seine Ausbildung an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien und tiber

" Die Briefe werden im Archiv des Ateliers Mestrovi¢ in Zagreb bewahrt, aber sie befinden sich als
Familiennachlass im Besitz der Familie. Krasevac bedankt sich fiir die Nutzung dieser Briefe bei der Tochter des
Bildhauers, Marija Mestrovi¢. - Krasevac 2004, S. 135.

'8 Barbi¢ 1999, S. 105; Krasevac 2002, S. 161; Krasevac 2004, S. 144.
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diese frithe Periode seines kiinstlerischen Schaffens. In ,,Radovi Istituta za povijest
umjetnosti® (Arbeiten des Instituts fiir Kunstgeschichte in Zagreb) wurde im Jahr 1999 ihr
Artikel unter dem Titel ,Jvan MeStrovi¢ — rano razdoblje. Prilog istrazivanju kiparevog
Skolovanja u Becu*“ (Ivan Mestrovi¢c — frithe Periode. Ein Beitrag zur Ausbildung des

Bildhauers in Wien) ver6ffentlicht.

Von derselben Autorin wurde noch ein Artikel unter dem Titel ,,Umjetnost 1 umjetnicko
okruzenje za vrijeme zivota i rada Ivana Mestrovica u Becu* (Kunst und kiinstlerische
Umgebung wéhrend des Lebens und der Arbeit von Ivan Mestrovi¢ in Wien) in der Zeitschrift

,Kontura® in Zagreb 2001 veroffentlicht.

Vor KraSevac beschiftigen sich Dusko Keckemet und Kruno Prijatelj in ithrem Buch ,,Poceci
Ivana Mestrovica® (Die Anfinge von Ivan Mestrovi¢) aus dem Jahr 1959 mit den Anfingen
seines Schaffens. Hier muss erwidhnt werden, dass sich von den &lteren Kunsthistorikern in
Kroatien, Keckemet besonders viel mit MeStrovi¢ auseinandersetzte. Er ist auch der Autor
mehrerer Monographien tiber den Bildhauer. Die Monographie ,,Ivan Mestrovi¢. Jedini put da
se bude umjetnik jest raditi* aus dem Jahr 1970 erschien auch in deutscher Sprache unter dem
Titel ,,Jvan Mestrovi¢. Der einzige Weg um ein Kiinstler zu werden ist arbeiten” und in
englischer Sprache ,,Ivan Mestrovi¢. The only way to be artist is to work®. In dieser, wie in
jeder Monographie tiber Mestrovi¢ werden einige Seiten seiner Ausbildung und dem Schaffen

in Wien gewidmet.

In seiner Forschungsarbeit iiber Guido Jeny (1875 — 1952), der in Wien dem Kreis der
Modernisten aus Osijek zugehorte, bringt Marijanovi¢ zwei bis dahin unbekannte Beitrdge
ein. Der zweite Beitrag ist eine analytisch — kritische Abhandlung: ,,Pofeci umjetnickog
odgoja 1 Skolovanja Ivan Gabrilovica — Mestrovi¢a® (Die Anfinge der kiinstlerischen
Erziehung und Ausbildung des Bildhauers Ivan Gabrilovi¢ — Mestrovi¢) und diese wurde auf
Grund von Quellen geschrieben. Jeny entdeckt neue Tatsachen zu Mestrovi¢s Ausbildung in
Split und Wien und schlieBt aufgrund der zehn erhaltenen Briefe aus der schriftlichen
Korrespondenz zwischen Alexander Konig und Kamilo Hoffman Ende 1900, dass die
wichtigsten Mézene bei der Ausbildung Mestroviés der Chemiker Kamilo Hofmann in Drni§

und der Industrielle Alexander Konig in Wien waren.
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Da heute fast immer mehrere Abgiisse einzelner Werke existieren, beschéftigte sich Ljiljana
Cerina in ihrem Artikel ,,,,Mestrovi¢ i ,,Mestrovi¢*. Izvorno, originalno, legalno, nelegalno 1
kopirano djelo Ivana Mestrovica.* (Mestrovi¢ und ,,Mestrovi¢®. Das urspriingliche, originale,
legale und nicht legale Werk von Ivan Mestrovi¢) mit dem groBBen Problem des Originals in

seinem Werk.

Weitere Werke in der kroatischen Sprache, die uns einen guten Uberblick iiber Mestrovics
Schaffen geben konnen, sind ,Hrvatsko kiparstvo XIX 1 XX. stolje¢a* (Kroatische
Bildhauerei im XIX. und XX. Jahrhundert) von Grgo Gamulin, erschienen im Jahr 1999 und
,,Hrvatsko kiparstvo na prijelazu stoljeca” (Kroatische Bildhauerei an der Jahrhundertwende)

von Ana Adamec aus demselben Jahr.

1.2. Methodologie

Der erste Teil dieser Arbeit sollte dem Leser einerseits eine Einfiihrung in das Thema geben

und anderseits einen kurzen Uberblick iiber die aktuelle Forschungslage schaffen.

Im zweiten Teil dieser Arbeit werden Mestrovi¢s Ausbildung und Leben in Wien von Ende

1900 bis Anfang 1908 nach den Quellen dargestellt.

Als Schwerpunkt der Arbeit mochte ich den dritten Teil hervorheben, der sich in Form eines
Werk - Katalogs auf eine ausfiihrliche Beschreibung der einzelnen Skulpturen konzentriert.
Dabei werden auch Vorbilder, verschiedene Einfliisse auf MeStrovi¢s Schaffen benannt. Hier
stellen sich die Fragen, in welchem Ausmall und auf welche Art und Weise Mestrovic¢ ein
Eklektiker war und worin die Originalitdt seiner Skulptur liegt. Besteht diese in seiner
Emotionalitit, seinem Expressionismus und seiner slawischen Herkunft? Ich denke an die
Volkslieder und Mythen, die in seiner Kindheit miindlich tiberliefert wurden. Beziiglich der
Kiinstler Quellen ist zu fragen, welche Rolle Rodin mit seinem bildhauerischen
Impressionismus und Naturalismus in Mestrovié¢s Schaffen hatte. Wie oft beruft er sich direkt

auf Michelangelo?
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AnschlieBend werden die in Wien entstandenen, aber heute verschollenen Werke, nur sehr

kurz erwihnt.

Der fiinfte Teil beschiftigt sich mit dem wichtigsten Gonner Mestroviés, dem grolen Mézen

der Wiener Secession Karl Wittgenstein, und seiner privaten ,,Mestrovi¢* — Sammlung.

Das letzte Kapitel ist dem interessanten Thema der gegenseitigen Beeinflussung zwischen
Mestrovi¢ und der Osterreichischen modernen Bildhauerei gewidmet. Folgende Fragen sollten
hierbei gekliart werden: Wo befinden sich die Beriihrungspunkte zwischen Ivan Mestrovi¢ und
Anton Hanak? In welchem Ausmal beeinflusste oder beeinflusste Franz Metzner iiberhaupt
Ivan Mestrovi¢? Konnen wir wirklich eine verbindende Linie in den Skulpturen von Ivan
Mestrovi¢, Anton Hanak, Gustinus Ambrosi und Fritz Wotruba finden? Auf welche Art und

Weise wurde der kroatische Bildhauer von der Wiener Secession beeinflusst?

2. Mestrovi¢ und Wien

Was uns auch heute beeindruckt, ist die Tatsache, dass ein armer Junge aus einem kleinen
Dorf im dalmatinischen Hinterland, ohne eine Schulausbildung und ohne Deutschkenntnisse
im Jahr 1900 nach Wien kommt, um sozusagen sein Naturtalent zu schulen und ein Bildhauer
zu werden. Das gelang ihm in der kiirzesten Zeit und seit dem verédnderte sich alles in seinem
Leben sehr schnell und turbulent. In Wien begann Mestrovics ,,bildhauerische Karriere®, die
sich dann weiter in Frankreich, Italien, in der Schweiz, England, Kroatien und in den USA
fortsetzte. Dieser Weg vom dalmatinischen Hirten bis zu einem jungen anerkannten Bildhauer
in Wien ist heute nicht mehr leicht zu verfolgen, weil die Literaturangaben nicht einheitlich
sind. Auf jeden Fall fillt uns gleich ins Auge, dass Mestrovic¢s bildhauerische Anfinge, den
iiberlieferten bekannten Viten vieler Kiinstler &hnlich sind, wie z.B. jenen von Giotto,
Mantegna, Andrea del Castagno, Andrea Sansovino, Franz Xaver Messerschmidt, Goya und
Segantini.'” Der groBte Unterschied zwischen Mestrovi¢ und diesen anderen Bildhauer —
Geschichten ist, dass die Schafhirte - Geschichte von MeStrovi¢ zur Géinze wahr ist. Damit im

Zusammenhang schreibt Ronte:

19 Kris/Kurz 1995, S. 52 — 63.
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“Seine ,, giotteske* Vita als Schafhirte im Gebirge, das Erkennen des Naturtalents durch das
kenntnisreiche Auge des Wissenden ist nicht nur biirgerliches Kunstverstdindnis, denn diese
Vita ist nicht ,,post-vasarisch® geschrieben worden, sondern authentisch iiberliefert. So
wurde der Hirte — der Schafhirt, der Figuren zundichst aus Holz, spdter dann im weichen
Gestein — schnitzte — entdeckt. Er erhielt die Moglichkeit, durch Ausbildung sein Naturtalent

weiter zu entwickeln. “*

2.1. Wie Mestrovi¢ nach Wien kam

Noch als Knabe hiitete er Schafe in Otavice, und dabei schnitzte er Menschengestalten aus
Holz und aus dem weichen Haustein. Bevor seine Begabung entdeckt wurde, schnitzte er aus
Holz eine Gestalt des Schusters Bitunjac aus Drni§, wie er Opanken zum Verkauf anbietet.
Die Skulptur befindet sich heute im Besitz des Museum der kroatischen archidologischen
Denkmiéler in Split.>! Sonst schnitzte er als Knabe auBer Figuren von den Bekannten aus
seiner Umgebung auch verschiedene Haushaltsgegenstinde. Die Arbeiten des jungen Hirten
wurden in einem Wirtshaus in Otavice ausgestellt. Der Besitzer des Wirthauses war Bozo
Bojci¢, Mestrovi¢s Verwandter. Unter den frithen Bleistiftzeichnungen wurde auch die schon
erwdhnte Skulptur des Schusters aus Drni§ ausgestellt. Unter den abgezeichneten
Zeichnungen des Anfingers befanden sich Verse im Zehnsilber tiber Musa Kesedzija,
Kraljevi¢ Marko und anderen Helden aus den Volksliedern. Diese Verse hatte Mestrovi¢ nicht

abgeschrieben, sondern frei verfasst.””

Mestroviés Mitbiirger und Landsleute bemerkten sein Talent und ergriffen die Initiative fur
seine Ausbildung, weil Mestrovi¢ Autodidakt war und keine Schule beendet hatte. In einem
Wirtshaus in Drni§, dessen Besitzer ein gewisser AdzZija war, scharte sich um einen Tisch eine
Gruppe der Bewunderer Mestrovics. Diese einigten sich, dass Mestrovi¢ irgendwo auf eine
hohere Ausbildung angewiesen ist. Nikola Z. AdZija, der Sohn des Wirtsmanns, wendete sich

an die Gewerbeschulen in Zagreb und Split. Beide Schulen lehnten seinen Antrag ab, mit der

** Ronte 1987, S. 26.

! Laut Keckemet ist die Skulptur das Eigentum des ,,Museums der kroatischen archiiologischen Denkmiler* in
Split. Marijanovi¢ schreibt, dass die Skulptur das Eigentum des Museums in Knin ist. — Vgl. Keckemet/Prijatelj
1959, S. 28 und Marijanovi¢ 1991, S. 211; Das Museum wurde 1839 in Knin gegriindet, aber wihrend des
Zweiten Weltkriegs nach Split umgezogen. — Muzej hrvatskih arheoloskih spomenika, in: URL:
http://www.mhas-split.hr/omuzeju/muzej/tabid/102/Default.aspx (17. 5. 2010).

** Marijanovi¢ 1991, S. 211 —212.
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Begriindung, dass Mestrovi¢ keine hauptschulische Ausbildung habe und dass er das
vorgeschriebene Alter schon {ibergeschritten habe. Er war damals édlter als siebzehn Jahre alt.
Nach diesem Misserfolg entschied die Gruppe der Bewunderer, auf den Vorschlag des
griechisch - katholischen Vikars Ladislav Labos, den jungen Mestrovi¢ in die
Handwerkslehre zu einem Steinmetz zu schicken, und danach, wenn er sich als tiichtig

erweist, in das Atelier eines Bildhauers.”

Mestroviés Eltern waren sehr arm, deswegen war es vor allem notwendig finanzielle Mittel
fiir seine Ausbildung zu besorgen. Die Gemeinde Drni§ lehnte den Antrag fiir das Stipendium
fiir Ivan Mestrovi¢ ab, aber danach sammelten sich die schon erwidhnten Bewunderer und
griindeten in dem Wirtshaus AdZija einen ,.einlosen Klub“** unter der Fiihrung des Vikars
Labos. Mitglieder dieses ,einlosen Klubs“ waren folgende: der Wirt und der
Gemeindevorsitzende Adzija, seine Sohne Ante und Niko, Richter Roko Stojanov,
Geschiftsmann Rone Ljubi¢, Rechtsanwalt Dr. Niko Grubisi¢, Direktor Endlicher,
Betriebsleiter Widra, Hauptménner Safret und Grubisi¢, Chemiker Hofmann und andere. Der
Zweck dieses Klubs war ausschlieBlich, die finanziellen Mittel fiir die Ausbildung von Ivan

M ;7 . 25
Mestrovi¢ zu sichern.

Als das Geld beschafft war, fiihrte Ante Adzija Ivan Mestrovi¢ nach Split. Dort wohnte
Mestrovié bei dem Lehrer Petar Skarica, der ihn auch etwas unterrichtete aber in die
Handwerkslehre ging er beim Steinmetz Bilini¢. Schon im ersten Monat bekam der Klub die
Lobbriefe tiber Mestrovi¢ und seinen Fortschritt zu héren und wie er die Engelfiguren auf
eine ganz andere Art und Weise als andere in der Werkstatt herausarbeitete.”® In der Werkstatt
des Steinmetzen Pavle Bilini¢ in Split blieb er im Jahr 1900 ungefihr zehn Monate. Hier
erhielt er seine erste bildhauerische Ausbildung. Die Werkstatt beschiftigte sich mit der

Herstellung von Altiren und Grabmaélern. Hier machte MesStrovi¢ meistens dekorative Werke

» Marijanovi¢ 1991, S. 212 — 213.

* Zitiert nach Marijanovié 1991, S. 215.

* Marijanovi¢ 1991, S. 215.

26 Marijanovi¢ 1991, S. 211 — 226. - Im Herbst und Winter 1900 fithren der Wiener Industrielle Alexander Konig
und der Chemiker Kamilo Hofmann eine schriftliche Korrespondenz iiber Mestrovis Anfiange, tber die
Entdeckung seines Talents und seine Ausbildung. Es sind zehn ziemlich beschéddigte Blatter erhalten, teilweise
in der originellen Schreibmaschinen Schrift, teilweise in Schreibmaschinen — Durchschlidgen. Im Jahr 1944
borgte die Witwe von Kamilo Hofmann, Albertina dem groflen Freund ihres verstorbenes Mannes Guido Jeny
diese Blatter und danach verfasste Guido Jeny im Oktober 1944 eine ausfiihrliche Schrift iiber diese
Korrespondenz. Diese bis dann unbekannte Schrift von Guido Jeny verdffentlichte im Jahr 1991 Stanislav
Marijanovié in seiner wissenschaftlichen Arbeit tiber Quido Jeny (1875 — 1952).
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fir Bilini¢s Grabdenkmailer und Altidre. Alle Werke dieser Zeit in der Werkstatt von Bilinié¢
sind nicht bekannt, weil sie nirgendwo erwihnt und nicht signiert sind. Gina Bilini¢, die Frau
des Meisters Bilini¢ und Tochter des Architekten und Malers Vecchietti bemerkte sein Talent

und belehrte ihn im Zeichnen.?’

In dieser Zeit kam der Besitzer des Kohlebergwerks in Velus¢e nach Drnis, der Wiener
Alexander Konig. Konig schenkte dem Vorstand der Gemeinde Drni§ 2000 Kronen fiir die
Armen in der Stadt. Als Vikar Labos$ das horte, stellte er sich noch an demselben Abend dem
reichen Industriellen vor und bat ihn, das Geld von 2000 Kronen, in die Ausbildung des
jungen Kiinstlers zu investieren und ihn somit in seine Obhut zu nehmen. So schickte Konig

den Jungen auf seine Kosten nach Wien an die Akademie.”®

Hochstwahrscheinlich spielte bei dieser Entscheidung eine Marmorbiiste des Kaisers Franz
Joseph (Abb. 2) eine entscheidende Rolle. Nach der Aussage der Klubmitglieder schuf
Mestrovi¢ diese Biiste des Kaisers nach einer Abbildung auf der osterreichischen Krone und
schickte diese zu Konig.” Es konnte sein, dass dem Gonner diese Arbeit gefiel und dadurch
die Entscheidung beeinflusst wurde. Diese Biiste des Kaisers Franz Joseph I. ist auch heute

erhalten und wird im Museum Lasko in Slowenien bewahrt.*

In der Firma Konig arbeitete als Beamter der Hauptmann Grubisi¢, welcher wegen seiner
Gesundheit nach Wien zur Therapie musste, sodass er sich anbot den jungen Mestrovi¢ nach
Wien zu bringen, an der Akademie einzuschreiben und fiir ihn eine Unterkunft bei einem
Landsmann zu finden. Hochstwahrscheinlich kam Mestrovi¢ im Oktober 1900 ohne ein Wort

Deutsch zu sprechen, mit der eigentiimlichen Trachtenkappe auf dem Kopf in Wien an.’!

T Ketkemet /Prijatelj 1959, S. 11 — 13.

¥ Marijanovi¢ 1991, S. 213 —214.

¥ Ketkemet/ Prijatelj 1959, 14; Marijanovi¢ 1991, S. 217 - 218.

% Die Biiste befand sich seit dem Jahr 1900 im Besitz des Ingenieurs Adolf Widra und mit ihm kam sie nach
Slowenien. In Lasko befand sich Widra geschéftlich seit 1913 als Direktor des Bergwerks in Trbovlje. Nach
seinem Tod 1931 war die Biiste im Besitz seiner Tochter Ida Widra. Diese wurde gegen 1945 aus Slowenien
nach Osterreich vertrieben, und das Werk gelangte ins Museum. Die andere Tochter von Widra, verheiratete
Albertina Hofmann, die damals noch im Zagreb lebte, versuchte alles, bis zu ihrem Tode in Zagreb 1956, um die
Biiste in ihren familidren Besitz zu bekommen, was als zweite Tochter von Adolf Widra und Schwester von Ida
Widra ihr Recht war, aber das ist ihr nie gelungen, so dass sich die Biiste noch heute im Museum Lasko in
Slowenien befindet. — Vgl. Marijanovié 1991, S. 208 — 209 und Krasevac 2002, S. 222.

*! Marijanovi¢ 1991, S.
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2.2. Mestrovi¢ in Wien: Leben, Ausbildung und Ausstellungstitigkeit

Die ganze Geschichte, wie Ivan MeStrovi¢ nach Wien kam, und wer ihm auf welche Art und
Weise dabei geholfen hat, ist ziemlich schwer und fast unmoglich zu rekonstruieren. Die
Literaturangaben sind ndmlich sehr unterschiedlich und gegensitzlich, was
hochstwahrscheinlich daran liegt, dass jeder die Verdienste fiir seine Entdeckung haben
mochte. So schreibt Marijanovi¢, dass wahrscheinlich Alexander Konig personlich Ivan
Mestrovié dem Prof. Otto Konig? im Osterreichischen Museum, in welchem die
Kunstgewerbeschule war, vorstellte.” Das halte ich fiir wenig moglich, weil Alexander Konig
hochstwahrscheinlich nicht personlich nach Wien kam um Mestrovi¢ mit Prof. Konig bekannt

zu machen.

Meiner Meinung nach half Mestrovi¢ dabei viel mehr ein gebiirtiger Tscheche namens
Sykora, der Angestellter bei Konig war und der Mestrovi¢ trotz seiner schwierigen
materiellen Verhiltnisse in sein Haus aufnahm, wie uns Cur¢in berichtet. Weiter schreibt
Curéin, dass sich Mestroviés Gonner Konig sehr bald zuriickgezogen hat, als ihm klar wurde,
welch grofBes Schuldgeld er fiir seinen Schiitzling zu entrichten hitte. Sykora allein kiimmerte
sich weiterhin um ihn, indem er trachtete, ihm Arbeit zu verschaffen und sich erkundigte, auf
welche Weise der Junge in eine Kunstschule gelangen konnte. Sykora fiihrte seinen jungen
Mieter in einen Zeichenkurs und verschaffte ihm auch etwas Tonerde, um auch daheim
modellieren zu kénnen und die Ergebnisse den Fachleuten fiir eine passende Bewertung
vorzeigen zu konnen. Erst als sie zum zweiten Mal Prof. Otto Konig, der in Hietzing sein
Atelier hatte, aufsuchten, nahmen sie zwei Skulpturen mit, die der Junge inzwischen
angefertigt hatte. Eine davon war die Kopie einer Figur des Professors selbst, die MeStrovi¢
bei seinem ersten Besuch gesehen und dann nach dem Gedéchtnis modelliert hatte. Professor
Konig hat ihm darauthin erlaubt, zuweilen in seine Werkstatt zu kommen, damit er ihm zeige,

wie man fachgemif3 modelliere und an Skulpturen arbeite. An dieser Stelle finden wir in der

3 Wir konnten auf dieser Stelle nachdenken, dass Mestroviés Gonner Alexander Konig und sein erster Professor
in Wien Otto Konig in Verwandtschaft waren. Das wire eine ganz logische Erklarung und der leichteste Weg
um zu erkldren wie Mestrovi¢ in die Lehre beim Professor Otto Konig kam, bzw. dass Alexander Konig seinen
fir die Kunst begabten Schiitzling seinem Verwandte Professor Konig vorstellte. Einer solchen Meinung
entgegen schrieb Curin, dass Otto Konig nur zufiillig ein Namensvetter von Alexander Kénig war, was wir auch
auf keinen Fall ausschliefen konnten, weil dieser Nachname auch heute in Wien sehr oft vorkommt. Wenn es
noch keine andere Hinweie gidbe, konnten wir nicht nur auf Grund den gleichen Nachnamen zu schlieen, dass
diese beide in Verwandtschaft waren. — Vgl. Cur&in 1954, S. 174.

3 Marijanovi¢ 1991, S. 213 — 217.
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Literatur wieder Widerspriiche. Krasevac schrieb, dass Otto Konig Mestrovi¢ posierte,
nachdem er mit einigen seiner Arbeiten zufrieden war, bzw. als er die Kopien von Kdopfen
antiker und franzosischer Bildhauer aus dem 18. Jahrhundert gesehen hatte und diese ihn

zufrieden stellten.*

Bald kamen die Schulferien und Mestrovi¢ musste heimfahren ohne sich in diesem ersten Jahr
in Wien 1900/1901 fiir irgendein Studium inskribieren zu kénnen. Im Jahr darauf 1901/1902
kam Mestrovi¢ nach Wien mit der Unterstiitzung seitens der Gemeinde von Drni§ und des
kroatischen Kiinstlervereines von Zagreb, und er wohnte auch diesmal bei Sykora, der ihm
wieder Arbeit suchen half. Seit den Ferien hatte Mestrovi¢ seinen Gonner Alexander Konig
und seinen Prof. Otto Konig, bei dem Mestrovi¢ erste bildhauerische Ausbildung in Wien
erhielt und der ihn fiir die Aufnahmepriifung an der Akademie vorbereitete, nicht mehr
gesehen. Mit diesen Arbeiten, die in der Vorbereitungsperiode beim Prof. Konig entstanden
sind, meldete sich Mestrovi¢ fiir die Immatrikulation an der Akademie der bildenden Kiinste
an. Damals war Edmund Helmer Rektor der Akademie.” Als dieser die Arbeiten des jungen
Kiinstlers besichtigt hatte, unter denen sich auch das Portrdt meines Professors befand, war er
sofort bereit, ihn in die Schule aufzunehmen. Einige Professoren jedoch — mit Prof. Bitterlich
— stimmten dagegen, da der schon Achtzehnjdhrige keine ,,Vorbildung* hatte und tatséchlich
nichts konnte als etwas schnitzen und Tonerde kneten. Trotzdem nahm Helmer Mestrovi¢ an
die Akademie und erklarte: ,, Das mag wohl sein, aber mit Bezug auf die Bildhauerei, da
fiirchte ich, dass er mehr kann als ich, und ich muss ihn zulassen... “*° Neben dieser Zulassung
von des Rektors Seite musste Mestrovi¢ nach den Vorschriften der Akademie ebenfalls zur

Aufnahmepriifung antreten, welche er mit Auszeichnung bestand.’’

Im Archiv der Akademie ist Ivan MeStrovi¢ Gabrilovic mit der Adresse Wien, 12,

Neubaugiirtel 40, Schuljahr 1901/1902 eingeschrieben worden. Das erste Jahr besuchte

> Krasevac 2002, S. 19.

** Edmund Hellmer (1850 — 1935) war ein Wiener Bildhauer, Rektor der Akademie der bildenden Kiinste und
Griindungsmitglied der Secession von 1897. Seine bekanntesten Werke sind Goethe Denkmal auf der Ringstrafle
und Denkmal von J. E. Schindler und J. Straufl im Stadtpark. Fiir seine Skulpturen sind Lebendigkeit und
Narrativitdt charakteristisch. Hellmer ist der Autor einer der bedeutendsten Lehrwerke iiber Bildhauerei
,Lehrjahre der Plastik®, die im Jahr 1900 in Wien erschien. Als erster in Wien betonte er das Problem der
bildhauerischen Form und die Wichtigkeit der Modellierung und des Meif3elns. Mit seinen Zeitgendssen teilte er
die Meinung, dass die Skulptur und Architektur die gleiche Wichtigkeit in einem vollig entwickelten
Gesamtkunstwerk haben sollten. — Krause 1996, S. 364 — 365.

% Curéin 1954, S. 173 - 175.

¥ Kragevac 2002, S. 20.
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Mestrovi¢ als Gast die Meister Schule von Prof. Hellmer. Im Schuljahr 1902/1903 wird er
ordentlicher Student an der Allgemeinen Bildhauerschule bei Prof. Hellmer. Im
darauffolgenden Jahr 1903/1904 wurde er wieder als ordentlicher Student der Allgemeinen
Bildhauerschule inskribiert, aber diesmal bei Professor Bitterlich®®. Daraus ist zu schlielen,
dass Mestrovi¢ von 1901 bis 1904 an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien drei
vorgeschriebene Jahre des Bildhauerstudiums bei den Professoren Edmund Hellmer und Hans
Bitterlich absolvierte. Mestrovi¢ bekam kein Diplom fiir sein beendetes Bildhauerstudium an
der Wiener Akademie der bildenden Kiinste. Die Wiener Akademie verlangte eine vorgelegte
Matura. Da Mestrovi¢ diese Vorschriften nicht erfiillte, wurde ihm das Studium an der
Akademie nach dem Kriterium des auBlergewohnlichen Talentes ermdoglicht, aber er konnte

keinen akademischen Titel bekommen.*

Nach dem absolvierten Studium der Bildhauerei verbrachte Mestrovi¢ noch zwei Jahre an der
Akademie der Bildenden Kiinste in Wien. Im Schiilerverzeichnis der Akademie wurde
eingetragen, dass Mestrovi¢ vier Semester, im Schuljahr 1904/1905 und 1905/1906, die
Architekturschule bei Professor Ohmann® (Abb. 3) besuchte. Zwei Jahre spiter, 1906
absolvierte er das Architekturstudium aber bekam wieder kein Diplom, aus denselben
Griinden wie beim Studium der Bildhauerei. Daraus ist zu schliefen, dass Mestrovi¢ von 1901
bis 1906 an der Akademie der Bildenden Kiinste in Wien eingeschrieben war. In diesem
Zeitraum absolvierte er drei vorgeschriebene Jahre der Bildhauerei und zwei Jahre der

Architektur.*!

Ronte meint, dass der Architekt Friedrich Ohmann die Grundlage fiir das spétere
architektonische Schaffen von Mestrovi¢ legte, aber den eigentlichen Einfluss auf Mestrovi¢
habe der grofle Stadtarchitekt Otto Wagner gehabt.*” KraSevac hingegen verteilt die Ansicht,

dass Mestrovi¢ nie ein ,,direkter Schiiler von Otto Wagner in seiner Architekturschule

** Hans Bitterlich (1860 — 1949) war ein Wiener Bildhauer und Professor an der Akademie der bildenden
Kiinste. Sein bekanntestes Werk, zusammen mit dem Architekten Friedrich Ohmann ist das Denkmal fiir die
Kaiserin Elisabeth im Volksgarten. — Long 1996, S. 364 — 365.

* Kragevac 1999, S. 181.

" Friedrich Ohmann, Lemberg (1858 — 1927) war ein Wiener Architekt. Nach 1904 war er Leiter der
Meisterklasse fiir Architektur an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien. In seinem Werk zeigt sich eine
Mischung des Jugendstils und Neobarocks. Seine bekannten Werke in Wien sind das Denkmal fiir Kaiserin
Elisabeth im Volksgarten, Palmenhaus im Burggarten, Wienflussverbauung im Stadtpark und Neue Hofburg.
Nach seinem Projekt (1912 — 1914) wurde auch das Archédologische Museum in Split ausgebaut. - Zwahr 2006,
S. 252.; KraSevac 1999, S. 185.; Boeckel 2002, S. 173; Ke¢kemet 1970, S.4.

*! Kragevac 1999, S. 185.

* Ronte 1987, 8. 26 —27.
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gewesen ist. Diese existierte im Rahmen der Akademie der bildenden Kiinste in Wien von
1894 bis 1912. In den Angaben zu den Absolventen von Wagners Schule wird der Name von
Ivan Mestrovi¢ nirgendwo erwéhnt. Trotzdem wurde er durch die modernen Architektur
Wagners, bzw. Seine Verbindung von Architektur und bildhauerischer Dekoration
beeinflusst. Die beiden Méanner haben sich auch personlich gekannt, da sie sich in denselben
Kreisen der Wiener Secession bewegten. Davon zeugt eine gedruckte Mappe von Wagners
Projekten mit einer Widmung an Mestrovi¢: ,,Dem Meister Ivan Mestrovi¢, dem treuen
Mitkdmpfer, in aufrichtiger Wertschditzung, der Autor.”* Dieser Einfluss von Otto Wagner
kommt besonders im architektonischen Schaffen Mestrovi¢s nach 1920, zum Ausdruck bzw.
in seinem Mausoleum der Familie Raci¢ in Cavtat (Abb. 4), wo die ganzen Wandfldchen mit
Reliefs (Abb. 5), verkleidet sind, wobei eine unsichtbare und untrennbare Grenze zwischen

der Architektur und der Skulptur entsteht.

Nach dem Studium verbrachte er noch zwei Jahre in Wien und danach, Anfang des Jahres

1908, zog er nach Paris.

2.2.1. Ivan Mestrovi¢ in den Ausstellungen der Wiener Secession

Am Ende des 19. Jahrhunderts begannen in vielen Stiddten: Paris, Briissel, Berlin, Miinchen
Secessionsbewegungen. Die Griindung der Wiener Secession im Jahr 1897 stellt einen
Hohepunkt des Aufbruchs junger Wiener Kiinstler in die Moderne dar. In Wien begann eine
Gruppe junger Kiinstler gegen das Kiinstlerhaus zu opponieren, trat aus der
Kiinstlerhausvereinigung aus, und griindete ihren eigenen Verein ,, Vereinigung bildender
Kiinstler Osterreichs Secession* mit eigenem Haus, Secession. Das Hauptmotto der
Vereinigung steht auch heute als eine Inschrift auf dem Secession Haus: ,, der Zeit ihre Kunst,
der Kunst ihre Freiheit” womit gemeint ist, dass die Kunst zeitgemiB3 sein miisste und nicht
mehr an die Vergangenheit gebunden werden sollte. Das Haus der Wiener Secession war am
Ende des 19. Jahrhunderts und im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts ein Ort, wo die groen
internationalen und nationalen Ausstellungen stattfanden mit dem Ziel, den Kunstsinn in

Osterreich zu heben. Wihrend die Moderne ihren Weg viel leichter und schneller auf den

* Kragevac 1999, S. 185.
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Gebieten der Malerei mit Hilfe des Impressionismus und der Architektur mit Hilfe der reinen
Formen fand, vollzog sich der Ubergang von der historistischen zur modernen Plastik viel
schwieriger und langsamer. Unter den bildenden Kiinsten in der Secession war die Plastik am
wenigstens markant. Wir konnen heute kaum von einer Wiener ,,secessionistischen Skulptur
vor 1905 sprechen. Vielmehr handelte es sich dabei um sehr unterschiedliche, stilistisch schwer
einzuordnende Ausstellungs - Beitrdge von schon sehr renommierten internationalen Kiinstlern,
die oft korrespondierende Mitglieder der Wiener Secession waren, wie z.B. Rodin, Minne,
Meunier, Rosso, Klinger, Metzner u. a. Die erste Ausstellung vom Frithjahr 1898, war auf dem
Gebiet der Skulptur von Auguste Rodin und Constantin Meunier bestimmt, deren Werke auch
in Wien fiir kiinstlerische Auseinandersetzung bei den einheimischen Secessionisten sorgten.
Fiir die Entwicklung der Skulptur wurden Georg Minne, Medardo Rosso, Ivan Mestrovi¢ sowie
der Osterreicher Anton Hanak und viele andere wegweisend. Erst ab 1907, als er sich in Paris
mit seinem Vidovdaner Zyklus beschiftigte, konnen wir bei Mestrovi¢ von einem originalen
Wiener Secessionstil in der Bildhauerei sprechen.*® Zu diesem Zeitpunkt erfolgte eine
Wandlung in seinem Schaffen. Die Figuren schlieBen sich in eine kompakte, ruhige Form.
Dazu steigerten die Monumentalitdt der Skulptur und die Beniitzung der Linie und der gro3en
ruhigen Flichen im Schaffensprozess. Durch Hanak, der von der XXV. Ausstellung bis zur
XXXI. Ausstellung beinahe regelmiBig ausstellte und Mestrovi¢ erfolgte eine wirkliche

Erneuerung der Wiener Plastik.*

Obwohl wir auch heute von einer einheitlichen und programmatisch definierten
,secessionistischen® Plastik nicht sprechen konnen, sind folgende formale Ausdrucksformen
charakteristisch: flieBende Modellierung, florale Elemente, traumwandlerisch oder zeremonial
schreitende Figuren. Auf der inhaltlichen Ebene ist die antirationale Hingabe an elementare

Natur — und Seelenkrifte charakteristisch.*®

Fir die ,,secessionistische® Plastik war auch charakteristisch, dass sie am meisten im Sinne
eines Raumkunstwerkes, bzw. Gesamtkunstwerkes konzipiert wurde, dass architektonische,
skulpturale und malerische Elemente nach einem kiinstlerisch - subjektiven und nicht mehr

nach einem gesellschaftlichen Konzept vereinigte. Die Denkmal - und Bauplastik bekam eine

“ Dolinschek 1989, S. 14.
* Dolinschek 1989, S. 19.
4 Boeckl 2002, S. 173.
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gewisse Autonomie. Sie war nicht mehr wie die historistische Plastik im gesellschaftlichen

Sinn ortsgebunden.*’

Schon seit 1903 war Mestrovi¢ das Mitglied der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs
Secession. In den Secessionskatalogen von 1903 bis 1906 wurde er immer als
auBBerordentliches Mitglied dieser Vereinigung erwdhnt, aber von 1906 bis 1910 wurde er
dann als ordentliches Mitglied der Secession angefiihrt. Auch nach seinem Umzug nach Paris,

Anfang 1908, stellte er seine Werke in der Wiener Secession aus.*

In der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession stellte sich Mestrovié¢ zum ersten
Mal auf der XVII. Ausstellung von Mérz bis Mai 1903 mit nur einem Werk vor. Die Skulptur
Die Kranke wurde im Ausstellungskatalog unter der Nummer 225 eingeschrieben und in dem
Saal XV. ausgestellt. Neben dem Namen des Kiinstlers wurde noch die Stadt angefiihrt. So
finden wir beispielsweise im Katalog folgende Angaben: ,, MESTROVIC IVAN, 225. Die
Kranke. Wien*® Da sich Mestrovi¢ in dieser Ausstellung zum ersten Mal dem Wiener
Publikum vorstellte, finden wir neben den schon angefiihrten Angaben keine Bezeichnung

OM fiir die ordentlichen Mitglieder.

Auf der XX. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreich Secession in Wien
von Mirz bis Mai 1904, wurden in dem Saal II. zwei Werke von Ivan Mestrovi¢ ausgestellt,

unter der Katalognummer 4. Opfer der Unschuld und unter der Nummer 6. Leben.™

Auf der XXII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession von
Januar bis Februar 1905 in Wien, stellte MeStrovi¢ eine Portraitbiiste seiner ersten Frau Ruza
Mestrovié, geb. Klein, aus. Im Ausstellungskatalog wird das Bildnis des Frduleins Ruza Klein
unter der Katalognummer 15 eingeschrieben. Neben dem Namen der Skulptur wurde auch das

Material Gips genannt. Die Biiste wurde im Mittelraum ausgestellt.”'

7 Boeckl 2002, S. 174.

* Vgl. Secessionkataloge von 1900 bis 1910. )

* Katalog der XVII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mirz — Mai
1903, S. 51.

%0 Katalolog der XX. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mirz — Mai
1904, S. 11.

°! Katalog der XXII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Januar —
Februar 1905, o. S.
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Auf der XXIII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession von
Mirz bis Mai 1905 in Wien stellte Mestrovi¢ eines seiner besten und aufregendsten Werke
der frithen Schaffensperiode in Wien aus. Im Katalog wurde das Werk Timor Dei unter der

Katalognummer 67 angefiihrt und im Saal V, in einem kleinen Saal links, ausgestellt.>

Die XXVI. Ausstellung der Wiener Secession von Mérz bis Juni 1906 war von grof3er
Bedeutung fiir den jungen, erst dreiundzwanzigjdhrigen Kiinstler. In dieser Ausstellung
wurden im Saal 1. folgende Werke gezeigt: unter der Katalognummer 54. Muttersorge.
Belgischer Granit. Eigentum S. M. des Kaisers. 56. Backfisch, 57. Knabenkopf, 58. Singendes
Mcidchen und 59. Am Brunnen des Lebens. Fragment.” Es ist nicht korrekt, dass MeStrovic¢
einen eigenen Saal bei dieser Ausstellung gehabt hat, weil in diesem Saal I. auch Werke von
anderen Bildhauern ausgestellt wurden, z.B. unter der Katalognummer 55., zwischen
Mestroviés Werken, eine Portrétbiiste von Breithut Peter. Im Katalog der Ausstellung lesen
wir auch die Namen anderer Bildhauer, deren Werke in demselben Saal aufgestellt waren,
z.B. unter der Katalognummer 50. Portrdtbiiste aus Marmor vom Josef Engelhart, 51.
Ausdrucksstudie des Thomas Eckel von Anton Hanak, 52. Affenliebe aus Marmor von Franz
Ehrenho6fer und unter der Nummer 53. Portrdt der Frau von P., aus Laaser Marmor von
Anton Hanak. Seine Werke, mit welchen er sich auf dieser Ausstellung vorstellte, waren aber
prominent im ersten Saal ausgestellt. Sein Am Brunnen des Lebens. Fragment stand in der
Mitte des Raumes und fand grof3e Beachtung. Am Brunnen des Lebens. Fragment wurde am
Ende des Katalogs im Abbildungsteil reproduziert. Das Aussehen dieses Mittelraums zeigt
uns eine zeitgenossische Fotografie (Abb. 6), die in einer kritischen Ansicht von Karl. M.
Kuzmany auf die Frithjahrsausstellung der Wiener Secession 1906 in der Zeitschrift ,,Kunst*
veroffentlicht wurde.* Es ist auf dieser Fotografie (Abb. 6) zu bemerken, dass die Skulpturen
genau wie nach der angegeben Nummerordnung im Ausstellungskatalog von links nach
rechts, hintereinander folgen: Muttersorge, Backfisch, Knabenkopf, Singendes Mcdchen
wihrend in der Mitte des Raums Am Brumnen des Lebens ausgestellt wurde. Was die
architektonische Gestaltung des Raums betrifft, war dieser Saal nicht besonders gestaltet, aber
die Wénde waren mit den Bildern bedeckt, was wir auch auf der Fotografie sehen konnen. An

den Winden dieses Saales hiangten die Bilder von Jettmar Rudolf, Schmoll von Eisenwerth,

32 Katalog der XXIII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mirz — Mai
1905, o. S.

>3 Katalog der XXVI. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mirz — Mai
1906, o. S.

> Kuzmany 1906, S. 385.
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Adler Angela, Konig Friedrich, Roux Oswald, Krdmer Joh. Viktor, Harlfinger Richard, Tichy
Hans, Bruenauer Otto, Engelhart Josef, Pollak — Karlin Richard, Nissl Rudolf, Schmutzer
Ferdinand, Haenisch Alois, Levier Adolfo, Kollmann de Jules, Knirr Heinrich, Stadler Toni,
Stolba Leopold, Stohr Ernst, Heller — Ostersetzer Hermine u. a.>> Auf der Fotografie, hinter
den Skulpturen Mestroviés konnen wir z.B. die Bilder unter den folgenden Katalognummern
erkennen: 26. Mimi und Zar und 27. Portrdt des Frduleins Erkert von Levier Adolfo, wie an
der rechten Wand das Bild unter der Katalognummer 31. Weiblicher Akt von Kollmann de
Jules.”® Es ist zu schlieBen, dass die Malerei in diesem Saal viel mehr als die Skulptur

vertreten war, was sonst der Fall in den Ausstellungen der Wiener Secession war.

Auf der XXVII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs von November
bis Dezember 1906 stellte MeStrovi¢ nur ein Werk vor. Im Ausstellungskatalog, genauer
gesagt im Verzeichnis der ausgestellten Werke, wurde unter der Katalognummer 163 Kopf
eines dalmatinischen Fischers von Ivan Mestrovi¢ genannt. Neben dem Namen des Kiinstlers
Ivan Mestrovi¢ steht wie in jedem Katalog die Ortbezeichnung Wien. Neu ist, dass in diesem
Katalog der Kiinstler zum ersten Mal als ordentliches Mitglieder der Sezession angefiihrt
wird: MESTROVIC IVAN, WIEN. OM. 163. Kopf eines dalmatinischen Fischers®” Im
Verzeichnis der ordentlichen Mitglieder, am Anfang desselben Katalogs, wurde Bildhauer
Ivan Mestrovi¢ mit der Adresse [I, Valeriestrasse 8B, Wien -eingeschrieben.”®
Hochstwahrscheinlich war diese ordentliche Mitgliedschaft in der Vereinigung eine ganz
logische Folge, nachdem er groBBen Erfolg mit seinem Brunnen des Lebens, in der vorigen
XXVI. Ausstellung im Friihling desselben Jahres, erzielte. Seit dieser XX VII. Ausstellung der
Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession in Wien vom November bis Dezember

1906, war Mestrovi¢ bis 1914 ein ordentliches Mitglied dieser Vereinigung.

Auf der XXIX. Ausstellung in der Wiener Secession von Mérz bis Mai 1907 stellte sich

Mestrovi¢ mit vier Werken vor: im Saal IV unter der Nummer 164 Portrdt des Doktor C,

> Katalog der XXVI. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mirz — Mai
1906, o. S.

*% Katalog der XXVI. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mirz — Mai
1906, o. S.

>7 Katalog der XXVII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, November
— Dezember 1906, o. S. .

¥ Katalog der XXVII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, November
— Dezember 1906, o. S.
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unter der Nummer 181 Damenpotrt, dann weiter unter der Nummer 183. Damenportrdt aus

dem Carrara Marmor und im Saal V unter der Nummer 219 Weiblicher Kopf aus Bronze.”

Auf der XXX. Ausstellung in der Wiener Secession in April 1908 stellte er die meisten Werke
bis dahin aus. Im Mittelraum wurden ausgestellt: unter der Nummer 3. Sdulentrcger, Holz; 9.
Sdulentorso mit Vase, Marmor und Terrakotta; 19. Sdulentriiger, Holz. Im Plastikraum
wurden unter der Nummer 45. Sdulentrdger, Marmor; 68. Alter Mann, Bronze; 69.
Sciulentrdger, Marmor; 70. Verlassene, Laaser Marmor und 72. Quelle des Lebens, Brunnen,
Marmor gezeigt. Der Brunnen Quelle des Lebens wurde auch am Ende des Katalogs im Teil

mit den Abbildungen, so genannten ,,Notizen®, abgebildet.”

Nach seiner Riickkehr aus Paris am Anfang 1910 stellte MeStrovi¢ seine in zwei Jahren in
Paris entstandenen Werke in der Wiener Secessesion aus. Die XXXV. Ausstellung der
Wiener Secession (15. 1. — 13. 3. 1910) war fast ausschlieBlich Ivan Mestrovi¢ gewidmet. Es
handelte sich um eine kollektive Ausstellung mit dem polnischen Maler Wladislaw Slewinski.
Mestrovi¢ zeigte seine 62 Werke. Den Mittelraum der Ausstellung beherrschen /12
Karyatiden. Fragmente fiir einen Tempel aus Gips. Am Ende dieser Karyatiden Reihe befand
sich eine frontal gestaltete Sphynx. Diese Figuren und zahlreiche andere Einzelfiguren des
Mittelraumes gehorten zu dem groBartigen Entwurf des so genannten Vidovdan — Tempels
(Abb. 7). An dieser Stelle konnen wir von einer Antikenrezeption bei Mestrovi¢ sprechen; in
der Auswahl des Themas, der Form und den einzelnen Motiven. Im Bereich der
secessionistischen Malerei spiegelt sich die Antikenrezeption auch bei Klimt in seiner neuen
Monumentalitdt wieder, die er durch Stilisierung, Reduzierung der Gegenstéinde und formal

gegeben Rahmen erreichte.

Dieses Denkmal kam nie zur endgiiltigen Ausfithrung und entstand wahrend der Pariser Jahre
1908 — 1910. Eines der eindrucksvollsten Werke Mestroviés war die Gestalt meiner Mutter,
die er als ganz personlichen Mythos den Ideenfiguren des nationalen Mythos hinzufiigen
wollte. Mit mythischen Heroen, Frauen, Witwen und Miittern schuf MeStrovi¢ ein nationales

Denkmal mit monumentalen Formen. Alle Figuren, bzw. Mythengestalten des Vidovdan —

%9 Katalog der XXIX. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mirz — Mai
1907, o. S.
60 Katalog der XXX. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, April — Juli
2008, 0.S.
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Zyklus, mit Ausnahme der Mutter und der Karyatiden (Abb. 8) sind in heroischer Nacktheit
dargestellt.®

2.2.2. Mestrovi¢ und Rodin

Nach dem Studium verbrachte Mestrovi¢ noch zwei Jahre in Wien und danach zog er am
Anfang des Jahres 1908 nach Paris um. In Paris mietete er ein Atelier in Impasse du Maine auf
dem Monteparnasse, aber behielt auch sein Atelier in der Valeriestrasse 8 B, im zweiten
Bezirk, in Wien. In Paris arbeitete er an seinem Vidovdaner Zyklus und vertiefte seine
Freundschaft mit seinem grofen Vorbild Rodin. Auguste Rodin (1840 — 1917) présentierte sich
1900 auf der groBen Weltausstellung in Paris, wo er hunderteinundzwanzig Werke im
,Pavillon Rodin“ ausstellte. Seine lebendigen Figuren mit der betonten Bewegung, und dem
Spiel von Licht und Schatten, waren das Gegenteil des zeitgendssischen Klassizismus und
akademischen Realismus. Die amtliche akademische Stromung erkannte Rodin nicht an. Sie
hielt ihn wie auch Meunier fiir einen Revolutionir in der Kunst. 1889 war Rodin Mitbegriinder
der Societé Nationale des Beaux — Arts in Paris, die eine Art franzdsischer Secession darstellte.
Er war auch korrespondierendes Mitglied der Wiener Secession und stellte seine Werke auf der
I. Ausstellung der Wiener Secession 1898, auf der IV. Ausstellung 1899, auf der VIIL
Ausstellung 1900, auf der IX. Ausstellung 1901 und auf der XVI. Ausstellung 1903 aus.*
Einige der wichtigsten Werke Rodins, wie Die Biirger von Calais, Balzac und Hand Gottes
wurden auf diesen Ausstellungen in der Wiener Secession gezeigt, wo sie der junge MeStrovié¢

hochstwahrscheinlich gesehen hat.

Nach einer Ausstellung Mestroviés in Paris im Jahr 1908, zeigte Rodin grofes Interesse fiir die
Werke des kroatischen Bildhauers und er lud ihn und seine Frau Ruza Klein zu ithm nach
Meudon ein. Die erste personliche Begegnung Mestrovi¢s mit Rodin fand noch 1902 an der
Akademie der bildenden Kiinste statt, wiahrend des kurzen Aufenthalts der franzosischen
Bildhauers in Wien, als er am Weg zur Kollektivausstellung in Prag war. Die jungen Schiiler,

vor allem Mestrovi¢, haben Rodin auf der Akademie bemerkt und erkannt und kamen zu ihm,

" Dolinschek 1989, S. 160 — 163.
2 Dolinschek 1989, S. 246 — 247.

32



um ihn zu begriiBen und ihm ihre Begeisterung zu bezeugen. Diese Begegnung mit Rodin

. o ., iy . . . 63
beschrieb Mestrovi¢ detailliert in seinen Erinnerungen.

Die Freundschaft von Rodin und Mestrovi¢ vertiefte und intensivierte sich erst in den Jahren
des ersten Weltkriegs, als sich beide in Rom begegneten. In dieser Zeit besuchte Rodin
Mestrovi¢ oft in seinem romischen Atelier und dort portritierte ihn Mestrovi€. Sie blieben gute
Freunde bis zum Tod Rodins im Jahre 1917.% Rodin hat Mestrovié¢ hoch geschitzt, und heute
ist eine seine AuBerung iiber Mestrovi¢ besonders bekannt und oft in der Literatur zitiert.
Rodin hat angeblich iiber den Bildhauerkollegen gesagt, dass er das grof3te Phanomen unter den
zeitgendssischen Kiinstlern sei.®” Rodin erkannte anhand des Lebenslaufes von Mestrovié, dass
er selbst zu spét im Stein zu arbeiten begonnen hat, und dass er zu spét die Wichtigkeit der

Architektur fiir die Bildhauerei bemerkt hat.®

Obwohl Mestrovi¢ wihrend seines Studium an der Wiener Akademie der bildenden Kiinste,
bzw. von 1903 an jedes Jahr regelméBig an den Ausstellungen der Wiener Secession teilnahm,
iibte den ersten Einfluss auf seinen Stil nicht die Wiener Secession, sondern der franzdsische
Impressionismus aus. Der Einfluss den Rodin auf die jungen Kiinstler hatte, war grof3 und ist
kaum zu tberschitzen. Hochstwahrscheinlich wire Mestrovi¢ nicht unter den Einfluss des
franzosischen Impressionismus gekommen, wenn er nicht eine solche bildhauerische Grof3e
wie Rodin getroffen hitte. Ein solches einflussreiches Vorbild konnte er in den Kreisen der
Wiener Secession nicht finden. Der Einfluss Rodins auf Mestrovi¢ war stark und unmittelbar,
aber auch dieser konnte die Ideen von Mestrovi¢ nicht ganz befriedigen. Das sieht man am
besten nach 1907 in Paris, als sich er einem monumentalen ,,secessionistischen® Stil
zugewendet hat. Fiir MesStrovi¢ impressionistische Werke wie z. B. Luka Botic und Am
Brunnen des Lebens sind folgende Merkmale charakteristisch: Harmonie, Einheit der ganzen
Komposition, sensible und unruhige Behandlung der Fliche und Materie und betontes
plastisches Volumengefiithl. In diesen Werken, wie allen Werken Rodins, fehlt die

Monumentalitit.®’

83 Ketkemet 1970, S. 4; Krasevac 2002, S. 35 — 36.
64 Ketkemet 1970, S. 5.

85 Ketkemet 1970, S. 5; Keckemet 1983, S. 10.

5 K eckemet 1970, S. 5.

7 K eckemet 1970, S. 5.
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Nach zwei Jahren kehrte Mestrovi¢, anlédsslich seiner groflen Ausstellung in der Wiener
Secession im Janner 1910, aus Paris nach Wien zuriick. Nach dieser Ausstellung kam er,
obwohl er 1935 kurz vor dem zweiten Weltkrieg eine Ausstellung im Hagenbund in Wien und

Graz gehabt hatte, nie Wieder nach Wien.

3. In Wien entstandene, heute noch existierende und bekannte

Werke

Mestroviés frithe Werke, die wéhrend seiner Ausbildung in Wien entstanden sind, werden
heute meistens in kroatischen Museen aufbewahrt. Den groBten Fundus seiner frithen
Skulpturen, Reliefs und Zeichnungen besitzen: Stiftung Ivan Mestrovi¢ (Galerie Ivan
Mestrovi¢ in Split und Atelier Ivan Mestrovi¢ in Zagreb) und Glyptothek HAZU in Zagreb.
Im Jahr 1952 stiftete Mestrovi¢ der Nationalen Republik Kroatien die Hiuser in Meje (heute
Galerie Ivan Mestrovi¢) und Crikvine (Kastelet) bei Split, das Familienmausoleum in Otavice,
Haus und Atelier in Gornji Grad (Oberstadt) in Zagreb (heute Atelier Mestrovic¢ in Zagreb)
und viele seiner Skulpturen. Weitere Werke der Wiener Zeit befinden sich im Besitz der
Modernen Galerie in Zagreb, in der Kunstgalerie in Split, im Narodni Muzej (Volksmuseum)
in Belgrad, in der Osterreichischen Galerie Belvedere, in der Galerie in seinem Geburtsort
Vrpolje, in der Gemaéldegalerie in Osijek, im Museum Lasko in Slowenien, in Budapest und

im Privatbesitz, meistens jedoch in Kroatien.

Aus heutiger Sicht ist es schwer zu sagen, wie viele Werke in Wien entstanden sind. Krasevac
fithrt in threm Werk - Katalog zwischen fiinfzig und fiinfundfiinfzig Skulpturen, Reliefs und
Zeichnungen an, die Mestrovi¢ von 1901 bis 1908 in Wien geschaffen hat. Dabei betont sie,
dass im Katalog nur jene Werke erwdhnt sind, die sich im Besitz kroatischer und
osterreichischer Museen befinden. Viele dieser Skulpturen, mindestens zwanzig, sind uns
heute nur aus zeitgenossischen Fotografien bekannt. Diese werden einerseits in den
kroatischen Museen aufbewahrt, und anderseits sind Reproduktionen dieser Skulpturen in

verschiedenen Zeitschriften anzutreffen. Es ist unbekannt, wo sich diese Werke befinden, und
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ob sie noch iiberhaupt existieren.”® Vielleicht befinden sich einige noch irgendwo in
Privatbesitz in Wien, besonders diejenigen, die im Besitz vom Karl Wittgenstein waren.

Einige Skulpturen wurden auch spiter nach originalen Gipsmodellen ausgegossen.

In der ersten und &ltesten Monographie iiber Mestrovié, die 1919 in London erschienen ist,
zéhlen wir in der Liste der Werke zweiundfiinfzig Skulpturen und Reliefs, die in Wien
zwischen 1901 und 1907 entstanden sind, und dazu dreizehn in Split, eine in Rijeka, zwei in
Zagreb und eine in Belgrad, die wahrscheinlich wéhrend der Ferien und anderen Aufenthalten
entstanden sind.*” Ketkemet fiihrte in seiner Monographie an, dass Mestrovi¢ von 1901 bis
1907 in Wien mehr als fiinfzig Werke schuf und ungefihr zwanzig wihrend der
Sommerferien in Split.”” Die vorhandene Literatur zeigt keine Ubereinstimmungen, der
Werkbestand wurde noch nicht vollsténdig erfasst. Daher kann man davon ausgehen, dass in

seiner Wiener Zeit ungeféhr sechzig Skulpturen und Reliefs entstanden sind.

Fiir einige Werke Mestrovics kann der Entstehungsort nicht mehr so leicht lokalisiert werden.
Es gibt heute ein Paar Werke, die zwischen 1900 und 1908 entstanden sind, bzw. wihrend
seines Studienaufenthalts in Wien, aber man kann nicht feststellen, ob diese Werke in Wien
oder wihrend seiner Aufenthalte und Ferien in Kroatien entstanden sind. Solche Skulpturen
sind z.B. Gewissensbisse, Kopf des Schauspielers usw. Im folgenden Katalog werden nur
diese Werke beschrieben werden, von denen man ausgehen kann, dass sie definitiv in Wien
entstanden sind. Als Orientierungspunkt fiir den Entstehungsort folgender Skulpturen, dienen

vor allem die Monographie Laverys und der Katalog von Krasevac.”

88 Kragevac 2002, S. 222 — 228.

% Lavery 1919, S. 60 — 62.

" K e¢kemet 1970, S. 7.

" Lavery 1919, S. 60 — 62; Kragevac 2002, S. 222 — 228.
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3.1. Das Portrit von Otto Konig (Das Portrdt meines Professors)

Wien, 1901/1902

Gips: Héhe 59 cm

Wien, Glyptothek der Geméldegalerie der Akademie der bildenden Kiinste
(Abb. 9)

Lavery 1919, S. 60; Trnek (Hg.) 2006, S. p23.

Das Portrit des Prof. Otto Konig, das auch unter dem Titel das Portréit meines Professors™
bekannt ist, und das vielleicht als erstes bildhauerisches Werk Mestroviés in Wien betrachtet
werden konnte, galt lange Zeit als verschollen und war nur aufgrund der zeitgendssischen
Fotografie im Atelier MesStrovi¢ in Zagreb bekannt. Im Jahr 2006 wurde diese Biiste mit dem
verlorenen Werk in Verbindung gebracht und Mestrovi¢ zugeschrieben. Sie wurde im Katalog
der Glyptothek der Akademie der bildenden Kiinste im Kapitel ,,Originalplastiken* als Biiste
Otto Konigs, des ersten Lehrers MeStrovi¢ in Wien abgebildet.” Die Abbildung stimmt mit
der zeitgendssischen Fotografie iiberein. Strittig ist nur noch die Datierung. KraSevac datiert

die Biiste im Jahr 1901. Im Katalog der Glyptothek wurde sie auf 1902.7

Die Biiste zeigt eine ganz neue Art und Weise der Modellierung. Mestrovi¢ modellierte sie
sozusagen mittels einzelner bewegter Flachen. Die bewegten Partien der lockigen Haare, der
Augenbrauen und des Bartes sind fast tibertrieben betont, um den Intellektuellen des alten
Professors darzustellen. Tiefe Falten auf dem Gesicht, besonders auf der Stirn, sollen einen
expressiven Eindruck des Alters erzeugen. Der Modellierung des Oberkorpers, der Schultern
und der Brust schenkte MesStrovi¢ weniger Beachtung. Aus der Gipsmasse des Oberkorpers
hebt sich nur der Kragen hervor. Es ist zu bemerken, dass Mestrovi¢ in diesem Portrédt durch
eine formale duflere Bewegung der Skulptur eine innere Bewegung des Geistes darstellt,

wobei die individuellen Portritziige weniger zum Ausdruck kommen.

Nach stilistischen Merkmalen, vor allem nach der bewegten Oberfliche, die auf Rodin

hinweist, ist es gerechtfertigt diese Skulptur bereits ins Jahr 1902 zu datieren.”

2 Im Zusammenhang damit siche den Text auf den S. 23 — 24 in dieser Arbeit.
” Trnek (Hg.) 2006, p23.

™ Vgl. Kragevac 2002, S. 222 und Trnek (Hg.) 2006, S.p23.

> Lavery 1919, S. 60 und Trnek (Hg.) 2006, S. p23.
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3.2. Das Selbstportrat (Das erste Selbstportrat)

Wien, 1901

Gips: 15x20x 20 cm

signiert auf dem Kragen: 1. Mestrovi¢

Stiftung Ivan Mestrovié, Atelier Mestrovi¢, Zagreb
Inv. Nr.: AMZ - 00281

(Abb.10)

Bronzeabguss, 1987

Stiftung Ivan Mestrovi¢, Atelier Mestrovic, Zagreb
Inv. Nr.: AMZ - 00297

(Abb. 11 und Abb. 12)

Lavery 1919, S. 60; Cerina 2001, CD - ROM; Krasevac 202, S. 222.

Was den Typus betrifft, handelt es sich beim ersten Selbstportrit Mestrovics um eine
Portritbiiste. Der Bildhauer stellte sich nur bis zur Schulter dar. Auf der Biiste bemerken wir
eine Distanz zum akademischen Klassizismus. Das Gesicht zeigt realistische Portrétziige und
die Haare wurden auf eine ganz neue Art und Weise impressionistisch modelliert. Dennoch
sind noch klassizistische Einfliisse der Wiener Akademie zu bemerken, wie das sorgsam
behandelte Postament, das mit seinen konvexen und konkaven Formen an die dorische
Kapitelle erinnert, und die glatte Behandlung der Oberfliche. Auch in der leichten
Kopfdrehung mit einem fast romantischen Blick in die Ferne, erkennt man Spuren des

Klassizismus.

Wenn wir das Selbstportrdt mit einer Fotografie Mestrovi¢s aus 1901 (Abb.13) vergleichen,
kommen die Gesichtsziige noch iiberzeugender zum Ausdruck. Nase und Mund erscheinen
einer Fotografie entnommen zu sein. Der Blick und die Koptfhaltung wurden an der
Portritbiiste etwas romantisiert. Es konnte sein, dass der Bildhauer die Portritbiiste nach
eigener Fotografie schuf oder, dass er sich von dieser nur inspirieren lie. Dafiir sprechen
auch die Zeitangaben. Die Fotografie, wie auch das Selbstportrdt sind 1901 in Wien

entstanden.
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3.3. Das Selbstportrit

Wien, 1902

Gips: 43 x27x 32 cm

signiert hinter: I. Mestrovi¢ MCMII
Privatbesitz, Kamnik

(Abb. 14)

Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S.222.

Nur ein Jahr spdter, auf dem zweiten Selbstportrdit, findet man keine Spuren der
akademischen Ausbildung. Mestrovi¢ befreit seine Biiste ganz vom Postament und wendet
sich einer neuen Art der Modellierung zu. Den Oberkorper arbeitete er iiberhaupt nicht
heraus, sondern ldsst nur eine impressionistisch modellierte Oberflache fiir sich selbst
sprechen. Die Hinde, bzw. nur die geballten Fduste und Unterhidnde, wachsen auf diesem
ganz unnatiirlich heraus und sehen wie abgeschnitten und angeklebt aus. Solche
fragmentarische Behandlung der Skulptur kénnen wir tiber Rodin bis Michelangelo verfolgen.
Aus so einer undefinierten Masse hebt sich ein sorgsam herausgearbeitetes Gesicht des

jungen, stolzen und entschlossenen Kiinstlers heraus.

Auch diese Biiste zeigt groBe Ahnlichkeit mit einer Fotografie Mestroviés aus 1905 (Abb.
15). Eine Diskrepanz finden wir in der Tatsache, dass die Portritbiiste drei Jahre friiher, im
Jahr 1902 datiert ist, als die Fotografie. In der Art wie der Kopf aus dem Mantelkragen
hervorwichst, erinnert die Biiste an Rodins bekannte Statue von Balzac (Abb. 16). Es ist zu
erwéhnen, dass nur der Kopf der Balzac Statue in der IX. Ausstellung der Wiener Secession,
im Janner und Februar 1901, prisentiert wurde.’® In dieser Zeit war Mestrovi¢ schon in Wien
und er konnte sie gesehen haben. Wihrend der Vorbereitungsarbeiten machte Rodin viele
Modelle des Kopfes von Balzac, um die Seele des angesehenen franzdsischen Novellisten je
moglichst gut einzufangen. An seinem zweiten Selbstportrdt versuchte Mestrovié
hochstwahrscheinlich, beeindruckt vom Balzac Rodins, seinen eigenen inneren Geist zu
versinnbildlichen. Es ist ihm gelungen einen selbstbewussten, entschlossenen und in die

Zukunft schauernden Kiinstler darzustellen. Nicht nur die psychische Pridsenz erinnert an

" Dolinschek 1989, S. 65
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Balzac sondern auch einige formale Details, wie z. B. die Haare, die leichte Kopfdrehung und

der auffallend modellierte, hohe Kragen.

3.4. Das Portrat von Petar Brani

Wien, 1903

Bronze; Messe unbekannt
Moderne Galerie, Zagreb
Inv. Nr.: (?)

(Abb. 17)

Lavery 1919, S. 60; Zidi¢ 1999, S. 99 — 100.

Wie Zidi¢ in seinem Artikel schreibt ist dieses Werk Mestroviés fast vergessen und kaum
abgebildet.” Nur Zidi¢ findet es erwdhnenswert. Dass das Werk in Wien 1903 entstanden ist,

dies belegt auch die ilteste Monographie von Lavery.”™

Das Portrit von Petar Brani” zeigt gewisse Ahnlichkeiten mit dem Portrit von Otto Konig
(Abb. 9). Nach dem Typus sind beide Portritbiisten bis zur Schulter und gehéren zu den
frithesten Werken in Wien. An der Biiste von Petar Brani bemerkt man, neben den groben
realistischen Ziigen, den impressionistischen Einfluss Rodins in der Behandlung der
Oberflache. Auffallend ist, dass der Bildhauer die Oberflache mit kleinen, wenig bewegten
und differenzierten Flachen modelliert, in Vergleich mit der Biiste von Otto Konig, wo er mit
den groflen bewegten Flachen arbeitet. Auf den ersten Blick bemerken wir auch eine grof3e
physiognomische Ahnlichkeit zwischen den beiden Biisten. Die Behandlung der Haare ist fast
identisch mit jener von Otto Konig, obwohl die Haare von dem Ko6nig etwas tippiger und
bewegter, als jene von Brani wirken. Der leicht gesenkte und gedrehte Kopf und der nach
unten gerichtete Blick hinterlassen einen Eindruck der formalen wie auch inneren

Geschlossenheit. Mit dieser Geschlossenheit, mit der gesenkten Kopfhaltung, mit nach unten

77 Zidi¢ 1999, S. 99.

™ Lavery 1919, S. 60.

7 Petar Brani (1840 — 1914) war ein kroatischer Schauspieler, Redakteur, Lehrer, Ubersetzer und Rezitator. In
seinem fortgeschrittenen Alter hat er in Wien gelebt, wo ihn Mestrovi¢ wahrscheinlich in den kulturellen
kroatischen Klubkreisen kennen gelernt hat. — Zidi¢ 199, S. 100.
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gerichteten Blick, mit der Physiognomie des Gesichtes und mit der Modellierung der Haare
erinnert uns die Biiste von Petar Brani auch an die Halbbiiste von Luka Boti¢ (Abb. 39). Im
Ganzen hinterldsst die Biiste von Peter Brani einen Eindruck der Starrheit, Grobheit und
Geschlossenheit. Wir sollten auch beachten, dass es sich bei den beiden Biisten um zwei
unterschiedliche Materialen handelt. Die Biiste von Brani wurde in Bronze ausgegossen und
die Biiste von Otto Konig im Gips modelliert. Es ist bekannt, dass die Bronze immer einen
groberen Eindruck als der weiche Gips hinterldsst. Schon auf Grund dieser ersten Portrétbiiste
konnen wir schlieBen, dass Mestrovi¢ ein guter Psychologe war, der mit formalen
bildhauerischen Mitteln, den Charakter und vor allem die Seele des Abgebildeten,
modellierte. Damit im Zusammenhang schreibt Zidi¢, dass in jener Zeit als Mestrovi¢ Brani in
Wien getroffen habe, habe Brani als ein alter und altmodischer Schauspieler gegolten. Aber
gerade die Unmodernitét, Pathetik, das Heroische und die Verschlossenheit fiir Neues mag

der Bildhauer bei ihm.*® Diese spiegeln sich in seinem Portriit wieder.

3.5. Der letzte Kuss

Wien, 1903

patinierter Gips: 85 x 28 x 43 cm

signiert links unten an der Seite: 190 (letzte Ziffer unlesbar)

Glyptothek HAZU, Zagreb

Inv. Nr..GHZ-MZ-436

Die Skulptur wurde 1966 von Adele Mil¢inovi¢ erworben und nach ihren Angaben war die Skulptur
urspriinglich als Grabstele fiir ein junges Madchen gedacht.

(Abb. 18 und Abb. 19)

Gipsabguss, 1970
Stiftung Ivan Mestrovié, Atelier Mestrovic, Zagreb

Inv. Nr.: AMZ - 00167

Bronzeguss, 1970
Stiftung Ivan Mestrovié, Atelier Mestrovic, Zagreb

Inv. Nr.: AMZ - 00222

80 7idi¢ 1999, S. 100.
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Lavery 1919, S. 60; Barbi¢/Stipancié¢ 1987, S. 54; Gagro/Gattin 1987, S. 311; S. 54; Cerina 2001, CD - ROM;
Krasevac 2002, S. 222.

Den letzten Kuss konnen wir als eine vertikale Komposition beschreiben. Die zwei Figuren -
eine ménnliche und eine weibliche - wurden so modelliert, dass der Mann hinter der Frau
steht und ihren Kopf kiisst. Die Figuren wurden nicht im Ganzen herausgearbeitet, sondern
nur der Oberkorper, bzw. die Kopfe und Hénde. Alles zusammen bietet einen grausamen und
angstlichen Eindruck. Eine Frau stiitzt ihren Kopf auf ihre Hdnde; hinter ihr befindet sich der
Mann, der seine Hénde auf ihren Kopf legt und sich nach vorne beugt als ob er ihre Stirn

kiissen wiirde.

Die Oberflachen wirken besonders unruhig und impressionistisch. So eine Art und Weise der
Modellierung koénnen wir fast mit den unruhigen impressionistischen Pinselstrichen
vergleichen. Aufler diesen Elementen der Oberflichenbearbeitung finden wir schon im Titel
in einer starken symbolischen Bedeutung dieser Skulptur. Schon der Titel Der letzte Kuss
weist auf den Tod hin. Naturalistisch modellierte, eingefallene, tiefe Augen, betonte
Backenknochen und magere Hiande hinterlassen den Eindruck eines bald kommenden Todes,

des Abschieds, der Angst und der Grausamkeit.

Zu vermuten ist, dass Der letzte Kuss in Verbindung mit einem traurigen Ereignis im Leben
Mestroviés steht. Aus einem Brief, den er seinem Vater im Jahr 1903 geschrieben hat, wissen
wir, dass er in eine junge Franzdsin verliebt war und dass diese gestorben ist.*' Diese
Tatsache unterstreicht auch die schon erwédhnte Angabe, dass diese Skulptur als Grabstelle

gedacht war.

Dafiir sprechen auch bestimmte formale Merkmale, die fiir eine Grabstele charakteristisch
sind. Fir die ganze Gruppe ist eine blockhafte Modellierung innerhalb einer unsichtbaren
Rahmung und die Reduzierung auf Ausdruckselemente, Gesicht und Geste kennzeichnend.

Auffallend ist auch die betonte Frontalitit der Darstellung.

Noch eine Skulptur die wir vielleicht in dem Zusammenhang mit dieser Skulptur Der letzte

Kuss bringen konnten, ist die heute verschollene Skulptur Die Kranke, mit welcher sich

81 Keckemet 1983, S. 9.
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Mestrovi¢ zum ersten Mal in der Ausstellung der Wiener Secession 1903 dem Wiener
Publikum vorstellte. Es scheint, dass diese zwei Werke in demselben Zeitraum, also 1902
oder 1903 entstanden sind und daher auch ein dhnliches Thema haben, nimlich Tod und
Krankheit. Krankheit und Tod sind am Anfang des 20. Jahrhunderts sehr oft vorkommende

symbolistische Themen in der Skulptur.

3.6. Opfer der Unschuld (Weiblicher Akt)

Wien, 1903/1904

Gips: 40 x 125 x 58 cm

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestroviés Nachfolgern)
ohne Signatur

Inv. Nr.: GHZ - MZP - 215

(Abb. 20)

Lavery 1919, S. 60; Krasevac 2002, S. 222.

Opfer der Unschuld konnen wir in die Gruppe der nackten weiblichen Akte einordnen. Gleich
nach diesem, folgt der nichste weibliche Akt Leidenschaft (Abb. 22, Abb 23). Mit dieser
Skulptur beschiftigte sich Mestrovi¢ ganz naturalistisch mit einer sehr sensiblen Thematik der
weiblichen Nacktheit, genauer der weiblichen Selbstbefriedigung. An dieser Stelle stimme ich
KraSevac nicht zu, dass wir das Vorbild fiir diesen Naturalismus MeStroviés in den
Darstellungen Klimts, der entbloten Wirklichkeit, sehen sollen, und dass sein Symbolismus
und die Romantik ein direkter Einfluss von Rodin seien.* Meiner Meinung nach beeinflusste
Rodin auch Mestrovi¢s Naturalismus, besonders im Falle dieser frithen nackten weiblichen
Akte. Klimt, wie auch etwas spiter Schiele, stellten die Nacktheit, wie auch das Alter
naturalistisch dar, aber vor allem gelang dies Rodin. Die Art und Weise wie diese nackte Frau
aus dem nicht herausgearbeiteten Stein herauswéchst, und die sensible Behandlung der
Oberfldachen, wie auch wahrscheinlich der Naturalismus der Darstellung, erinnern génzlich an
Rodin. Es geniigt sich nur an die zahlreichen Zeichnungen Rodins mit derselben oder

dhnlichen erotischen Thematik und an seine Besessenheit mit dem weiblichen Koérper zu

82 Kragevac 2002, S. 57.
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erinnern. Mit seiner fast {ibertriebenen Korperstreckung und den abgewinkelten Beinen &hnelt

Mestrovic¢s Opfer der Unschuld Rodins Torso der Adele (Abb. 21) aus dem Jahr 1882.

3.7. Leidenschaft (Sehnsucht; Die Sehnsucht nach Leidenschaft)

Wien, 1904

patinierter Gips: 46 x 87, 5 x 50 cm

ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb

Inv. Nr.: GHZ — MZ - 567

Die Glyptothek HAZU hat die Skulptur erst 1970 aus Privatbesitz erworben und sie wurde spéter patiniert.

Bronzeguss, 1987
Glyptothek HAZU, Zagreb
Inv. Nr.: GHZ — MZ - 6749
(Abb. 22 und Abb. 23)

Lavery 1919, S. 60; Barbi¢/Stipanci¢ 1987, S. 60; Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 223.

Die Skulptur scheint erotisch und im plastischen Sinn sehr geschlossen. Die nackte,
zusammen gekauerte, weibliche Figur entwickelt sich aus einer roh belassenen Unterlage. Der
weibliche Korper und der Grund, auf welchem die Frau liegt, bilden eine untrennbare Einheit.
Die Haare der Frau und der Untergrund verschmelzen in eine dynamische impressionistische
Masse mit vielen kleinen Licht- und Schattenpartien ineinander, die impressionistische
Malerei nachzuahmen versuchen. Es scheint so, als ob der weibliche Korper aus dieser
impressionistisch modellierten Masse herauswichst und die Figur auf der rechten Seite
unvollendet bleibt. Man konnte auch sagen, dass dieser unbearbeitete Teil eine Funktion des

Postaments iibernimmt. Der Riicken ist weich und sensibel modelliert.

Dieses Stilprinzip des non — finito finden wir zuerst bei Michelangelo der seine Werke
unvollendet lieB. Im 19. Jahrhundert iibernahm auch Rodin dieses Prinzip und dann am

Anfang des 20. Jahrhunderts Mestrovi¢, fiir den Rodin ein groBes Vorbild darstellte.™

% Ronte 1987, S. 30.
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Hochstwahrscheinlich hatte Mestrovi¢ fiir dieses Werk auch ein Vorbild in Rodins Danaide
(Abb. 24), da die beiden Skulpturen sehr dhnlich sind. Es handelt sich bei Mestrovics
Leidenschaft nicht um eine direkte Ubernahme, sondern um eine Version von Rodins

Danaide, obwohl uns diese auf den ersten Blick fast identisch erscheint.

Rodin schuf seine Danaide 1885, ungefihr zwanzig Jahre frither als Mestrovi¢ seine
Sehnsucht nach Leidenschaft. Rodins Danaide wurde im Zusammenhang mit dem Hdéllentor
modelliert, aber sie war im Hollentor nie integriert. Fiir einen groen Sammler meif3elte
Rodin seine Danaide 1989 in Marmor und danach lie83 er sie in Bronze gieen. Spéter fertigte
Rodin noch weitere Versionen in Bronze und Marmor an. Im Unterschied zum Rodin,
modellierte Mestrovi¢ seine Leidenschaft nur in Gips. Dabei denke ich nicht, dass Mestrovic¢
bildhauerisch unreif und unfihig war seine Leidenschaft im Marmor zu meifleln oder in
Bronze zu gieen. Vielmehr kann man fehlende finanzielle Mittel als Ursache anfiihren, dass
er seine Werke meistens nur in Gips modellierte. Im technischen Sinn war Mestrovié
vielleicht noch ein besserer und komplexerer Bildhauer, weil er seine Skulpturen selbst direkt
aus einem Block Marmor meillelte. Rodin iiberlie das oft anderen. Beide Skulpturen sind
ungefihr in derselben Grof3e. Die Dimensionen von Rodins Danaide sind 35 x 72 x 57cm. Die
Skulptur befindet sich im Rodin Museum in Paris. Die beiden Bildhauer widmeten die grofite
Aufmerksamkeit der Modellierung des nackten gekriimmten weiblichen Korpers, vor allem
dem weichen weiblichen Riicken. Der grofte Unterschied zwischen diesen zwei Skulpturen
kann in der Art gesehen werden, wie sie sich mit ihrem Ko6rper zum Betrachter wenden.
Rodins Danaide kehrt dem Betrachter den Riicken zu und breitet ihre Haarpracht vor diesem
aus, wihrend Mestrovi¢s Leidenschaft dem Betrachter ihre angewinkelte und zur Brust hin
gezogene Beine und das Gesicht zukehrt, und ihre Haare mit der Unterlage verschmolzen
werden. In dieser Pose mit der angewinkelten und zur Brust hingezogenen Beinen dhnelt
Leidenschaft Mestrovi¢s einer Zeichnung Rodins Weiblicher Akt auf dem Riicken liegend mit
iibereinander geschlagenen und angewinkelten Beinen, um 1900 (Abb 25). Der grofle
Unterschied ist, dass die Rodins Danaide auf dem Riicken liegt und Mestrovics Leidenschaft

auf der Seite.

Die Danaiden sind Wesen aus der griechischen Mythologie. Sie waren als Morderinnen ihrer
Eheminner dazu verurteilt, ein durchldchertes Fass zu fiillen. Rodin tibernimmt nicht direkt

dieses Bild; die Verzweiflung seiner Danaide spiegelt sich in der Kriimmung ihres Korpers
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wieder. Mit den scharf herausgearbeiteten und doch flieBenden Konturen néhert sich Rodin

dem Jugendstil.*

Eine von den mehreren Versionen Rodins Danaide war Mestrovi¢ sicher bekannt. Es ist auch
erwiesen, dass Rodin ein groBles Vorbild fiir die jungen Bildhauer war, welche die Skulptur
von der Tradition des akademischen Klassizismus des 19. Jahrhunderts zu befreien versuchten
und einen neuen, originellen und individuellen Weg in der Bildhauerei suchten. 1902 hat
Mestrovi¢ Rodin an der Akademie der bildenden Kiinste getroffen und wihrend seiner ganzen

Studienzeit in Wien von 1900 bis 1906 war Rodin sein grofites Vorbild.

3.8. Das Portrat von Isidor KrSnjavi

Wien, 1904
Gips, verschollen
zeitgendssische Fotografie, Fotothek, Stiftung Ivan Mestrovi¢, Galerie Ivan Mestrovié, Split

(Abb. 26)

Bronzeguss, 1962

88 x 76 x 55 cm

unter dem linken Ellbogen gravierte der GieBer: MESTROVIC
Stiftung Ivan Mestrovi¢, Atelier Mestrovié¢, Zagreb

Inv. Nr.: AMZ - 00109

Die Bronze wurde mit der Erlaubnis des Autors nach einem Wachs, das heute verloren wird, in der
KunstgieBerei in Zagreb ausgegossen.

(Abb. 27)

Lavery 1919, S. 60; Cerina 2001, CD - ROM; Krasevac 2002, S. 223.

Isidor Kr$njavi (NaSice, 1845 — Zagreb, 1927) war Maler und eine Personlichkeit des
kulturellen und 6ffentlichen Lebens. Als Prisident der Kiinstlergesellschaft in Zagreb hat er

Ivan Mestrovi¢ wihrend seines Studiums in Wien finanziell unterstiitzt. Kr$njavi hat iiber

8 Jarrassé 2001, S. 97 — 98.
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Mestrovié¢ in einer Wiener Zeitung gelesen, die {iber seine Exponate in der Wiener Secession
geschrieben hatte. Darauthin suchte er Mestrovi¢ in Wien auf und bestellte bei ihm ein
Selbstportrdt. Da Mestrovi¢ ein armer Student war, zahlte er ihm dafiir, ein Jahr lang jeden
Monat 10 Forinte aus. Aus einem Brief, den MeS$trovi¢ an die Kustodin des Ateliers
Mestrovi¢ in Zagreb im Jahr 1960 geschrieben hat, wissen wir, dass er an diesem Portrét vier

bis fiinf Mal je drei Stunden gearbeitet hat.*

Vom Typus her haben wir eine Halbfigurbiiste. Isidor KrSnjavi scheint entspannt und in
Gedanken versunken in einem Sessel mit Armstiitzen zu sitzen. Das Portrdt zeigt eine
unruhige, impressionistische Modellierung der Oberfliche und betonte Volumen des
Oberkorpers. Wir bemerken eine leichte Drehung des Oberkorpers und Geschlossenheit,
wihrend das Gesicht mit einem versunkenen Blick nach unten und mit Falten auf der Stirn

stark psychologisiert wurde.

3.9. Muttersorge (Mutter und Kind), zweite Auffassung

schwarzer Marmor, 1905
Hoéhe: 70 cm
signiert rechts auf der Seite: MESTROVIC

Szépmiivezeti Museum, Budapest

Bronzeabguss, 1964

70 x 55 x 59 cm

signiert links: Mestrovic¢

Galerie der bildenden Kiinste, Osijek

Inv. Nr.: K-91

(Abb. 28)

Bronzeabguss, 1968

Vrpolje, vor der Gesundheitshaltestelle, 6ffentliches Denkmal

Galerie der bildenden Kiinste, Osijek; Lavery 1919, S. 60; Cerina 2001, CD - ROM; Krasevac 2002, S. 223.

% Cerina 2001, CD - ROM.
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Im Katalog der XXVI. Friihlingsausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreich ist
die Skulptur Muttersorge aus belgischem Granit unter der Katalognummer 54. angefiihrt.
Daneben steht noch ein Hinweis, dass sich diese Skulptur im Besitz des Kaisers befindet.* In
Zusammenhang damit erklirte Krasevac, dass diese Skulptur in Gipsfassung 1905 auf der
Ausstellung ,,.Drustva umjetnosti“ (Kunstgesellschaft) in Zagreb fiir den Osterreichischen
Kaiser Franz Joseph I. gekauft wurde und erst danach in belgischen Granit iibertragen und im
Jahr 1906 in der Wiener Secession ausgestellt wurde.®” Der Gipsabguss wurde schon 1905 in
Zagreb ausgestellt, so dass die Skulptur hochstwahrscheinlich 1904 oder 1905 in Wien

entstanden ist. Heute ist diese erste Gipsauffassung verschollen.

Die Skulptur stellt eine Mutter dar, die in thren Armen ein kleines in ein Tuch gewickeltes

Kind halt. Sie kiisst das Kind sorgsam auf die Stirn.

KraSevac schreibt, dass diese Skulptur thematische und kompositorische Ahnlichkeiten mit
Rodins Skulptur La mere et sa fille mourante, (Mutter und sterbende Tochter) (Abb. 29)
zeigt.® Rodins Skulptur wurde 1908 als ein Grabmal fiir die jung verstorbene Tochter einer
Frau ausgefiihrt.*” Fiir beide Werke ist das Prinzip der Kontrastierung von rauer Steinmaterie
und glatter Fldche charakteristisch. Ebenfalls haben beide Werke eine symbolistische
Bedeutung. Mutter und Tochter verschmelzen zu einer Einheit und es entsteht der Eindruck,
dass die Tochter aus der Mutter hervorgegangen ist. Aus dem Dunkel des rauen Stoffs
leuchten nur die Gesichter und die Hiande. In diesen Werken bedient sich MeStrovié, wie auch
Rodin, des michelangelesken Prinzips des Unfertigen, bzw. des non — finito. Die Oberflache
der Gruppe wurde nicht vollstindig ausgearbeitet, sondern in ihrer Rohform belassen. Es
offenbart das Gestaltungsprinzip der Befreiung oder des Meillelns der Figur aus dem

Marmorblock, die von Beginn an im Marmor verborgen ist.

Die Vorbilder fiir Komposition Mestrovi¢s finden wir in den Madonnen - Darstellungen des
italienischen Quattrocento. Muttersorge zeigt groBe Ubereinstimmung mit einer Madonna mit

Kind (Abb. 30) von Jacopo della Querica, die zwischen 1390 und 1438 entstanden ist und sich

% Katalog der XXVI. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession, Wien, Mérz — Mai
1906, o. S.

¥ Krasevac 2002, S. 81.

* Krasevac 2002, S. 81.

* Schmoll 1978, S. 68.
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heute in Bergamo, in der Accademia Carrara befindet. Nach dem Typus sind beide Skulpturen
Halbfigur - Biisten. Bei Mestrovi¢ wachsen die Oberkorper der Mutter und des Kindes aus
einer rohen, unbearbeiteten Unterlage heraus. An dieser Stelle befindet sich bei della Quercia
ein mit dem Relief verzierter Sockel. Auffallend an beiden Werken ist ein Maphorion, das den
Kopf der Mutter bedeckt, und leicht iiber ihrer Schulter auf das Kind fillt, wobei das Kind mit
ithm gewickelt wird. Das Maphorion und der Sockel bei della Quercia, bzw. rohe Unterlage
bei Mestrovi¢ schlieBen die Gestalten der Mutter und des Kindes in ein geometrisches

Dreieck, wobei alle zusammen eine dreieckige Komposition erstellen.

3.10. Tolstoj

Wien ,1904

patinierter Gips: 55 x 22 x 24 cm

signiert unter der rechten Hand: 1. Mestrovi¢
Kunstgalerie, Split

(1948 aus der Sammlung Tartaglia erworben)

Inv. Nr.: 7/21

Bronzeguss, 1986

51x21,5x24,5

signiert auf dem rechten Rand schriig nach unten: IMESTROVIC
Kunstgalerie, Split

Inv. Nr.: 611

(Abb. 31)

Lavery 1919, S. 60; Barbi¢/Stipanc¢i¢ 1987, S. 56; Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 223.

Diese ganzfigiirige Skulptur vermittelt den Eindruck einer groflen unvollendeten Masse.
GroBere Aufmerksamkeit schenkte Mestrovi¢ nur der Modellierung der Hidnde und dem
Gesicht. Wir sehen den bekannten russischen Schriftsteller, der seine Hénde vor seinen
Korper verschrinkt hat. Er ist in seine Gedanken versunken und mit gesenktem Kopf und
tiefen Falten auf der Stirn dargestellt. Die Behandlung der Oberflédche mittels der groBBen und
breiten bewegten Flidchen erinnert uns an Rodins Balzac (Abb. 32). Ahnlich ist auch, dass die

einzelnen Korperglieder aus dieser groBen Masse kaum oder iiberhaupt nicht identifiziert

48



werden konnen. Mestrovi¢c modellierte bei seinem Tolstoj nur die Hinde. Der Rest des
Korpers ist eine grofle impressionistisch modellierte Masse. Bei Rodins Balzac konnen wir
nur die Beine und Hinde vermuten. Der ganze Korper des Balzac ist eine grofle
impressionistisch behandelte Masse mit kaum angedeuteten Korperteilen. Diese Portrits,
einerseits berithmten franzdsischen, anderseits russischen Schriftstellers, sollten mehr ihren

schopferischen, literarischen Geist, als eine individuelle Gestalt, darstellen.

3.11. Timor Dei (Der Gottesfuf’)

Wien, 1904

Gips: 200 x 145 x 120 cm

signiert rechts unten: Mestrovi¢ (in kyrillischer Schrift)

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von der Moderne Galerie, Zagreb)
Inv. Nr.: GHZ MZP - 732

Gestiftet von der Gesellschaft fiir Kunst und Literatur, Zagreb

Bronzeguss, 1987
Glyptothek HAZU, Zagreb
Inv. Nr.: GHZ — MZP - 675
(Abb. 33 und Abb. 34)

Kat. Ausst. Secession Mérz — Mai 1905, o. S.; Lavery 1919, S. 60; Barbi¢/Stipan¢i¢ 1987, S. 58; KraSevac 2002,
S. 223.

Es ist zu bemerken, dass es sich hierbei um eine Skulptur im kolossalen Mafistab handelt.
Adamec merkte an, dass Timor dei als erste Komposition groflere Dimensionen hat und dass
mit dieser Komposition eine der morbidesten Kompositionen symbolischen Inhalts entstanden
ist, die den bisherigen Konventionen auf dem Gebiet der Skulptur nicht entspricht.”
Hauptthema dieser Komposition ist der Tod. Ein Ubernatiirlich groer Fu3 zerstampft die
nackten, menschlichen Korper. Auf dem quadratischen Postament unter dem Gottesfuf3, der
sich von oben auf die hilflosen Menschen herunterlésst, liegt ein Konglomerat verflochtener,

lebloser, nackter Korper von Erwachsenen und Kindern. Einige der Menschen sind noch am

% Adamec 1999, S. 126.
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Leben und halten sich am Gottesful3 fest. Der Gottesfull wurde sehr naturalistisch modelliert.
Er sieht wie eine tiberdimensionierte Studie des menschlichen Fulles aus. Man sieht jede

Ader, und die Ndgel wurden sehr sorgsam behandelt.

Timor dei wurde zum ersten Mal 1905 auf der XXIII. Friihlingsausstellung der Wiener
Secession ausgestellt. Mit diesem Werk zog Mestrovi¢ grofle Beachtung der zeitgendssischen

Kritik auf sich.

In ihrer Kritik zu dieser Ausstellung schrieb Bertha Zuckerkandl iiber Mestroviés Skulptur
folgendes:

, MESTROVIC hat versucht, einer entschwundenen Weltanschauung plastischen Ausdruck zu
geben. Sein ,, Timor Dei* benanntes Werk stellt eine weinende, jammernde, dem Unheil
angstvoll und widerstandslos sich duckende Menschheit dar. Uber eine Gruppe von
verschlungenen Menschenleibern senkt sich, wie um das Gewissen erbarmungslos zu
zertreten, der Fufs Gottes herab. In Spalato geboren, inmitten der abergldubisch bigotten
Bevilkerung aufgewachsen, ist dem Kiinstler die Stimmung der dunklen mittelalterlichen Zeit
erkennbar, da die Schrecken des unausweichlichen Welten - Untergangs alle Gemiiter
knechteten. Jedenfalls ist das Werk MESTROVIC’S die Arbeit eines interessanten,

ungewdhnlich denkenden Kiinstlers. “'

Nur ein paar Jahre spiter wandte sich in seinem Artikel tiber MeStrovié, noch ein bekannter
Kritiker der Wiener Secession, Ludwig W. Abels, diesem Werk zu und erkannte in ihm ein

politisches Motiv des unterdriickten siidslawischen Volkes in der k.u.k. Monarchie:

,Den grofiten Eindruck (von diesen frithen Werken) machte ,,Der Fufs Gottes”, ein
zusammengeballter Klumpen abergldubisch verzagter, ringender, flehender, klagender
Menschenleiber, zertreten von einem gigantischen Fuf3 [...]. Die ganze sklavische Devotion
der siidslavischen Landbevilkerung war in diesem Symbol zu ergreifendem Ausdruck

€92

gebracht.

! Zuckerkandl 1905, S. 449.
2 Abels 1909, S. 286.
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Arthur Roessler lobte in seinem Artikel tiber Ivan Mestrovi¢ dieses Werk und verglich es mit

Rodins Hand Gottes (Abb. 35):

. [...] ein gewaltiger nackter Fufs, der unausweichlich ein Gewirre zagender, klagender und
ringender Menschlichkeiten zertritt. Rodins ,,Hand Gottes” in die slawische devote
Auffassung der Unterwerfung unter das Schicksal iibersetzt. Die Vorstellung einer
gedingstigten Menschheit von etwas iiberwuchtig Niederdriickendem gelangte in diesem
Jugendwerk in einigermafien barocker aber drastischer Weise zum Ausdruck. Die nackten

Leiblichkeiten waren grandios modelliert. **

Gerade dieses von Roessler erwihnte, iibergeordnete Motiv des Schicksals ist bei beiden
Werken aufzufinden. Wenn wir diese zwei Werke genauer vergleichen, erkennen wir ihre
ganz unterschiedliche und gegensétzliche inhaltliche Interpretation. Bei Mestrovi¢ handelt es
sich um einen kolossalen Ful}, der alles unter ihm vernichtet und bei Rodin um eine
schopferische Hand. Der tibernatiirlich groe Full kénnen wir als ein schlechtes Schicksal der
stidslawischen Volker interpretieren, die seit Jahrhunderten in der Osterreich — Ungarische
Monarchie unterdriickt waren. Bei Mestrovi¢s Gottesfufp wachsen aus einer rohen Masse
verflechten lebenslose menschliche Akten heraus. Der Ful} ldsst der Eindruck der Macht,

welcher sich Menschen nicht entgegensetzen konnen.

Im Gegensatz zu Gottesfufs sollte Rodins Hand Gottes eine Allegorie der schopferischen
Hand des Bildhauers sein. Wir sehen die Hand des Schopfers, aus der das erste Menschenpaar
hervorgeht. Sie hélt einen Klumpen Gestein und Erde, aus der Gott Adam und Eva schuf. Die
Hand ist ein Symbol des gottlichen Bildners. Die Hand wichst aus einem rohen Marmorblock
heraus. Aus dem rauhen Felsklumpen befreien sich die kleinen Gestalten von Adam und Eva.
Gott greift wie der Bildhauer zur rohen Materie, um daraus belebte Wesen zu schaffen. Der
Hand Gottes enthilt die ganze Schopfungsgeschichte und das Schicksal der Menschheit.”
AuBer diesen inhaltlichen Ahnlichkeiten und Gegensétzen kénnen wir auch einige formale
Ahnlichkeiten finden. Auf Grund der Beschreibung der beiden Werke bemerken wir, dass
beiden Werken das Herauswachsen der glatten nackten menschlichen Akte aus einer rohen

Materie gemeinsam ist, wie auch die verflochtenen Korperglieder und eine

% Roessler 1910, S. 150.
% Schmoll 1978, S. 48.
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Uberdimensionierung der Hand, bzw. des FuBBes. Sehr auffallend ist, dass zwei Beine, die aus
dem Konglomerat der verflochtenen Korper, an der Unterlage des Gottesfufs vorspringen, fast

1dentisch mit den Beinen Evas in der Hand Gottes von Rodin sind.

Das Motiv des gigantischen Fuf3es ist hochstwahrscheinlich eine Reminiszenz an die romische
Antike. An dieser Stelle erinnern wir uns an die Zeichnung von Johann Heinrich Fiissli unter
dem Titel Der Kiinstler verzweifelnd vor der Grofie der antiken Triimmer (Abb. 36). Auch

diese Zeichnung zeigt einen gigantischen Full und noch eine gigantische Hand.

Viele Jahre spiter wirkte der Gottesfufs Mestrovics, hochstwahrscheinlich auch inspirativ auf
Alfred Hrdlicka bei der Entstehung seines Denkmals Mahnmal gegen Krieg und Faschismus.
Das offentliche, antifaschistische Denkmal wurde 1988 und 1991 auf dem Albertinaplatz
errichtet. Das ganze Denkmal besteht aus der Zusammenstellung der einzelnen Steine des
Mahnmals. Zwei Steine dieses Denkmals, genannt Tore der Gewalt (Abb. 37) zeigen
erstaunlich groBe Ahnlichkeit mit Mestroviés Gottesfuf. Wir sehen wieder ein Konglomerat
der gefangenen, erniedrigten und getoteten menschlichen Gestalten, die aus zwei rohen
Steinen herauswachsen. Hrdlicka stellte nicht nur die verflochtenen, gequélten menschlichen
Korper dar, sondern hob die Expressivitdt und den Naturalismus des kolossalen Denkmals mit
Hilfe der Darstellung verschiedener Foltergerdte und Waffen: Handschellen, Bajonetten,
Helmen, Gasmasken, heraus. Bei der Tore der Gewalt Hrdlickas, wie auch bei dem Gottesfuf3
Mestrovi¢s konnen wir von einem menschlichen Schicksal sprechen. Fiir Hrdlicka als auch
fiir Mestrovi¢ spielte die Tagespolitik eine wichtige Rolle. Das Denkmal ist eine Erinnerung

an die dunkelste Geschichte der dsterreichischen Geschichte.
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3.12. Arme Mara

Wien, 1905

Gips: 96 x 80 cm
Kunstgalerie, Split
Inv. Nr.: 7/18 (686)
(Abb. 38)

Bronzeabguss, 1988
Kunstgalerie, Split
Inv. Nr. 684

Lavery 1919, S. 61; Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 224.

Auf dem Relief sehen wir eine nackte, kniende Frau mit gespreizten Beinen wihrend hinter
threm Riicken, ein minnliches Gesicht hervorkommt. Die Arme Mara zeigt grofle
Ahnlichkeiten mit den weiblichen Figuren am Brunnen des Lebens. Dem Entstehungsjahr
entsprechend sehen wir, dass das Relief ungefihr in derselben Schaffensperiode wie Der
Brunnen des Lebens entstanden ist. Dafiir sprechen auch stilistische Ahnlichkeiten. Die
Flache wurde vollig plastisch ausgeniitzt, die Figuren wurden eng miteinander verbunden und

mit den eingeengten Korperhaltungen dem vorgegebenen Rahmen angepasst.”

Die Gestalt der Armen Mara verwendete Mestrovi¢ noch einmal fiir das Denkmal von Luka
Boti¢ (Kat. 3.14). Sie befindet sich auf dem Postament des Denkmals. Das Relief bekam
seinen Namen nach einem literarischen Werk ,,Bijedna Mara*“ (Arme Mara) von Luka Boti¢.
Das Werk ist eine epische Erzéhlung in sechs Gesidnge aus dem Volksleben in Dalmatien im
16. Jahrhundert. In der Erzdhlung handelt sich um eine ungliickliche Liebe zwischen einem

Tiirken und einer Christlichen Mara.

% Kragevac 2002, S. 143.
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3.13. Luka Boti¢

Wien, 1905

Gips: 118 x 77 cm

Kunstgalerie, Split

Inv. Nr.: 6/8 (1065)
(Abb. 39)

Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 224; Cerina 2001, CD - ROM.

Luka Boti¢ war ein kroatischer Dichter (Split, 1983 - Dakovo, 1863). Dem Typus nach
handelt es sich um eine Halbbiiste. Sie ldsst einen Eindruck der leichten Umdrehung um ihren
Mittelpunkt, so dass eine leicht schwungende Linie des Oberkorpers entsteht. Der Dichter
wurde in einer intellektuellen, nachdenklichen Pose modelliert. Sein Kopf und sein Blick sind
leicht versunken. Er stiitzt seinen Kopf in der Hand. Mit der nachdenklichen Handgeste

erinnert uns dieses Portrait an Rodins Denker.

Hochstwahrscheinlich handelt es sich bei dieser Biiste aus Gips, um die erste Fassung des
Denkmals fiir Luka Boti¢, das noch in demselben Jahr in Split als 6ffentliches Denkmal

aufgestellt wurde.”®

3.14. Das Denkmal fiir Luka Boti¢

Wien, 1905
Bronze und Stein
Park Marijan, Split
(Abb. 40)

Lavery 1919, S. 61; Cerina 2001, CD — ROM.

% Ludwig Abels abgebildete diese Biiste in seinem Artikel iiber Mestrovi¢ und beschriftete die Abbildung als:
,,Der Dichter Boti¢. Aus der 1. Fassung des Denkmals fiir Spalato” - Abels 1909, S. 291.
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Das Portrit vom Volksdichter Boti¢ war das erste 6ffentliche Denkmal von Ivan Mestrovié.
Die Skulptur wurde 1905 in Split aufgestellt und sie wurde bis heute mehrmals umgestellt.
Das Denkmal befindet sich nun im Park Marijan in Split.”” Wenn wir das bronzene Portrit
von Luka Boti¢ mit dem vorherigen Portrdt im Gips vergleichen, bemerken wir einige
Unterschiede. Auf dem Denkmal befindet sich der Dichter nicht mehr in einer nachdenklichen

Pose mit der Hand auf dem Bart, sondern seine Hiande sind auf dem Bauch verschrinkt.

Nach dem Typus handelt sich beim Luka Boti¢ Denkmal um eine Halbbiiste die auf ein hohes,
mit den Reliefs verzierten, Postament aufgestellt wurde. Das Postament hat eine abgestufte
pyramidale Gestalt und im Unterschied zur bronzenen Biiste wurde dieses im hellen Stein
angefertigt. Auf seiner vorderen Seite wurde die Gestalt der armen Mara (Kat. 3. 12)

angebracht.

3.15. Laokoon meiner Tage

Wien, 1905
Gips, verschollen

zeitgenossische Fotografie, Fotothek, Stiftung Ivan Mestrovié¢, Galerie Ivan Mestrovié, Split

Bronzeabguss (zu Lebzeiten Mestrovics gegossen)
125 x 67 x 54 cm

signiert auf der Basis, links unten: MESTROVIC 1905
Stiftung Ivan Mestrovi¢, Atelier Mestrovic¢, Zagreb
Inv. Nr.: AMZ - 00125

(Abb. 41, Abb. 42)

Gipsabguss: Glyptothek HAZU (ohne Erlaubnis des Autors ausgegossen)

Lavery 1919, S. 61; Barbié/Stipanci¢ 1987. S. 64; Gagro/Gattin 1987, S. 311; Cerina 2001, CD - ROM;
Krasevac 2002, S.224.

Es handelt sich wieder um eine sehr geschlossene und volumindse Komposition. Die zwei

Korper des jungen Mannes und der jungen Frau sind so extrem verflochten, dass es

97 Cerina 2001, CD - ROM.
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unmoglich wird zu entdecken welches Glied wem gehort. Die zwei Korper sind fast
ineinander verschmolzen. Die ganze Skulptur hinterldsst auf den Betrachter durch die
verflochtene, geschwollene und unerkennbare Masse, aus welcher sich die expressiven
Gesichter des Mannes und der Frau ergeben, einen abstoBenden Eindruck. Am Gesicht des
Mannes sind der stark gedffnete Mund und ein schmerzhafter Ausdruck (Abb. 42)
kennzeichnend. Er sitzt auf einem ungewohnlichen Postament und hélt in seinem Schoss eine

weibliche Figur, die sich um ithn herum verflechtet.

Neben dieser geschwollenen Hésslichkeit kann man in der Komposition einen Hauch Erotik
verspiiren. In dieser Komposition wandelte Mestrovi¢ eine mythologische Thematik in eine

irdische, erotische um.

Besonders auffallend und von groBer Bedeutung, scheint die Frage nach dem Titel. Schon auf
den ersten Blick bemerken wir, dass Laokoon meiner Tage wenig formale Ahnlichkeiten mit
der Laokoon Gruppe (Abb. 43) in den Vatikanischen Museen zeigt. Laokoon Gruppe ist eine
Marmorkopie aus der romischen Zeit, bzw. aus dem ersten Jahrhundert vor Christus. Seit
ihrer Wiedererfindung 1506 in Rom gilt die Laokoon Gruppe als der wichtigste Mal3stab fiir
weitere Laokoon Darstellungen. Die Skulptur zeigt Laokoon und seine zwei S6hne beim
Kampf mit den Schlangen. Seit der Renaissance wurde die Laokoon Gruppe als Inbegriff des
Schmerzes angesehen. Mestrovi¢s Laokoon meiner Tage steht nicht in dieser
ikonographischen Tradition der Laokoon Darstellungen. Er interpretiert das Thema auf eine
individuelle und neue Art und Weise, die seiner Zeit angemessen ist. Das einzige Motiv,
welches Mestrovi¢ direkt iibernimmt, ist der schmerzhafte Gesichtsausdruck des Laokoons
(Abb. 44). Um die Gestalt Laokoons winden sich nicht mehr die Schlangen, sondern eine
weibliche Figur verflechtet sich wie eine Schlange um ihn herum. Nach dem Typus, als
Kampfgruppe, entspricht Laokoon meiner Tage zu der Laokoon Gruppe. Nur kdmpft Laokoon

nicht mehr mit den Schlangen, sondern mit einer Frau.
Nach dem Typus gehort Laokoon meiner Tage zu der langen Tradition der Kampf und

Raubgruppen. An dieser Stelle erinnern wir uns z. B. an Antonio del Pollaiolo und seine

Kampfgruppe Herkules im Kampf mit dem riesen Antaios, um 1460 — 1470.
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Laokoon meiner Tage konnte auch eine Reminiszenz an die manieristische Raubgruppe Raub
der Sabinerin aus 1583 fiir die Loggia dei Lanzi in Florenz, von Giambologna sein oder an
die barocke Gruppe Raub der Proserpina von Gian Lorenzo Bernini, um 1622, in der Villa
Borghese in Rom. Der Raub der Sabinerin (Abb. 45) wird gebildet an drei ineinander
verzahnten Korpern. Der Besiegte, der sich am Boden kriimmt, der Romer, der sich in einer
Drehbewegung emporstreckt, und die Sabinerin, die sich mit einem Schwung der Hiiften zu
befreien sucht. Bei Mestrovi¢s Gruppe haben wir nur zwei Figuren, einen Mann und eine
Frau. Der Mann trégt nicht die Frau wie bei Giambologna. Der Mann in Laokoon meiner Tage
sitzt auf einem Postament wihrend sich die Frau, die sich auf seinem Schof3 befindet, um ihn
windet. Mestrovi¢ setzte den Mann auf das Postament, um die Skulptur mehr Halt zu geben.
Giambologna fiigte die dritte kniende Figur an der Basis aus demselben Grund und in
Riicksichtnahme auf die Blockform und Beschaffenheit des Marmors hinzu. Fiir beide
Gruppen ist die gleiche Beziehung des Korpers zum Raum charakteristisch. Bei beiden
Gruppen handelt es sich, um eine ,,figura serpentinata“ und beide zeigen eine gewisse Kraft

und Vielfalt der Volumina, die sich von der Basis aus in die Hohe entfalten.

Nach demselben Schema, meillelte Bernini den Raub der Proserpina (Abb. 46). Die Gruppe
zeigt das Motiv des Raubes von Proserpina durch Pluto in die Unterwelt, aus den
Metamorphosen Ovids. Wahrend der Pluto die hinaufschwingende Figur der Proserpina trégt,
gibt die Figur eines dreikopfigen Hundes der ganzen Gruppe den Halt. Auf dem Gesicht der
Proserpina spiegelt sich ein Ausdruck des Schmerzes wieder. Die Darstellung des
verschiedenen Affektes hatte man im Barock zum Thema sowohl in der Skulptur als auch in
der Malerei zum Thema gemacht. Diesen schmerzhaften Gesichtsausdruck finden wir auch
bei Mestrovi¢s Laokoon meiner Tage, aber diesmal am Gesicht des Mannes. In Laokoon
meiner Tage verdndern sich die gewohnten Rollen. Die ganze Komposition und der
schmerzhafte Gesichtsausdruck des Mannes lassen einen Eindruck der Vergewaltigung des
Mannes entstehen. Die Komposition des Laokoons meiner Tage dhnelt auch einer Zeichnung
Raub der Sabinerin von Reinhold Begas aus 1876 (Abb. 47). An der Zeichnung Begas
befindet sich der Mann in einer halbe Kniebeuge. Er stiitzt sich auf ein hohes Postament
hinter seiner Riicken wihrend sich die Frau um seine Taile um ihn windet und ihn mit ihrer

rechten Hand an der Kehle fasst.
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Der schmerzhafte Gesichtsausdruck konnte auch eine Reminiszenz an das erschrockenes und
schmerzhaftes Gesicht von Milon von Kroton (1672 — 82) von Pierre Puget (Abb. 48, Abb.
49) sein. Bei beiden Figuren finden wir einen naturalistischen und dramatischen Ausdruck des

Schmerzes mit breit offenem Mund und Augen.

3.16. Am Brunnen des Lebens

Wien, 1905
Gips; verschollen

(Abb. 50)

Gips, 110 x 182 cm (Guss 1971)

Stiftung Ivan Mestrovié, Atelier Mestrovic, Zagreb

Bronzeabguss, 1910, Prag

110 x 182 cm

Signiert auf dem oberen Aullenrand: Mestrovic MCMV und Signatur der GieBerei: B. T. Srpek

Offentliches Denkmal vor dem Kroatischen Nationaltheater (aufgestellt 1912), Zagreb, Platz Marschall - Tito
(Abb. 51)

Lavery 1919, S. 61; Barbié¢/Stipanc¢i¢ 1987, S. 66; Gagro/ Gattin 1987, S. 311; Cerina 2001; CD — ROM; Kragevac
2002, S. 224.

In den kroatischen kunsthistorischen Kreisen wurde lange Zeit geglaubt, dass dieser
Bronzeabguss im Jahr 1910 in Wien in der GieBerei eines gewissen Srpek gegossen wurde
und danach zwei Jahre spiter, im Jahr 1912, in Zagreb vor dem Kroatischen Nationaltheater

aufgestellt wurde.

Erst seit kurzem wurde diese Frage des Gusses teilweise geklédrt anhand der Rechnung fiir das
Gieflen des Brunnens (Abb. 52), welche die GieBerei Srpek am 25. November 1910 an Ivan
Mestrovi¢ in Zagreb ausstellte. Diese Rechnung wird heute im Atelier Mestrovi¢ in Zagreb
bewahrt. Die Kunsthistorikerin Ljiljana Cerina verdffentlichte, dass der Brunnen des Lebens
im Brandys an der Labe (Tschechisch: Stara Boleslav), im nordostlichen Vorort von Prag

ausgegossen wurde. Auf der Rechnung wird die Lieferung des Bronzegusses aus Brandeis an
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der Elbe nach Zagreb mit der Eisenbahn erwihnt. Dieser Ort, Brandeis an der Elbe wird auch
auf der Riickseite der Rechnung angefiihrt. An der Vorderseite der Rechnung steht, dass die
GieBlerei 1860 gegriindet wurde und neben Brandeis an der Elbe wird auch Wien erwihnt.
Man kann daraus schlieBen, dass dieser GieBBer Tomo Srpek hochstwahrscheinlich auch eine
Werkstatt in Wien hatte — auf der Rechnung wird die genaue Adresse angefiihrt:
Speisingerstrasse 107 - aber der Brunnen des Lebens wurde in seiner anderen Werkstatt in

Tschechien, in der Nihe von Prag, gegossen.”

Den Brunnen des Lebens stellte Mestrovi¢ zum ersten Mal 1906 auf der XXVI. Friihlings -
Ausstellung der Wiener Secession als Gipsabguss aus. Er befand sich als Hauptexponat in der
Mitte des ersten Saales (Abb. 6).”” Dieser Gipsabguss des Brunnens wurde noch einmal im
Mai und Juni 1910 in Zagreb, in dem Kunstpavillon auf der Ausstellung ,,Mestrovi¢ — Racki*
ausgestellt. Auf dieser Ausstellung bemerkte Isidor Kr$njavi den Brunnen, und auf seine
Initiative entschied der Selbstverwaltungsausschuss der Stadt Zagreb auf der Sitzung vom 4.
Mai 1910 Mestrovi¢s Brunnen des Lebens fiir 20 000 Kronen zu kaufen. Ivan Mestrovic¢ sollte
fur dieses Geld einen Bronzeguss des Brunnens schaffen und diesen an einem Ort seiner Wahl
aufstellen. Im Atelier Mestrovi¢ in Zagreb wird auch ein Angebot fiir die Herausarbeitung des
Postaments fiir den Brunnen des Lebens des kroatischen Bildhauers und Steinmetzners Ignjat
Franz bewahrt. Am 14. Dezember 1910 unterschrieb er in Zagreb den Vertrag zur Aufstellung
des Postaments von Mestrovi¢s Brunnen des Lebens. Wenn der Brunnen in der Oberen Stadt
aufgestellt werden soll, verlangte er 160 Kronen, aber im Fall dass er in der Unteren Stadt
aufgestellt werden soll, verlangte er 100 Kronen.'® Bis heute ist nicht bekannt, ob Mestrovi¢
selbst 1910 den Platz fiir seinen Brunnen des Lebens ausgewihlt hat, und ob es seinem
Wunsch entsprach diesen Brunnen vor dem kroatischen Nationaltheater stehen aufzustellen,
wo er sich heute noch befindet. Es ist auf jeden Fall sicher, dass der Brunnen in der Unterstadt
aufgestellt worden ist und nicht in der Oberstadt, was wesentlich teurer gewesen wire. Wir
konnen daraus schlieen, dass der Brunnen des Lebens nicht urspriinglich als ein 6ffentliches
Denkmal fiir einen bestimmten und prominenten Platz vorgesehen war, sondern dass er diese
Rolle erst im Laufe der Zeit und auf die Initiative der Stadt Zagreb und seiner wichtigen
kulturellen Personen (Isidor Kr$njavi) bekam. Erst im Jahr 1910 ist ihm das Geld fir den

Bronzeguss von der Stadt Zagreb angeboten und iiberreicht worden.

% Cerina 2005, S. 62.
9 KraSevac 2002, S. 82.
190 Cerina 2005, S. 62.
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Es ist auch sehr wahrscheinlich, dass Ivan MeStrovi¢ 1905 als Student in Wien nicht iiber
gentigend finanzielle Mittel verfligte um den Brunnen in Bronze zu gielen, da Gips als

Material fiir einen Student giinstiger war.

Wo sich dieser Gipsabguss befindet, der ausgestellt wurde, und nach welchem Abguss die
heute existierende Bronzefassung ausgegossen wurde, ist uns leider nicht bekannt. Dieser
Abdruck ist verschollen, so dass der Gipsguss nur aus einigen Fotografien bekannt ist. Die
Abbildungen dieses Gipsbrunnens finden wir im Katalog der ,, XXVI. Ausstellung der
Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession aus dem Jahr 1906 und in den
zeitgenodssischen kritischen Aufsidtzen von Karl M. Kuzmany in der ,,Kunst fiir Alle* aus dem
Jahr 1906 und von Ludwig Abels in der ,,Kunst fiir Alle* aus dem Jahr 1909. In der schon
erwdhnten bewahrten Rechnung der GieBlerei Srpek werden, zwischen den anderen Kosten,
auch jene fiir die Lieferung des Gipsmodells nach Zagreb erwihnt. Aus dieser konnen wir
schlieBen, dass das Gipsmodell nach 1910 noch immer irgendwo in Zagreb existierte, aber

heute verschollen ist.

Ich habe im Laufe dieser Arbeit die Gelegenheit gehabt im Depot des Ateliers Mestrovi¢ in
Zagreb einen Gipsabguss des Brunnens zu sehen. Es handelt sich dabei nicht um diesen
originalen Gipsabguss aus dem Jahr 1905, sondern um einen Abguss, der 1971 anlésslich der
Restaurierung an dem bronzenen Brunnen des Lebens vor dem kroatischen Nationaltheater
entstanden ist. Bei diesem Gipsabguss handelt es sich um vier getrennte sozusagen halbrunde,
gebogene Reliefflichen, die dann in eine runde Einheit des Brunnens zusammengestellt
wurden. Obwohl es sich hier um einen spéteren Gipsabguss aus den siebziger Jahren handelt,
vermute ich, dass der Brunnen des Lebens schon im Jahr 1905, bzw. der erste Gipsabguss wie
der spdtere Bronzeabguss aus dem Jahr 1910 aus mehreren Reliefteilen zusammengefiigt
worden ist, also nicht aus einem Teil gegossen wurde. Dennoch lésst sich auf den ersten Blick

diese subtile Verbindung zwischen den einzelnen Reliefteilen nicht bemerken.

Schon am Anfang der Beschreibung des Werkes ergibt sich die problematische Frage nach
der Gattungsbestimmung. Es ist ziemlich schwer zu sagen, ob es sich hier um ein
architektonisch - skulpturales Werk oder um ein Relief handelt. Der Brunnen des Lebens zeigt
an sich selbst wenige oder fast keine architektonischen Merkmale. Er wird nur in einen

architektonisch inszenierten Raum aufgestellt. Vor allem erweckt der Brunnen den Eindruck
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eine vollplastische Skulptur zu sein, die man von allen Seiten umgehen und beriithren kann. In
der Mitte der Skulptur befindet sich eine zylindrische Offnung gefiillt mit Wasser, was der
Grund dafiir ist, dass wir den Brunnen auch als ein Relief sehen konnen. Aus dieser Hiille, die
den wisserigen Kern umschlie3t, wachsen nackte Menschengestalten heraus. Deswegen
weckt der Brunnen des Lebens auch den starken Eindruck des Reliefs. Wir kénnen hier von

einem inszenierten Gesamtkunstwerk sprechen.

Ivancevi¢ ist der Meinung, dass der Brumnen des Lebens eine absolute Skulptur ist, ein
Bronzekorper, der sich ausschlieBlich durch die anthropomorphe Relief — Hiille ausdriickt, die

1 Der Brunnen wurde in einem

die Schale mit dem Brunnenwasser vollig tiberdeckt.
architektonischen Raum des runden Grundrisses aufgestellt. Dieser architektonische Raum ist
konzentrisch mit der Skulptur des Brunnens. Die Skulptur des Brunnens wird dadurch ein
Zylinder in der Mitte des anderen Zylinders. Der architektonisch runde Umbau umschlie3t die
Skulptur des Brunnens stufenartig wie ein Amphitheater. Auf den Stufen und Bénken des
Umbaus sammeln sich die Leute, betrachten und ertasten die Skulptur. Die Stufen und Binke
aus Stein fithren zur bronzenen zylindrischen Brunnenskulptur in der Mitte des Raumes herab.
Der Brunnen wird in der Mitte dieses Raumes, emporgehoben, bzw. auf ein Postament
aufgestellt. Im Kern der Skulptur befindet sich eine Offnung mit Wasser. Das Wasser spiegelt
die impressionistische Tendenz des Unruhigen und Schwingenden wieder, es setzt das

unruhige Schwingen des Lichtes auf der unruhigen Bronzefliche fort.'**

Die ganze Brunnenskulptur hat eine symbolische Bedeutung. Das Wasser im Kern des
Brunnens symbolisiert das Leben. Am Mestrovi¢s Brunnen sammeln sich alle um das Wasser
herum, vom kleinen Kind, iiber junge Liebespaare bis zu den Alten.'” Daraus ergeben sich
zwei Sichtweisen, zunéchst, dass der Brunnen des Lebens Merkmale einer impressionistisch —

symbolischen Skulptur aufweist, wie auch die eines perfekt inszenierten Gesamtkunstwerkes.

Mestrovi¢ stellte seinen Brunnen des Lebens auf ein rundes Postament. Auf diesem Postament
sehen wir eine rundum gefiihrte Komposition kniender Figuren um einen runden Mittelteil,
bzw. um den Brunnen herum. Es ist auffallend, wie Mestrovi¢ diese runde Komposition, bzw.

die Illusion des unendlichen Kreises produziert. Alle Figuren sind nackt, kniend und als Paare

01 [vangevi¢ 1988, S. 48.
12 Ivangevi¢ 1988, S. 48.
13 Ivancevi¢ 1988, S. 49.
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modelliert auBer einer einsamen ménnlichen Figur, die iiber den Rand des Brunnens schaut.
Mestrovi¢ schuf vier nackte kniende Paare fiir seinen Brunnen. Jedes dieser Paare besteht aus
einer weiblichen und einer ménnlichen Figur aus. Das erste kniende Paar (Abb. 53 und Abb.
54) befindet sich unmittelbar vor dem Kuss. Der nackte Mann sitzt seitlich mit eingezogenen
Beinen. Mit dem oberen Teil seines Korpers, dem Riicken und seinem Kopf dreht er sich nach
rechts hinten, wo die nackte Frau sitzt. Mit seiner rechten Hand umarmt er die Frau um die
Taille. Seine Linke lehnt er an den Rand des Brunnens und spielt mit den Haaren der Frau.
Die Frau ist auch seitlich dargestellt, mit abgewinkelten Beinen in die Richtung des Mannes
gewandt. Thre Gesichter sind im Profil dargestellt. Dadurch erzeugt der Kiinstler einen

momenthaften Eindruck.

Diese zwei Figuren mit den eingezogenen Beinen, die ihren Oberkorper leidenschaftlich zu
einander drehen, bilden eine geschlossene Szene, eine geschlossene dreieckige Komposition.
Durch ihre nackten Korper flieft ein unendliches Fluidum der Bewegung, welches diese
Szenen mit den Anderen verbindet und auch mit diesen eine untrennbare Einheit bildet. Die
formale wie auch emotionelle Bewegung fillt dem Betrachter gleich ins Auge. Im ersten Plan
bemerken wir die stark bewegten und muskuldsen nackten ménnlichen Riicken. Jeder Muskel,
jede Ader, jede Rippe wird durch die feine Modellierung der Fliache, das Spiel zwischen den
Schatten — und Lichtpartien, dargestellt. Bei der Frauenskulptur fillt vor allem das Spiel mit

den Haaren, den langen, lockigen, bewegten, fast ,,wilden* Haaren, auf.

Ein zweites Paar (Abb. 55) erweckt den Eindruck von Traurigkeit. Als erstes bemerken wir
zwei nackte zusammen gekriimmte Korper mit gesenkten Kopfen und versteckten Gesichtern
hinter den Handen. Der kniende gebeugte Mann versteckt sein Gesicht hinter der linken Hand
und lehnt sich an die Schulter einer Frau, die ihn trostet. Die Frau hat fast dieselbe
Korperhaltung wie der Mann in der vorigen Szene und umgekehrt der Mann in dieser Szene
hat fast dieselbe Korperhaltung wie die Frau in der vorigen Szene. Die nackte Frau sitzt
seitlich links, im Profil mit den eingezogenen, abgewinkelten Beinen. Mit dem oberen Teil
thres Korpers, dem Riicken und dem Kopf dreht sie sich nach hinten um, wo ein nackter
Mann sitzt. Im Unterschied zur vorigen Szene, in welcher sich der Mann mit seiner rechten
Seite nach hinten umdreht, sodass fiir den Betrachter vor allem sein muskuldser Riicken
sichtbar wird, wihrend seine Brust zum runden Brunnen gedreht ist, dreht sich die weibliche

Figur in der zweiten Szene mit ihrer linken Seite des Oberkorpers nach hinten, zum Mann um,
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so dass jetzt auch ihr Riicken zum Brunnen gedreht ist. Mit ihrer Vorderseite steht sie vor dem
Betrachter, aber trotzdem versteckt sie sich hinter ihrem Arm. Ihre Brust ist hinter ihrem Arm
und ihr Gesicht hinter ihrer Hand versteckt. Der Mann sitzt seitlich im Profil nach links mit
eingezogenen Beinen. Er lehnt sich in seiner Hilflosigkeit an die Frau an, aber auch sie sieht
traurig bzw. zornig aus, und versteckt ihr Gesicht unter ihrer rechten Hand. An ihrem rechten
Oberschenkel lehnt ein kleines nacktes Kind, ebenfalls mit gebeugtem Kopf und nach unten

gerichtetem Blick.

Diese Szene scheint auch formal und inhaltlich in sich selbst geschlossen, aber an dieser
Stelle bemerken wir, wie MeStrovic mit seinen betonten fast wunnatiirlichen
Korperbewegungen einen unendlichen Kreis der Bewegung und Wiederholung inszeniert.
Wir bemerken so etwas wie Gegenbewegungen: mit den unteren Korperteilen bewegen sich

die Figuren nach links und mit den oberen nach rechts.

Rechts von diesem traurigen Paar befindet sich ein drittes Paar, man konnte sagen, dass
bekannteste Liebespaar dieses Brunnens, der so genannte Kuss (Abb. 56). Wenn wir diese
zwei Skulpturen von der Riickseite betrachten, sehen wir zwei nackte Korper in einem
leidenschaftlichen Kuss verbunden. Aber wenn wir die zwei Gesichter genauer von der
vorderen Seite betrachten, sehen wir, dass der Mann die Frau nicht auf den Mund sondern auf
die rechte Wange kiisst, wihrend sie sich mit dem linken Unterarm an den Brunnen lehnt
(Abb. 41). Die Art und Weise wie sie ihre linke Handfldche hilt und wie sie ihren Kopf zu
dieser Handfldche nihert, sieht so aus als ob sie das Wasser aus dem Brunnen trinken wollen
wiirde. Die Korperhaltung der Frau und besonders ihr Gesichtsausdruck mit den gesenkten
Augenliedern und dem leicht gesenkten Kopf erscheinen kraftlos und miide. Die durstige Frau

trinkt am Brunnen des Lebens wihrend sie gekiisst wird.

In ihrer bildhauerischen Form ist diese Szene meisterhaft geschlossen, die weibliche und
ménnliche Korperhaltung bilden eine Komposition des Dreiecks. Vor allem die Riicken
werden wieder impressionistisch, aber auch naturalistisch modelliert. Um die Illusion von
Bewegung und volumindsen, bzw. kriftigen und muskelreichen nackten Korper zu schaffen,
bedient er sich der impressionistischen Methode der Modellierung, dem Spiel von Licht und
Schatten auf der glatten Bronzenflache. Muskuldse nackte Korper, besonders die Bearbeitung

der muskuldsen Riicken, erinnern uns an Michelangelo. An dieser Stelle wiirde ich dem Leser
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gerne Riickenakte Michelangelos ins Geddchtnis rufen, vor allem Mcdnnlicher Riickenakt
(verso) in der Albertina oder sogar Michelangelos Schlachtdarstellungen, wie der verlorene
Karton fiir die Schlacht bei Cascina oder auch das Relief Kentaurenschlacht. Die Muskeln,
die Rippen und die Wirbelsdule an den Riicken werden sehr naturalistisch, fast {ibertrieben
hervorgehoben. Nicht zu vergessen sind auch die Hénde, sie spielen eine sehr wichtige und

expressive Rolle.

Rechts von dem kiissenden Paar folgt ein sich umarmendes Paar (Abb. 57). Die Korperglieder
des Mannes und der Frau sind sehr ineinander verflochten. Die Frau umarmt den Mann mit
seinem rechten Arm und scheint er sie zu kiissen wobei ihre Gesichter versteckt, bzw. dem

Betrachter verborgen sind.

Die letzte und einzige Figur, die allein dargestellt wird, ist ein Mann mit Bart. Er kniet und
schaut nachdenklich {iber den Rand des Brunnens ins Wasser, sein rechter Arm stiitzt sich am

Brunnenrand, sein Kopf lehnt auf seiner rechten Handfldche. (Abb. 58 und Abb. 59).

In der kunstgeschichtlichen Literatur finden wir viele Interpretationen und Analogien dieses
Werkes. Ivancevi¢ schreibt, dass das Thema des Zyklus oder des Lebenskreis noch in der
Gotik entwickelt wurde. An einem Kapitell im Dogenpalast in Venedig finden wir ein
Beispiel der Gestalten und Darstellungen, die auf zyklische Wiederholung und Erneuerung,
Wiederherstellung des Lebens hinweisen. Auf dem Kapitell sind verschiedene Lebensalter der
Menschen von der Geburt bis zum Tod dargestellt. Das Neugeborene wird zum Knaben, dann
zum Ritter, macht einem Miadchen den Hof, heiratet sie, sic bekommen ein Kind, das Kind

wird zum Ritter.'®

KraSevac betrachtet diesen Brunnen vor allem im Kontext der Secession - Ausstellungen. Als
ein groBes Vorbild fiir Mestrovi¢s Brunnen des Lebens sieht sie den Beethoven Fries von
Gustav Klimt. Am Fries und am Brunnen findet sie dasselbe narrative Element. Einzelne
Szenen haben eigene Symbolik, wurden miteinander verbunden und machen eine einheitliche

Geschichte zusammen. Als Hauptmotiv des Inhalts und der Komposition vom Brunnen, wie

104 Ivancevi¢ 1988, S. 48 — 49.
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auch vom Fries, hebt sie das Liebespaar, bzw. den Kuss hervor (Abb. 60 und Abb. 61). Beide

Kiisse symbolisieren Anfang oder Ende, die ganze Welt oder nur die Ausgewihlten.'*

Noch eine bekannte Skulptur die Mestrovi¢ als ein Vorbild fiir sein Liebespaar, der so
genannten Kuss, an seinem Brunnen des Lebens dienen konnte ist der Kuss Rodins (Abb. 62).
Die Gruppe Paolo und Francesca wurde urspriinglich fiir den linken Fliigel des Hollentors
entworfen aber sie wurde aus dem Entwurf entfernt. Die Gruppe war erstmals 1887 in Paris

196 Wie das kiissende Paar am Brunnen

und Briissel ausgestellt und erhielt den Titel der Kuss.
des Lebens, wenden sich auch Paolo und Francesca mit ihren muskuldsen Riicken dem

Betrachter.

Ein weiteres Beispiel, dass uns als Vorbild dienen konnte, ist George Minnes Brunnen der
fiinf knienden Knaben (Abb. 63). Dieser Brunnen wurde bei der achten Ausstellung der

107

Wiener Secession, im Dezember 1900 gezeigt. ' Da Mestrovi¢ im selben Jahr, im Oktober,

nach Wien kam, ist es wahrscheinlich, dass er Minnes Brunnen gesehen hat.

Wenn wir Mestrovi¢s Brunnen des Lebens und Minnes Brunnen der fiinf knienden Knaben
vergleichen, bemerken wir groBe formale Unterschiede. Die Gemeinsamkeit findet man in
den architektonischen Formen und dem Motiv der knienden nackten Figuren. Man konnte
sagen, dass Mestrovi¢ dasselbe Motiv an seinem Brunnen wiederholt, aber auf eine ganz
andere Art und Weise. Sein Verstdndnis der architektonischen und bildhauerischen Form ist
jenem von Minne ganz unterschiedlich. Minne trennte beispielsweise sehr streng die
Architektur des Brunnens von seiner bildhauerischen Verzierung. Von unten nach oben sehen
wir bei Minne ein sehr hohes, breites und rundes architektonisches Postament. Auf diesem
Postament steht ein kleiner runder Brunnen. Erst dann wurde dieser runde architektonische
Korper mit den fiinf nackten knienden ménnlichen Figuren gekront. Diese Getrenntheit des
architektonischen Bereichs von der bildhauerischen Bekronung wurde besonders dadurch
herausgehoben, dass jede Figur auf einem kleinen Postament kniet, welches auf den runden
Korper des Brunnens aufgestellt wurde. Man konnte hier behaupten, dass Architektur und
Skulptur nicht unmittelbar und eng verbunden sind. Mestrovi¢ fand fiir seinen Brunnen eine

ganz andere Losung, wobei es ganz schwierig und fast unmdoglich zu sagen ist, wo die

105 Kragevac 2002, S. 88 — 89.
1% Breuer (Hg.) 2006, S. 225.
7 Boeckl 2002, S. 176.
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Grenzen zwischen Architektur und Skulptur oder priziser gesagt zwischen Architektur und
Relief beginnen und wo sie aufhoren. Brunnen der fiinf knienden Knabe ist fast eine reine
Architektur mit einer skulpturalen Bekronung, vergleichbar mit den freistehenden Skulpturen
auf den Gesimsen oder Balustraden eines barocken Bauwerks. Bei Mestrovi¢s Brunnen geht
es um ein komplexes und gut inszeniertes Gesamtkunstwerk. Wiahrend Minne seine nackten
minnlichen Figuren ganz statisch, starr und alle in derselben Korperhaltung errichtet, haucht
Mestrovi¢ seinen mannlichen und weiblichen nackten knienden Paaren, mit Hilfe

impressionistischer Mittel der Modellierung, einen Hauch echten Lebens ein.

Fir Mestroviés kniende und zusammengekauerte Figuren konnen wir wirklich viele
Vergleichsbeispiele nennen, man konnte sagen, dass solche Figuren fast eine ,,Mode* der Zeit
waren. Monumentale zusammengekauerte Figuren stellte Franz Metzner auf der Ausstellungen
der Wiener Secession aus. Im Jahr 1904, auf der XX Ausstellung der Wiener Secession stellte
er seine zusammengekauerte ménnliche Figur, die Erde (Abb. 64) aus. Nur ein Jahr spiter an
der XXIII. Ausstellung der Wiener Secession stellte er seinen kauernden weiblichen Akt, das
Weib (Abb. 65) aus. Die Anregungen fiir die knienden Figuren Mestrovi¢s konnen wir auch bei
Max Klinger (Abb. 66), bei noch einem Hellmer‘schen Schiiler, Hugo Kiihnelt (Abb. 67) und
bei dem grofiten Vorbild Mestrovics, zwischen 1900 und 1904 in Wien, Auguste Rodin finden
(Abb. 68). Bei allen angefiihrten Beispielen geht es um die Verbindung des Raums mit
rhythmischer Bewegung.

3.16.1. Skizze fiir den Brunnen des Lebens

Wien, 1905

Zeichnung: Bleistift auf dem Papier: 10, 3 x 24, 1 cm
signiert links: Ivan Brunnen

Stiftung Ivan Mestrovié¢, Galerie Ivan Mestrovic, Split
Inv. Nr.: 161 - a

(Abb. 69)

Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 224.

In der gesamten Literatur wird am haufigsten diese Zeichnung fiir die Untersuchungen am

Brunnen des Lebens herangezogen. Hochstwahrscheinlich handelt es sich um die einzig
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bekannte erhaltene Zeichnung. Ob weitere Zeichnungen fiir den Brumnen des Lebens
existierten ist uns heute nicht bekannt. Im Vergleich zum Werk weist das Blatt grofie
Unterschiede auf. Auf der Zeichnung finden wir wie auch auf dem ausgefiihrten Brunnen das
kiissende Liebespaar und den Alten, der iiber den Brunnenrand schaut, wieder. Auf dem Blatt
entdeckt man zwischen den beiden Figurengruppen eine weibliche Figur, die ein Kind in den
Armen hélt, wihrend in der ausgefiihrten Version die Frau kein Kind hélt, sondern sie wendet
diesem ihren Riicken zu und befindet sich rechts vom alten Mann und nicht links von ihm wie
auf der Zeichnung. Links von der Frau mit dem Kind und rechts vom Kuss sehen wir noch
zwei Figuren, die in der Endfassung nicht ausgefiihrt sind. Anhand dieser Zeichnung kann
man annehmen, dass urspriinglich die paarweise Anordnung der Akte nicht vorgesehen war,
sondern dass Mestrovi¢ unterschiedliche Korperhaltungen und Kombinationen von
ménnlichen und weiblichen Korpern ausprobierte, um bildhauerisch {iberzeugender die

zylindrische architektonische Form des Brunnens mit Skulpturen umzurunden.

Die Idee des Brunnens des Lebens, als Zyklus oder Lebenskreis, erkennen wir auch auf der
Zeichnung. Wir sehen die Leute verschiedener Lebensalter, die sich um den Brunnen herum
sammeln. Der Brunnen, bzw. das Wasser im Brunnen, symbolisiert eine unerschopfliche
Quelle und eine wichtige Bedingung des menschlichen Lebens, das sich immer wieder
zyklisch wiederholt, in Gestalt eines Liebespaares, einer jungen Frau oder eines jungen

Mannes, eines Neugeborenes oder eines Greisen.

Hier ergibt sich die Frage, in welchem Ausmall war Mestrovi¢ ein Zeichner. Er allein
behauptete immer, dass er kein Zeichner ist und dass das Zeichnen nicht seine Arbeit wire.
Dementgegen sind Zeichnungen aus allen Perioden seines Lebens erhalten. Charakteristisch
fiir den Bildhauer ist es sich in einer Zeichnung ausdriicken, wenn ithm kein ,,bildhauerisches*

1% Auch in der Wiener Zeit entstanden einige bemerkenswerte

Material zur Verfligung steht.
und qualitite Zeichnungen, die wir als ein selbststindiges Kunstwerk betrachten kénnen: Vor
dem Minos (1905), Francesco und Paola (1905), Frau am Friedhof (1906). Die meisten
dieser Zeichnungen werden in der Galerie Ivan Mestrovi¢ bewahrt.'” Es sind wenige

Zeichnungen aus der Wiener Zeit erhalten, die wir mit einer Skulptur in Verbindung bringen

"% In diesem Zusammenhang wichtig zu erwihnen ist, die Produktionsvielfalt des Kiinstlers, besonders bei
Verhinderung seiner bildhauerischen Tatigkeit. Um ein Beispiel zu nennen, als er sich im Kerker im November
1941 befand, produzierte er gegen zwanzig Zeichnungen, iibersetzte aus einem franzdsischen Buch ein religioses
griechisches Drama und schrieb seine ,,Gespriache mit Michelangelo® auf. — Quen u.a. 2005, S. 130.

1% Quen u.a. 2005, S. 17.
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konnen, an dieser Stelle zu erwéhnen wiren zwei Zeichnungen fiir die Quelle des Lebens und

diese Zeichnung fiir den Brunnen des Lebens erwéhnen.

3.17. Vase

Wien, 1905

patinierter Gips

Hohe: 67 cm

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestroviés Nachfolgern)
Inv. Nr.: MZP - 222

(Abb. 70)

Bronzeguss, 1987

66 x 50 cm

Stiftung Ivan Mestrovi¢, Galerie Ivan Mestrovié, Split

Inv. Nr.: 650

Diese Bronze wurde im Jahr 1987 in der KunstgieBerei “Vladimir und Andrija Seb“ in Zagreb ausgegossen. Auf

dem oberen Rand steht auch die Signatur des Giel3ers.

Quen u.a. 2005, S. 102 — 103.

Mestrovi¢ modellierte eine vollplastische Vase mit breitem Bauch und mit dem niedrigen und
breiten Hals. Den Hals schmiickte er mit einem charakteristischen Relief, das die runde Form
des Halses begleitet und uns mit seinen verflochtenen knienden nackten ménnlichen und
weiblichen Korpern schon auf den ersten Blick an den Brumnen des Lebens erinnert. Man
konnte annehmen, dass sich hier bei dieser Vase um eine Vorbereitungsstudie fiir seinen
Brunnen des Lebens handelt. An der Vase kommt besonders gut zum Ausdruck, wie man das

Thema des Lebenskreises auf einen kunstgewerblichen Gegenstand tibertragen kann.

Die Begeisterung des Bildhauers fiir die nackten verflochtenen menschlichen Korper
wiederholt sich an mehreren Stellen: in der horizontalen Komposition des Brunnen des

Lebens, bei der Vase und in der vertikalen Komposition beim Gortesfuf3.""® Wir konnen uns

1% Quen u.a. 2005, S. 102.
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vorstellen, dass der Bildhauer vielleicht die Inspiration in den Schlachtdarstellungen

Michelangelos fand.

Es ist auch bemerkenswert, dass diese Vase nicht ein Einzelfall im Oeuvre Mestrovics ist. In
der Zeitperiode von 1905 bis 1909 modellierte er mehrere Vasen. Einige von diesen waren
das Eigentum von Karl Wittgenstein. Dass Wittgenstein mehrere Vasen von Mestrovié
bestellt hat, wissen wir aus den Briefen von Karl Wittgenstein an Ivan Mestrovi¢, in Paris in
den Jahren 1908 und 1909. Die Briefe befinden sich im Archiv des Ateliers Mestrovié. Im
ersten erhaltenen Brief von 10. April 1908 schrieb Wittgenstein, dass die beiden Vasen, die
sich bei der Secession befinden, vollstindig unbrauchbar sind. Sie sind ohne jede Farbe in
Ziegellehm gebrannt und sehen auch ziemlich roh aus. Deswegen schickte er zu MeStrovié

111

nur die 4000 Francs fiir die Biiste seiner Frau.” " Im Brief vom 16. September 1908 mochte er

112 . .
Weiters erwéahnt

zwei Vasen kaufen, entweder in farbiger Terrakotta oder in Bronze.
Wittgenstein in seinem Brief an Mestrovi¢ von 22. Oktober 1908, dass er die Vase wieder
erhalten mochte. Ob sie in Bronze, Marmor oder in Majolika gemacht sind, ist ihm einerlei.
Wittgenstein schreibt zum Bildhauer, dass man fiir die Wohnung kleine Sachen zum

113
Die Vasen

Ausstellen braucht. Vasen und Séulen bringt man leicht in einer Ecke unter.
werden auch in weiteren Briefen erwéhnt. Eine von diesen Vasen aus der Sammlung von Karl
Wittgenstein, die Vase mit dem langen Hals (Abb. 71), die Mestrovi¢c 1908 in Paris
modellierte, befindet sich im Atelier Mestrovi¢ in Zagreb. Bei dieser Vase handelt es sich um
einen Bronzeabguss aus 1962. Ein weiterer Bronzeabguss befindet sich in der Glyptothek in
Zagreb, wo sich auch ein Gips ohne Signatur befindet. Der Bauch dieser Vase wird mit einem
Relief der Tanzerinnen geschmiickt. Mestrovi¢ modellierte fiir Wittgenstein noch eine Vase
unter dem Namen Die Vase mit den Handgriffen in der Gestalt der menschlichen Figuren
(Abb. 72), die heute verschollen ist. Den Bauch der Vase schmiickte er mit einem Relief. Es

handelt sich um ein flaches Relief mit den tanzenden nackten Figuren, die sich umarmend, in

einem Rundtanz um den Bauch der Vase dargestellt sind.

" Krasevac 2004, S. 135.
"2 Kragevac 2004, S. 137.
'3 Kragevac 2004, S. 138.

69



3.18. Das Portrat von Tomislav Krizman

Wien, 1905

patinierter Gips: 91 x 35 x 51, 5 cm

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestrovié¢s Nachfolgern)
Inv. Nr.: GHZ — MZP - 731

(Abb. 73)

Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 224,

Vom Typus her haben wir eine Halbfigurbiiste. Wir sehen eine Portrétbiiste eines schlanken,
jungen Mannes mit gesenktem Blick, der sich nach rechts wendet, wéhrend er seine Hiande in

die Jackentaschen steckt, es handelt sich um Tomislav Krizman'"*

. Eine leichte Bewegung um
den Mittelpunkt wird betont. Eine solche Bewegung bemerken wir auch an der Biiste von
Luka Boti¢. Diese Biiste gehort, meiner Meinung nach, zu den schonsten und am besten
modellierten Werken seines jugendlichen Schaffens in Wien. Sie wurde von Mestrovié
dhnlich bearbeitet wie der Brumnen des Lebens, mit grofleren Flichen und weichen, fast
unsichtbaren Ubergingen dazwischen, auf welchen ein ritselhaftes impressionistisches Spiel

des Lichts und des Schattens entsteht. Fir die Wirkung ist der Einfluss der

impressionistischen Malerei zu berticksichtigen.

3.19. Der Kopf eines Kindes (Tschechisches Kind)

Wien, 1905
Gips
Stiftung Ivan Mestrovié, Galerie Ivan Mestrovié, Split

Inv. Nr.: 200

Bronzeguss (KunstgieBerei ,,Torzo*, Zagreb), 1981
32,5x19x 18,5 cm

Stiftung Ivan Mestrovié¢, Galerie Ivan Mestrovi¢, Split

"% Tomislav Krizman (1882 — 1955) war ein kroatischer Maler und Grafiker und ein Freund von Mestrovié. Die

Jahren zwischen 1902 und 911 verbrachte er in Wien, wo er an der Kunstgewerbeschule und an der Akademie
der bildenden Kiinste studierte.
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Inv. Nr.: 201
(Abb. 74)

Zweiter Bronzeguss, 1981

Privatsammlung

Lavery 1919, S. 61; Quen u.a. 2005, S. 88 — 89.

Die Skulptur bezieht sich hochstwahrscheinlich auf die Skulptur Tschechisches Kind, die in
der Monographie aus dem Jahr 1919 erwihnt wird.'"® Der Titel Kopf eines Kindes spricht fiir
ein ganz bestimmtes Kind. Die Skulptur stellt wahrscheinlich den Kopf eines Babys dar, das
sein kleines Kopfchen noch nicht selbststdndig halten konnte, es fillt ihm auf die rechte
Schulter. Dadurch erweckt es den Eindruck eines schlafenden Kindes. Nach der
Physiognomie des Gesichtes konnen wir daraus schlieBen, dass es sich um ein ménnliches
Kind handelt. Der Bildhauer widmet sich allgemein dem Thema Kind, auch wenn er versucht
individuelle Gesichtsziige zu zeigen. Das Modellieren der Flidche ist mit jenem am Brunnen
des Lebens vergleichbar, was nicht ungewohnlich ist, da beide Werke in demselben Jahr
entstanden sind. Daraus resultiert auch die groBe stilistische Ahnlichkeit. Zwischen dem
Brunnen des Lebens und dem Portrait des Tschechischen Kindes finden wir nicht nur eine
stilistische Verwandtschaft im Modellieren der Fldche, sondern auch eine formale Verbindung
zwischen der Kopfhaltung des Tschechischen Kindes und des kleinen nackten Kindes am
Brunnen des Lebens. Beide Kinder legen ihre Kopfchen auf die rechte Schulter, ihre
Kopthaltung ist fast identisch, sie erwecken den Eindruck der Hilflosigkeit, und der Suche

nach Liebe und Aufmerksamkeit.

Mestroviés Kopf eines Kindes konnten wir mit den Kinderkdpfen von Medardo Rosso
vergleichen. Rosso war 1903 in Wien. Seine Kinderkopfe und Frauenportrits stellte er an der
XVI. Ausstellung der Wiener Secession aus.''® Fiir Rosso war es charakteristisch, dass er
bestimmte Kindertypen, oder die Kinder in bestimmten Momenten modellierte. Er versuchte
eine mehrdimensionale Realitédt auszudriicken, um Raum und Zeit zu verbinden. Als Beispiele
zu nennen wiren die Kopfe Weinendes Kind, Kind in der Sonne, Lachendes Kind, Judisches
Kind (Abb. 75) oder Krankes Kind (Abb. 76) usw. Am Kopf des Kindes finden wir auch

Spuren der Wiener Akademie. Mestrovics schlafendes Kind konnte auch eine Reminiszenz an

5 Quen u.a. 2005, S. 88 — 89.
"6 Dolinschek 1989, S. 284.
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den barocken klassizisten Francois du Quesnoy und seine Putti und Kinder sein, vor allem an
sein Schlafendes Kind (Abb. 77), in Florenz Palazzo Pitti, von welchem sich unterschiedliche
Modelle in Wien im Kunsthistorisches Museum befanden. In der Wiener Zeit schuf Mestrovié¢
mehrere Kinderportrits. ''” Ein weiterer Kindeskopf, das Portrdt von Slavan Vidovi¢ (Abb.
78) ist heute im Privatbesitz. Das Portrit ist 1906 in Split entstanden und obwohl es sich hier
nach dem Titel zu urteilen, um ein bestimmtes Kind handelt, modellierte Mestrovi¢ kaum
bestimmte Portréitziige des Gesichtes sondern ein betendes Kind. Das Kind verschriankt seine
Finger ineinander in einer betenden Geste. Sein Kopf ist zur rechten Schulter geneigt, die
Augenlieder sind geschlossen. Wir bemerken, dass der Bildhauer mehr die Geste des Betens

darstellen wollte als ein bestimmtes Kind.

3.20. Die Hand (Punctum Interrogativum)

Wien, 1905

Gips: Héhe 69 cm
Glyptothek HAZU, Zagreb
Inv. Nr.: MPZ - 219
(Abb. 79 und Abb. 80)

Glyptothek HAZU.

Eine kréftige Mannerhand umschlief3t eine sockelartig geformte Masse Gips. Unter der Hand
wurde ein Fragezeichen eingeschrieben. Die Hand ist sehr naturalistisch in {ibernatiirlicher

GroBe modelliert, wobei jede Ader tibertrieben herausgehoben wird.

Adamec interpretiert diese Hand als die Hand des Bildhauers, die ein Stiick des zu formenden
Materials hilt. Das eingravierte Fragezeichen beziehe sich auf MeStroviés weiteren
Schaffensprozess, auf seine Suche nach neuen Themen oder eben auf die Unsicherheit

zukiinftige Arbeiten betreffend. Als Bildhauer driickte er seine inneren Zweifel in der Sprache

"7 In Laverys Monographie wird z. B. Kleine BoZena (Split 1905, Gips), Das Portrit des Kindes (1905 Split,
Gips), Tschechisches Kind (Wien 1905, Gips), Kleiner Slavan (1906 Split, Gips) und Das Portrdt des Kindes
(Zagreb1906, Gips) erwdhnt. — Lavery 1919, S. 60 — 61.
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der Skulptur aus.'®

In der kunstgeschichtlichen Literatur iiber Mestrovi¢ lesen wir ziemlich
oft, dass Mestrovics Idee einen St. Veit Tempel fiir das Amselfeld zu schaffen nicht erst 1908
in Paris, sondern viel frither, vielleicht noch in Wien um 1905 entstanden ist. Diese
Verschiebung der Verwirklichung dieser Idee wird damit erklirt, dass sich Mestrovi¢ noch
immer unsicher und unreif fiir so ein groBes architektonisches und bildhauerisches Projekt

fiihlte.

Adamec vergleicht Mestroviés Hand mit Rodins Kathedrale (Abb. 81).'" An dieser Stelle
sehe ich eine gewisse Ahnlichkeit, aber nur in der Auswahl des Motivs der Hand. Rodins
Kathedrale konnte Mestrovi¢ auf keinen Fall als Vorbild fiir seine Hand dienen, da Rodins
Kathedrale einige Jahre spiter,1908 entstanden ist, aber wenn wir genauer das ganze Oeuvre
Rodins betrachten, bemerken wir, dass er der Modellierung der Hande und Gesten eine grof3e
Beachtung schenkte. Noch ein Werk, das groBe Ahnlichkeit mit der Hand Mestroviés zeigt
ist, Die Hand des Kiinstlers, einen weiblichen Torso haltend (Abb. 82) von Rodin, entstanden
sehr kurz vor seinem Tode 1917. Wie bei MeStrovié¢, so auch bei Rodin, handelt es sich um
eine schopferische Hand des Bildhauers. Wéhrend die Hand Mestroviés eine undefinierte

Masse ergreift, hilt die Hand Rodins einen klar modellierten weiblichen Torso.

3.21. Der Kiinstler meines Volkes (Dichter meines Volkes)

Wien, 1905/1906

Bronzerelief: 171 x 83 x 11 cm

signiert: MeStrovi¢

im Besitz der Moderne Galerie, Zagreb Inv. Nr.: 801 (wird in der Glyptothek HAZU in Zagreb bewahrt
Inv. Nr.: GHZ — MZP — 1104)

(Abb. 83)

Gipsrelief
Stiftung Ivan Mestrovié, Galerie Ivan Mestrovié, Split
Inv. Nr.: 20/85

Eigentum von Mestrovics Nachfolgern

"8 Adamec 1991, S. 46.
19 Adamec 1991, S. 131.
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Bronzeabguss (KunstgieBerei, Zagreb), 1963
172,5x83x11,5cm
Galerie Ivan Mestrovi¢, Split

Inv. Nr.: 124

Gips

Narodni muzej, Belgrad

Lavery 1919, S. 61; Barbié/Stipanc¢i¢ 1987, S. 62; Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 224; Quen u.a.
2005, S. 80 - 81.

Der Kiinstler meines Volkes stellt einen blinden Guslaspieler als ein Symbol der miindlichen
Uberlieferung der Schlacht auf dem Amselfeld im Jahr 1389 dar.'® Auf dem Relief sehen wir
im ersten Plan die nackte Figur eines Alten. Der Alte wurde im Profil dargestellt. Gebiickt
und mit dem langen Bart schreitet er nach vorne. In der rechten Hand hélt er eine Gusla.
Hinter ihm bemerken wir eine jiingere ménnliche Gestalt, ebenfalls nackt und im Profil
dargestellt. Das Relief hat die Bedeutung der Traditionstiberlieferung von Generation zu

Generation.

Moglicherweise stellt der Guslaspieler eine Reverenz an Mestrovi¢s GroBvater dar, der dieses
Instrument beherrschte.'”” Im ganzen bildhauerischen Oeuvre MeStrovi¢s erkennen wir sehr
oft als Hauptmotive und Inspirationsquelle die Mitglieder seiner Familie. Es sind uns viele
Skulpturen seiner Mutter, seines Vaters oder seiner Kinder bekannt. Vor allem als indirekte
Portrits, also Skulpturen, die nur das Gesicht oder die Gestalt eines Familienmitglieds haben,

tauchen diese auf. Es steckt hinter ihnen eine grof3e, universale, {iberzeitliche Thematik.

Die Physiologie des blinden Guslars erinnert an eine Gestalt des Alten auf einem Steinrelief

aus derselben Zeit unter dem Namen Der Alte und das Mddchen, das sich ebenfalls in der

122
t.

Galerie Mestrovi¢ in Split befinde

120 Quen u.a. 2005, S. 80.

12l Wihrend des Schreibens dieser Arbeit wurde auf dem kroatischen nationalen Fernsehsender am 23.
September 2009 zum ersten Mal ein Dokumentarfilm tiber Ivan Mestrovi¢ gezeigt, der im Jahr 2009 entstanden
ist. Hier wurde erwdhnt, dass Mestrovi¢s Grof3vater ein Guslaspieler war.

122 Quen u.a. 2005, S. 80.
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Risti¢ betonte, dass das Relief der Kiinstler meines Volkes als erste Idee fiir das spéter
angefangene groBe Projekt des Vidovdan — Tempels und thematisch als Ubergang zu den
Mythen seiner Heimat angesehen werden kann.'” Das Relief interpretiert sie auf folgende Art

und Weise:

,Und obwohl das erwdhnte Relief in einem bestimmten Stil konzipiert war, den der Kiinstler
gerade aufgegeben hatte, zeigte es der Offentlichkeit einige der auffallendsten Charakteristika
Mestrovics: sein thematisches Repertoire, seine auflergewdhnliche Ausdruckskraft und das
Besondere seines Modellierens. Zu nennen sind hier der Volkssdnger, der den spdteren
Nachfahren den Mythos iiberliefert, und die menschliche Figur, als Akt konzipiert, um sie von
dem historischen Ballast zu befreien und ihren universalen Charakter zu betonen. Ein Hauch
des Tragischen beriihrte diese wie auch einige der fritheren, und vor allem viele spditere

Plastiken.“'*

Auf diesem Relief entdeckte Mestrovi¢ neue Weisen der Reliefmodellierung. Auf dem ganzen
Relief dominieren Linie und Fliache. Die Flache wurde befreit, die stehenden Figuren wurden
mit dem viel freien Platz modelliert. Betonte Linearitdt und Stilisierung, karikierte Gesichter

und viel Symbolik.'*

123 Risti¢ 1987, S. 21; Weiters schreibt Risti¢ iiber Mestrovi¢s Arbeit auf dem Vidovdan — Tempel, zwischen
1908 und 1910 in Paris. Da in dieser Arbeit der Vidovdan Zyklus und der nationale Mythos, mit welchen sich
Mestrovi¢ intensiv nach seiner Abreise aus Wien nach Paris im Jahr 1908 beschiftigte, sehr oft erwdhnt wird,
finde ich es sinnvoll an dieser Stelle weiter Risti¢ zu zitieren: ,,Als Mestrovi¢ in das grof3e Atelier Paris kam, war
er in der Lage mit der Arbeit zu beginnen, die sein ehrgeizigstes und bedeutendstes Vorhaben darstellen sollte:
der Vidovdan — Tempel. Die Bedeutung dieses Werkes wird nicht durch die Tatsache geschmdlert, das er
unvollendet blieb. Wegen seiner architektonischen Form war es zur Aufstellung auf dem Platz von Kosovo —
Polje (Amselfeld, Anm. d. Ubers.) bestimmt. Die Maquette des Tempels und diejenigen Skulpturen, die
ausgefiihrt wurden, stellen in ihrer fragmentarischen Form ein ideell und stilistisch geschlossenes Ganzes dar.
Der Tempel ist der Schlacht am Kosovo — Polje gewidmet, die sich am ,,Tag des Vidovdan® 1389 zwischen dem
serbischen und dem tiirkischen Heer ereignete und in der das serbische Heer eine schwere Niederlage erlitt. Mit
dieser Schlacht begann der Untergang des méichtigen serbischen mittelalterlichen Staates. Weil der Mythos mit
den unzuverlissigen Mitteln der miindlichen Uberlieferung iiber die Zeit weitergegeben wurde, verlich er diesem
Ereignis viele Eigenschaften, in erster Linie ethische Tugenden, mit denen die Grenzen des Nationalen
iberschritten wurden. Wie in den antiken Tragodien erhielt er eine allgemeinmenschliche Bedeutung [...] In nur
zwei Jahren (1908 — 1910) entstanden in einer ungewdohnlichen Euphorie, die sonst lediglich schopferische
Momente des jungen Mestrovi¢ begleitete, nahezu alle Plastiken fiir den Vidovdan - Tempel, mit Helden und
Witwen als fundamentalen Tragern der Idee. Spéter hat Mestrovi¢ noch weitere Figuren hinzugefiigt (Portréts
der Mutter und des Vaters, die Figur des Kraljevi¢ Marko) — unter ihnen auch jene, die fiir seine Inspiration
einen geheimnisvollen Mythos besitzen. Mit der Einbeziehung der Karyatiden, die fir den Eingang des Tempels
bestimmt waren, und der groflen Figur der Sphinx, die der Tiefe des Raums zugeordnet und als Wéchterin des
Mythos gedacht war, verldt Mestrovi¢ wieder bewullt den engen nationalen Boden und gibt seinem Werk
erneut einen universalen Charakter.” — Risti¢ 1987, S. 22 — 23,

"* Risti¢ 1987, S.22.

> Kragevac 2002, S. 143 — 144
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3.22. Kopf des Alten mit dem Bart

Wien, 1906
Gips
Stiftung Ivan Mestrovi¢, Atelier Mestrovic, Zagreb

Inv. Nr.: 66

Bronze: 58 x 42 x 36 cm

(zu Lebzeiten Mestrovics gegossen)

signiert auf dem Riickenrand: MESTROVIC
Stiftung Ivan Mestrovié, Atelier Mestrovic, Zagreb
Inv. Nr.: AMZ - 00065

(Abb. 74)

Bronzeabguss

Gedéchtnisgalerie Ivan Mestrovié, Vrpolje

Lavery 1919, S. 61; Cerina 2001, CD - ROM; Krasevac 2002, S. 225.

Die Skulptur stellt einen mageren Alten mit einem grofen voluminds modellierten Bart dar.
Im Verhiltnis zum diinnen Oberkorper sieht der Kopf liberdimensioniert aus. Besonders
herausgehoben wurde die Physiognomie des Gesichtes eines Alten mit dem glatten Kopf,
tiefen Falten auf der Stirn, eingefallenem Gesicht, groBeren Ohren und groBer Nase und mit

langem Bart.

3.23. Verzweiflung

Wien, 1906

Gips: 31 x20x 26 cm

ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestroviés Nachfolgern)
Inv. Nr.: GHZ - MZP - 136

(Abb. 75)

Krasevac 2002, S.225.
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Schon der Name der Skulptur weist auf den seelischen Zustand der Verzweiflung hin, welcher
Mestrovi¢ mit seinen charakteristischen bildhauerischen Mitteln materialisierte. Wir sehen
eine zusammenkriimmte Figur mit unnatiirlich verflochtenen Korpergliedern, die eine klare
Tendenz zu einem geschlossen Volumen und zur Blockhaftigkeit zeigt. Wahrscheinlich
handelt es sich hier um eine weibliche Figur, obwohl das nicht ganz eindeutig gekennzeichnet
ist. Die Figur sitzt auf einer undefinierten, impressionistisch modellierten, postamentartigen
Masse. Eine lineare Ornamentierung bemerken wir in der Behandlung der Augen und der

Haare.

Das Thema einer zusammengekriimmten und verzweifelten Frau geht auf Rodin zuriick. Er
wiederholte dieses Thema mehrmals in seinen Werken. Um 1889 modellierte er in Gips eine
weibliche Skulptur unter dem Titel Verzweiflung (Abb. 76). Eine gekriimmte nackte Frau sitzt
auf einer quadratischen Unterlage. Sie zieht ihre gebeugten Beine zum Brust. Thren Kopf
beugt sie auf die Knie und streckt ihre Hiande gerade vor sich aus. Auch Rodins Verzweiflung
zeigt eine Tendenz zur Geschlossenheit und zur Blockhaftigkeit. Dasselbe Thema der

Verzweiflung wiederholte Rodin noch in demselben Jahr an seiner Danaide.

3.24. Das Madchen singt

Wien, 1906

Gipsmodell

Stiftung Ivan Mestrovié¢, Galerie Ivan Mestrovié, Split
Inv. Nr.: 170

(Abb. 77)

Bronzeguss (KunstgieBerei, Zagreb), 1970

45x 41 x35cm

signiert auf der rechten Seitenseite, unten: I. MESTROVIC
Stiftung Ivan Mestrovié, Galerie Ivan Mestrovié, Split

Inv. Nr.: 171

(Abb. 78)

Bronzeguss, 1970

Privatsammlung, Split
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Gagro/Gattin 1987, S. 312; Krasevac 2002, S. 225; Quen u.a. 2005, S. 92 — 93.

Mestrovi¢ portrétierte mehrmals die Schwestern Selma, Ruza und Olga Klein in Wien
zwischen 1904 und 1906. Das singende Médchen stellt Olga, die jiingere Schwester von

Mestroviés erster Frau Ruza Klein und Frau des Wiener Bildhauers Florian Josephu dar.'*

Nach ihrem Stil und der Behandlung des Gesichtes und der Haaren gehort diese Skulptur in
die Reihe der Portrits der Klein-Schwestern. Die Skulptur zeigt einige Ahnlichkeiten mit
Rodins Skulptur La Douleur (die Erinnerung an Eleonore Duse) (Abb. 79). Rodins Skulptur
ist fast ekstatisch und zeigt sehr expressiv den weiblichen Schmerz. Mestrovi¢ wiederholt hier
den nach hinten gebeugten Kopf, offenen Mund und geschlossene Augen."”’ Er beniitzt
dieselben kiinstlerischen Mittel wie Rodin. Aus einer Materie taucht das Gesicht auf und
leuchtet schimmernd auf. Bei La Douleur taucht das Gesicht aus einem roh bossierten Gestein
auf, wihrend bei Das Mddchen singt der Kopf sich aus einer glatten, fast verschmolzenen

Masse entwickelt.

3.25. Der weibliche Kopf (Das Portrat von Ruza Klein)

Wien, 1906

Gips: 91 x35x 51,5 cm

ohne Signatur

Privatbesitz, Janko Dorani¢, Zagreb

(Abb. 90 und Abb. 91)

Lavery 1919, S. 61; Krasevac 2002, S. 225.

Die Biiste stellt Ruza Klein, MeStroviés erste Frau, dar. Wir bemerken vor allem die betonte,
fast unnatiirliche Kopfdrehung zur linken Schulter. Die Frau schaut nach hinten mit einem
gleichzeitig verfiihrerischen und unschuldigen Blick tiber ihre Schulter. Mit dieser

Kopfdrehung betonte er die Sensualitit der Frau. Fiir dieses Portrit seiner Frau sind folgende

126 Quen u.a. 2005, S. 92.
127 Kragevac 2002, S. 82.
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Merkmale charakteristisch: weiches Bearbeitens der Steinfliache, sorgsame Behandlung der

lockigen Haare, der Wangenpartien, des Mundes und des Halses mit den betonten Adern.

3.26. Das Portrat von Olga Klein

Wien,1905/1906

Gips: 44 x35,5x 25,7 cm
signiert auf der linken Seite: IM
Privatbesitz, Zeljko Baoti¢, Zagreb
(Abb. 92)

Bronzeabguss, 1994
Stiftung Ivan Mestrovié, Atelier Mestrovic, Zagreb

(Abb. 93)

KraSevac 2002, S. 223.

Das Portrit stellt Olga Klein, die Schwester seiner ersten Frau Ruza Klein dar. Der Kopf der
Frau wird leicht zur rechten Schulter gedreht. IThr Blick und Kopf sind leicht nach unten
gesenkt, wobei sie ihr Kinn auf die Hand, die sie auf der rechten Schulter hilt, lehnt. Uber

ihre linke Schulter fallen ihre leicht lockigen, wellenartigen Haare.

Wenn man dieses Portrdt von allen Seiten anschaut, fillt, im rdumlichen Sinn, eine sehr
geschlossene stelenformige Modellierung der Skulptur auf, wie z.B., dass der Kopf und die
Schultern der jungen Frau in einen Quadrat eingeschrieben sind. Diese Geometrie unterstrich
Mestrovi¢ noch mehr mit der Hand, die so aussieht als ob sie auf der Schulter angeklebt ist
und nicht ein organischer Teil des Korpers sei. Auch die Schulter modellierte er nicht kurvig

sondern schnitt sie kantig ab.

Die Modellierung der Oberfliche ist sehr weich mit leichten Ubergingen und lisst mehr einen

Eindruck einer empfindlichen, weiblichen Frau, als bestimmte Portrétziige.
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3.27. Biiste des Herrn Gutmann

Wien, 1906

Gips: Hohe 80, 5 cm

signiert rechts: Mestrovié¢

Osterreichische Galerie Belvedere (Die Biiste wurde im Jahr 1913 aus der Privatsammlung in Wien gekauft.)
Inv. Nr.: 1499

(Abb. 94)

Krasevac 2002, S.225.

Die Biiste des Herrn Gutmann gehort neben dem Portrit von Otto Konig (1901) und dem
weiblichen Halbportrdt (1908) zu den wenigen frithen Werken, die sich auch heute in Wien
befinden. Wihrend seiner Ausbildung in Wien schuf Mestrovi¢ viele Portréts um etwas Geld
zu verdienen. Wie alle seine Portrits ist auch dieses stark psychologisierend aufgefasst. Die
Biiste zeigt eine grobe und unruhige Modellierung, wobei die Modellierung der Oberfldche
des Oberkorpers analog zu den Pinselstrichen eines impressionistischen Malers gesehen

werden kann.

In der Literatur wird nirgendwo erwéhnt, wer dieser Herr Gutmann war, aber vielleicht
handelt es sich hierbei um einen reichen ungarischen Industriellen, namens Salomon Heinrich
Gutmann (1806 — 1902), der in jener Zeit in Slawonien in der Holzindustriebranche tétig war
und sogar eine Industrie - Eisenbahn erbauen lief3, die nach ihm Gutmannseisenbahn benannt

wurde. 1884 griindete er die Siedlung Beliée in Slawonien. '**

Noch wahrscheinlicher ist anzunehmen, dass es sich bei jener Skulptur um ein Portrét von
Wilhem Gutmann (1826 — 1895) oder von seinem jiingeren Bruder David (1834 — 1912)
handle. Die Briidder Gutmann gehoéren zu einer wohlhabenden judischen
Grossindustriellenfamilie. 1853 griindeten die Briider durch den Ankauf von Kohlegruben im
méhrisch — schlesischen Gebiet die Firma ,,Gebriidder Gutmann®. Dieses Unternehmen hatte

eine zentrale Stellung bei der Kohleversorgung Osterreich - Ungarns.'*’ Die Familie erbaute

128 Beligée, in: (17. 5. 2007) URL: http://www.mathos.hr/~istrugac/belisce.html
2 Wilhelm von Gutmann, in: OBL 1815-1950, Bd. 2 (Lfg. 7), S. 112, (17. 5. 2007)
http://www.biographien.ac.at/oebl?frames=yes
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in den Jahren 1869 — 1971 in Wien, auf dem Beethovenplatz 3, ein Palais im Neorenaissance -

Stil, der auch heute noch existiert.

Der Bildhauer schuf hochstwahrscheinlich mehrere Portrits fiir die reichen Wiener Familien.
In der Monographie von Laverys werden z. B. die Portrits von Herr und Frau Krombholz aus
1906, die Portrits von Dr. Baylon und Frau Baylon und Herr und Frau Hohenberger aus
1910 angefiihrt.** Diese Portrits sind heute verschollen.

3.28. Der Alte und das Madchen

Wien, 1906/1907

Stein: 75x 97,5 x 32 cm

Stiftung Ivan Mestrovié, Galerie Ivan Mestrovié, Split (Eigentum von Mestrovi¢s Nachfolgern)
Inv. Nr.: 1/8

(Abb. 95)

KraSevac 2002, S.226.

Auf dem Relief sehen wir zwei nackte Gestalten, ein junges Médchen und einen Greis, die
sich beriihren. Die nackten Gestalten sind mit ihrer Korperhaltung der quadratischen
Reliefsform angepasst. Als Hauptmotive dominieren die Hésslichkeit des alten nackten

Korpers, Begierde und Siinde.

Krasevac ordnet dieses Relief in einer Gruppe der hisslichen Skulpturen MeSstroviés ein,
welche durch Naturalismus und Pornographie ausgezeichnet sind. In dieser Gruppe gehort
auch die in dieser Arbeit schon beschriebene Skulptur Laokoon meiner Tage (3. 15)."'
Weiters meint sie, dass Rodin diese Darstellung von Eros in der modernen Kunst initiierte,
aber erst mit der Erscheinung von Sigmund Freud befreit und in der zeitgendssischen Kunst in

den Werken von Gustav Klimt und Egon Schiele reflektiert wurde. '

B0 Lavery 1919, S. 61 — 62.
B Kragevac 2002, S. 60.
132 Kragevac 2002, S. 59.
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3.29. Quelle des Lebens

Wien, 1906/1907

belgischer Granit: 285 x 145 cm

Urspriinglich aufgestellt im Jahr 1907 in der Vorhalle des Palais von Karl Wittgenstein in Wien, 1957 von
Mestrovi¢ riickgekauft und als 6ffentliches Denkmal im Park in Drnis, Kroatien aufgestellt.

(Abb. 96)

Lavery 1919, S. 61; Gagro/ Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 226.

Der Brunnen des Lebens ist kein Einzelfall im Oeuvre von Ivan Mestrovi¢. Nachdem er 1905
den Brunnen des Lebens fertiggestellt hatte, beschéftigte er sich von 1906 bis 1907 wieder mit
dem Thema des Wassers und der Quelle und schuf einen Wandbrunnen mit dem Titel Quelle

des Lebens fiir die Familie Wittgenstein, bzw. fiir seinen Stifter Karl Wittgenstein.

Die Quelle des Lebens war das Schliisselwerk in Wittgensteins Sammlung. Wandbrunnen wie
dieser waren zu jener Zeit modische Dekorationen in Palais und Villen. Die Quelle des
Lebens wurde im Sommer 1907 im Atrium des Palastes Wittgenstein aufgestellt (Abb. 97)
und danach auf der XXX. Ausstellung der Wiener Secession von April bis Juli 1908 gezeigt.
Kennzeichnend fiir dieses Werk ist, dass es Mestrovi¢ ganz allein aus einem einzigen

Steinstuck herausarbeitete. Er meiBelte an der Quelle des Lebens zehn Monate.'**

1950 wurde das von Bombenangriffen stark beschiddigte Palais Wittgenstein in der Alleegasse
(heute Argentinierstrasse) abgerissen, und die Erben verkauften einen Teil der Kunstwerke.
So kam Mestrovi¢s Quelle des Lebens zur Versteigerung zu einem Wiener Antiquar. Auf
Mitteilung von Rudolf Sieber hin entschloss sich der damals im US — amerikanischen Exil
lebende Ivan Mestrovi¢ — nach einer Reihe erfolgloser Verhandlungen und Absprachen — die
Skulptur fiir 2.000$ zu kaufen und seiner Heimatstadt Drni§ zu schenken, wo der Brunnen am
25. August 1957 feierlich enthillt wurde. Kiirzlich wurde er auf Anregung und mit

Unterstiitzung des Osterreichischen Kulturinstituts in Zagreb renoviert.'**

133 Quen u.a. 2005, S. 82.
3 Krasevac 2004, S. 144.
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Mit seiner Quelle des Lebens erzielte Mestrovic wieder groBe Beachtung bei der
zeitgenossischen Kunstkritik. Karl M. Kuzmany schrieb zu der XXX. Frithlingsausstellung
der Wiener Secession im Jahr 1908 iiber Mestrovi¢s Quelle des Lebens in der ,Kunst

folgendes:

“Das auferordentliche Talent des Dalmatiners IVAN MESTROVIC konnte schon vor zwei
Jahren in seinem Ringen als vielversprechend begriist werden; die ihm geldufige
Formensprache muskuloser menschlicher Koérper hat etwas Unerbittliches in allen den
Rundskulpturen sowohl wie in den vollig mit der auf ihnen lastenden Masse verwachsenen
., Sdulentrégern*, die hier geschickt in die Wand eingebaut sind. Nicht von der Willkiir der
Bewegungsmotive haftet mehr an dem figurenreichen Brunnen ,,Quelle des Lebens® [...],
dessen schwarzer Marmor ein prdchtiger Werkstoff fiir die kraftvolle, tiefernste Schopfung
ist: die Mutterbrust als Symbol fiir das immer von neuem nédhrende Werden und das Wasser
fiir das unversiegbare Element sind ja ewige Sinnbilder, zu denen sich hier diirstend alt und

€135

Jjung drdngen.

Ein Jahr spéter, im Jahr 1909, verfasste Ludwig Abels in derselben Zeitschrift die “Kunst*

einen groBBen Artikel tiber dieses Werk:

,Am gewaltigsten offenbarte sich die grofie Kraft des Kiinstlers in dem [sic!] ,, Quelle des
Lebens“ [...]. Die Abbildungen hier kénnen keinen Begriff geben von der iiberwdiltigenden
Wirkung dieses in der Vorhalle des Palais Wittgenstein aufgestellten Wandbrunnens. In zehn
Monate langem Kampfe hat der Kiinstler dieses grofiziigige, schlichte und doch an Leben und
Poesie reiche Werk dem hdrtesten Material abgerungen. Man beachte die mdchtige
Architektur dieses Wandbrunnens, eine natiirliche Architektur ohne aufgeklebte Konsolen
oder Kapitdle. Wie sich die Phantasie kindlicher Epochen den Menschen aus Staub erschaffen
vorstellt, so scheinen diese vier Gestalten aus dem Felsen gezeugt. Die einfache Urauffassung
der Quelle als der Lebensspenderin ist in menschlichen Formen verkérpert. Von links naht
ein junges Paar, diirstend und heif3 verlangend dem rdtselhaften Born; und zur Rechten steht
ein altes Menschenpaar, das all die Macht und den Segen der Lebensquelle gefiihlt und
ausgekostet hat, mit ehrfurchtsvoller, resignierter Gebdirde. In festgeschlossener Masse und

dabei noch lebensvollster Durchgliederung sind diese Korpergruppen dem Aufbau des

1% Kuzmany 1908, S. 388 - 389.
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Wandbrunnens angeschlossen, der nach oben durch einen vorspringenden Halbbogen
abgegrenzt ist; in der Seitenansicht ist nur je eine Figur zu sehen, die zweite verschwindet in
der Felswand. Aus der Fldche unter dem Bogen quillt in zartem Relief die Form eines
miitterlichen Busens, und eine schlanke Geisterhand driickt, zwei Finger vorspreizend, - wie
es die Miitter tun, die ihrem Kindlein die Brust reichen, an dieser segenbergenden
Schwellung. Unterhalb dieses miitterlichen Quells zieht sich, friesartig eingeordnet, ein
Reigen von Kindergestalten in Relief die Wand entlang, von dem jungen Paar zum alten
hiniiber: die Friichte des Lebensprozesses und die Keime zukiinftiger Lebensquellen. — Dann
noch am Boden vorn im Viereck ein kleines Wasserbassin, aus dem ein feiner Springbrunnen
emporzischt. Das ganze 3 m hohe und etwa 3 m breite wuchtige Werk, aus einem Riesenblock
schwarzen belgischen Marmors herausgehauen, wirkt in der sprechenden Knappheit der —
durchwegs der Menschenwelt entnommenen und in einfachster Formel gebundenen — Ziige
wie eine mystische Offenbarung der Ewigkeit.

Ich habe diese Opus eingehender geschildert, weil es an einem Wendepunkt in der

Entwicklung des Kiinstlers steht. “"°

Wie schon Abels bemerkt hat, stellt der Brunnen einen Wendepunkt im Schaffen des
Bildhauers dar. Wenn wir diesen Brunnen Quelle des Lebens mit dem nur zwei Jahre &lteren
Brunnen des Lebens vergleichen, bemerken wir eine grofle Stilverdnderung. Die Figuren
werden grofer und kriftiger aber die Bewegung wurde deutlich angehalten, woraus eine
starke Spannung und Rhytmisierung hervorgeht. Die Quelle des Lebens ist nicht mehr eine
freistehende zylindrische Brunnenskulptur, die man von allen Seiten umrunden kann, sondern
ein grofles mit architektonischem Hintergrund verbundenes Relief, ein Wandbrunnen. Auf
einem rechteckigen, hohen Sockel, an welchem ein kleines rechteckigen Wasserbasin
eingefiigt ist, stehen vier groBe Aktfiguren. Diese sind zwei Paare, ein altes und ein junges
Paar. Sie stehen vor einem vorspringenden Halbbogen, der die Architektur des
Wanndbrunnens nach hinten abschlieft. Unter dem Bogen befindet sich ein Relief einer
weiblichen Brust, von zwei Hidnden gestiitzt. Zwischen den zwei Paaren und unter der
miitterlichen Brust befindet sich ein Fries der eng aneinander gedringten Kindergestalten.

Die Quelle des Lebens kann man anhand der Figuren als Lebensspenderin interpretieren.>’

136 Abels 1909, S. 288.
57 Dolinschek 1989, S. 147.
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Fast am Ende seines Lebens beschéftigt sich Mestrovi¢ noch einmal mit dem Thema des
Brunnens. Im Jahr 1957 hat er fiir University of Notre Dame in Indiana einen Jakobsbrunnen
mit den monumentalen Skulpturen Jakobs und Rebekka herausgearbeitet (Abb. 98). Dieser
Brunnen steht ganz am Ende seines Schaffens und bearbeitet eine religiose, biblische
Thematik iiber Jesus und die Samariterin. Sie wurden fast wie zwei freistehende Skulpturen,

die sich an eine zylindrische Form des Brunnens lehnen, modelliert.

3.29.1. Skizze fiir die Quelle des Lebens

Wien, 1906

Zeichnung: Bleistift, roter und schwarzer Tinte auf dem Papier: 21 x 13, 7 cm
ohne Signatur

Stiftung Ivan Mestrovié¢, Galerie Ivan Mestrovic, Split

Inv. Nr.: 222

(Abb. 99)

Diese Studie hat des Kiinstlers Frau Olga Mestrovi¢ der Galerie Mestrovi¢ 1981 geschenkt. Noch eine

Zeichnung dieses Werkes ist in einer Privatsammlung bewahrt.

Gagro/Gattin 1987, S. 311; Krasevac 2002, S. 226, Quen u.a. 2005, S. 82 — 3.

Wenn wir die Studie fiir die Quelle des Lebens (Abb. 99) und das ausgefiihrte Werk Quelle
des Lebens (Abb. 97) vergleichen, bemerken wir gewisse Unterschiede. In der Studie werden
die architektonischen Elemente hervorgehoben, wihrend in dem ausgefithrten Werk
urspriinglich gedachte quadratische Nischen oder Rahmungen anders ausgefallen sind, sodass
die Skulpturen, obwohl sie noch immer mit der Architektur verbunden sind, nun im
Vordergrund erscheinen. An der Wand inszeniert MeStrovi¢ mit einem Bogen monumental
stehende Figuren und ein hohes Postament mit Wandnische. Es fehlt der architektonische
Rahmen. Aus der Studie wird ersichtlich, dass diese rundbogige Nische noch einen
quadratischen, architektonischen Rahmen bekommen sollte, der nicht ausgefiihrt wurde. Auf
der Studienzeichnung sehen wir ein Postament, zwei Pilaster und oben einen Balken, die den
Rahmen fiir diesen Wandbrunnen ergeben sollten. Es ist nicht bekannt warum das Werk nicht
nach der urspriinglichen Idee ausgefiihrt wurde. Eine logische Erkldarung konnte sein, dass in

dem Palast Wittgenstein so eine Ausfiihrung unmoglich war, weil die architektonischen
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Rahmen schon existierten. Die schon existierende Raumgestaltung in der Vorhalle des
Palastes Wittgenstein konnte Mestrovi¢ sicher nicht andern. Wir sehen, dass an der Wand wo
der Brunnen stand, zwei figurale Pilaster mit midnnlichen K&pfen in der Kapitellzone, die
einen Bogen halten, bereits vorhanden sind und dass diese ein Teil der vorgegebenen
Architektur sind. Diese Nische ist Teil der Wand und nicht des Reliefs, bzw. des Brunnens.
Sie ist viel flacher als die urspriingliche, in der Studie gedachte Wand und wurde nicht in
Granit ausgefiihrt wie die restlichen Teile des Brunnens. Hier betont sie einzelne Raumpartien

und sie ist nicht ein wesentlicher Teil des Brunnens.

3.29. 2. Der erste Wunsch

Split, 1906

Gipsrelief

Glyptothek HAZU, Zagreb
Inv. Nr.: GHZ — MZ - 1102
(Abb. 100)

Bronzerelief

52x52x 17 cm

Glyptothek HAZU, Zagreb (im Besitz der Modernen Galerie Zagreb)
Inv. Nr.: GHZ - MZ - 1101

Krasevac 2002, S. 226.

Auf dem Relief, das die Form eines Dreiecks hat, schen wir in der linken Ecke einen
Sdugling. Uber ihm, in der oberen Ecke des Dreiecks, befindet sich eine Brust, diese wird von
einer Hand gehalten und unterstiitzt. Der Sdugling schaut nach oben, in die Richtung der
Mutterbrust, 6ffnet leicht seinen Mund und mit seinem rechten Handchen greift er nach der
Brust.

Das Relief hat vor allem eine groBle symbolische Bedeutung. Ein neugeborenes Kind saugt
Muttermilch. Diese Milch, wie auch die Mutter, die es geboren hat und ernihrt, ist seine

Quelle des Lebens.

Diese Thematik der groBen Brust und des Sduglings wiederholte Mestrovi¢ mehrmals. Schon

in demselben Jahr 1906 finden wir eine Brust, unter welcher die kleinen am Brunnen fiir das
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Palais Wittgenstein, stehen, wie auch auf einer Zeichnung: Drei Szenen mit Akten und
weiblichen Kopfen (Abb. 101). Die Zeichnung ist zwischen 1904 und 1906 in Wien

entstanden.

3.30. Unschuld

Wien, 1907

patinierter Gips: 116 x 44 cm
ohne Signatur

Kunstgalerie, Split

Inv. Nr.: 683

(Abb. 102)

Bronzeabguss, 1987
Inv. Nr.: 686

Granit

Albright — Knox Art Gallery, Buffalo, New York

Gagro/Gattin 1987, S. 312; Krasevac 2002, S. 226.

Die Skulptur stellt eine weibliche Aktfigur dar mit hdngenden Schultern, an den Korper
angelegten Armen und gesenktem Blick. Die Figur endet bei den Knien, wird so bewusst zum

Torso, der sdulenhaft auf einem quadratischen Postament ruht.

3.31.Eva

Wien, 1907

Bronze: 72 x 5x 22 x 31 cm
ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb
Inv. Nr.: GHZ - MZ — 125

Provenienz: K. Wittgenstein
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(Abb. 103)

Lavery 1919, S. 61; Krasevac 2002, S. 226.

Die Figur steht auf einem abgestuften Postament. Ihr rechtes Spielbein ist nach hinten
versetzt. Zwischen ihren Unterschenkeln bildet sich ein architektonischer Pfeiler, der einen
flieBenden Ubergang zur Skulptur schafft. Ihr Blick ist nach unten geneigt. Und nachdenkend
greift sie sich mit der linken Hand auf den Bauch. Ihr Kopf stiitzt sich an ihren rechten
gebogenen Arm. Mestrovi¢ zeigt Eva in nachdenklicher, fast trauriger Pose nach der
Vertreibung aus dem Paradies. Er modellierte sie als eine empfindsame Frau {ippiger
weiblicher Form. Diese Figur ist als Pendant zur Skulptur des Adam entstanden, die heute

nicht mehr erhalten ist.

3.32. Das Relief fiir das Haus Popovic

Wien, 1907

gefirbte Keramik

aufgestellt auf das Haus Popovi¢ im Jahr 1907, Ban Jelaci¢ Platz, Zagreb
(Abb. 104)

Cerina 2001, CD - ROM.

Das Relief wurde im Jahr 1907 an der Fassade des neuen Hauses des Geschédftsmannes
Popovi¢ auf dem Platz des Bans Jelaci¢ in Zagreb angebracht. Es besteht aus drei Reliefteilen,
die sich an der Ecke des Gebdudes, an zwei grolen Fenstern, in der Hohe von 30 m befinden.
Das Relief ist eine symbolische Darstellung von Popovic¢s Getreide - und Farbenhandel. Auf
dem Relief sehen wir zehn muskuldse, halbnackte Bauern, sie halten verschiedene Symbole
des Handels in ihren Hidnden. Auf dem Reliefteil zwischen den Fenstern sehen wir einen
Bauer, der einen Pinsel und ein Blatt Papiers mit Farbflecken hilt. Vor ihm steht ein anderer
Bauer, der eine offene Kiste, wahrscheinlich mit verschiedenen Farbtegel hilt. Auf dem
Relief auf der rechten Seite des rechten Fensters wurden zwei alte Bauern dargestellt, der Eine
mit einer Pfeife im Mund, einen Krautkopf in seinen Hénden haltend, der Andere, sich zum

Ersten wendend, hilt in seiner Hand zwei Maiskolben. Dieses Relief ist das einzig bekannte
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Werk Mestroviés in glasierter gefirbter Keramik. Vor kurzem wurde das Relief restauriert, da

es wihrend der Arbeiten an der Fassade im Jahr 2009 stark beschéadigt wurde.

Mestrovi¢s Gebrauch von glasierter gefiarbter Keramik an der Fassade erinnert uns vor allem
an den slowenischen Architekten und Schiiler von Otto Wagner, Joze Ple¢nik, der seine
Fassaden mit verschiedenen Materialen verkleidet. Er beniitzte die Keramik als ein
Verzierungselement. An der Decke der Pfarrkirche Christi Himmelfahrt in Bogojina
verwendete er bewusst Keramikteller um die Holzflache zu rhythmisieren und als Hinweis auf

die heimische Volkskunst.

Die Art und Weide, wie die Reliefsteile zwischen den Fenstern angebracht sind, erinnert uns
das Relief fiir das Haus Popovi¢ und an die Karyatiden- Reliefs (Abb. 105) von Franz
Metzner. Die Letzteren wurden zwischen den Fenstern an dem Zacherlhaus angebracht. Das
Zacherlhaus ist ein von Joze Ple¢nik entworfenes Wohn - und Geschiftsgebdude. Es wurde
von 1903 bis 1905 an der Brandstitte 6, im 1. Bezirk in Wien, errichtet. Die Fassade des

Gebdudes verkleidete er mit grauen, polierten Granitplatten, mit den steinernen Linien

. . 138
zwischen ihnen.

3.33. Das dekorative Postament

Wien 1907

Gipsmodell

Kunstgalerie, Split

Inv. Nr.: 7/38 (1393)
(Abb. 106 und Abb. 107)

Bronzeabguss (KunstgieBerei, Zagreb), 1969

126 x 59, 5x 48 cm

Auf der rechten Seitenseite, neben dem oberen Rand in der Mitte steht die Signatur des GieBers: MESTROVIC
Stiftung Ivan Mestrovi¢, Galerie Ivan Mestrovic, Split

Inv. Nr.: 169

138 Ple¢nik, Joze Werke 1, Das Zacherlhaus, in: (23. 5. 2010) URL: http://austria-
lexikon.at/af/AEIOU/Ple%C4%8Dnik,%20Josef%20Werke%201
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Lavery 1919, S. 61; Krasevac 2002, S. 227; Quien u.a. 2005, S. 78 — 79.

In Laverys Monographie wurde ein Werk aus Wien aus dem Jahre 1907, ein head of a
pedestal aus Marmor erwihnt.'” Wahrscheinlich handelt es sich hier um ein Kopf Postament
oder um ein dekoratives Postament, wie das Werk auch genannt wird, welches sich in der
Galerie Mestrovi¢ in Split befindet. Es ist bekannt, dass diese Bronze im Jahr 1969 gegossen
wurde, aber es bleibt die Frage was mit dem head of a pedestal aus Marmor geschah, welches
in Laverys Monographie erwdhnt wurde und ob sich hier tiberhaupt um dasselbe Werk

handelt.

Wenn wir dieses dekorative Postament mit der Zeichnung fiir die Quelle des Lebens fiir Karl
Wittgenstein vergleichen, bemerken wir, dass so ein Postament ein Teil des architektonischen

Rahmens der Quelle des Lebens sein sollte.'*°

Wabhrscheinlich befand sich dieses dekorative Postament oder Kopf Postament in der

Sammlung von Karl Wittgenstein in Wien.

In der Kapitellzone des Postaments erwachsen aus dem architektonischen Korper des
Postaments, links und rechts, zwei menschliche Kopfe. Wahrscheinlich stellen diese zwei
Kopfe eine minnliche und eine weibliche Figur dar. Auf der vorderen Seite des Postaments
modellierte Mestrovi¢ eine linke Frauenhand und eine rechte Mannerhand ganz ausgestreckt
nach unten bis zur Basis des Postaments. Die ménnliche Hand wurde viel muskuldser und mit
betonten Adern modelliert. Diese zwei ausgestreckten Hande auf der vorderen Seite des
Postaments sehen so aus, als ob sie sich in dieser Handberiihrung des Mannes und der Frau
verschmolzen haben. Die anderen Hénde lédsst er unvollendet nur als ein Rudiment stehen. Die

Kapitellbekronung verziert er mit einem Motiv der flammenden Zunge.

P9 Lavery 1919, S. 61.
140 Quien u.a. 2005, S. 78.
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3.34. Das figurative Postament

Wien, 1907

patinierter Gips: 113 x 36 x 34, 5 cm

ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestroviés Nachfolgern)
Inv. Nr.: GHZ - MZP — 234

(Abb. 108)

Krasevac 2002, S. 226.

Das Postament stellt eine nackte ménnliche Gestalt, die in eine Gajda, ein balkanisches
Volksinstrument blist, dar. Durch diesen Gajdaspieler zeigte Mestrovié die Ubertragung der

Tradition durch die Volkslider und die miindliche Uberlieferung.

Die Anregungen fiir Mestrovi¢s figurative und dekorative Postamente sollten wir im
Manierismus suchen. Sdule und Pilaster mit menschlicher Figur als Oberteil wurden im
Manierismus bevorzugt. Wir erinnern uns z. B. an die Gefangene Barbaren von Leone Leoni
an der Fassade von Casa degli Omenoni in Mailand aus der zweiten Halfte des 16.
Jahrhunderts (Abb. 109). Die Atlanten, bzw. gefangene Barbaren die aus den Pilastern
zwischen den Fenstern herauswachsen und sich unter der Last der Konsolen beugen. Auf
dhnliche Art und Weise wachsen Mestroviés Gestalten aus seinen Sdulen, bzw. Postamenten

und beugen sich unter der Last einer Platte.

Vielleich kénnte man auch die Postamente in Verbindung mit barocken Termen sehen. Die
Termen sind halb Saulen, halb Menschen und wurden im 17. Jahrhundert besonders beliebt.
Ihre urspriingliche Aufgabe war die Abgrenzung eines Landes oder von Feldern zu
beschiitzen. Besonders bekannte, sind jene im Schlossgarten Versailles, die nach Zeichnungen

von Nicolas Pousin ausgefiihrt wurden (Abb. 110).

Es bleibt unklar wozu diese Postamente dienten, aber wahrscheinlich wurden auf sie

verschiedene Vasen oder Torsi aufgestellt oder sie besallen nur eine rein dekorative Funktion.
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Wie wir bereits aus den Briefen Wittgensteins zu Mestrovi¢ erfahren haben, war es {iblich

) . 141
diese in eine Ecke des Hauses aufzustellen.

3.35. Das figurative Postament

Wien 1907

patinierter Gips: 115 x 31 x 32 cm

ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestroviés Nachfolgern)
Inv. Nr.: GHZ — MZP - 232

(Abb. 111)

Krasevac 2002, S. 226.

Im Jahr 1907 schuf Mestrovi¢ mehrere Saulen und Pilaster, die wir in enger Verbindung mit
seinem Projekt des Vidovdaner Tempel betrachten konnen. Bei diesen Pilastern handelt es
sich um eine enge Verbindung zwischen Architektur und Skulptur, wobei eine grofie

Archaisierung und architektonische Monumentalisierung der Skulptur entsteht.'*

Aus dem architektonischen Korper des Pilasters wachsen nackte, muskulose und
monumentale, menschliche Korper. Ein kleiner dicker Bub lehnt sich mit seiner linken Hand
auf den muskul6sen Unterkorper, ndmlich auf die Oberschenkel eines erwachsenen Mannes.
Das Kind, wie auch der Mann stehen auf einer architektonischen Basis des Pilasters, die in
zwei verschiedenen Niveaus modelliert wurden. Der Kopf des Kindes wird nach vorne
gebeugt, wobei auf seinem Kopf eine quadratische architektonische Deckplatte diesen Pilaster
lastet. Die Gestalten lassen den Eindruck von Telamonen entstehen, die ein schweres Gepack

auf ihren Schultern tragen.

" Krasevac 2004, S. 138.
2 Krasevac 2002, S. 105.
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3.36. Das figurative Postament

Wien 1907

patinierter Gips: 117 x 36 x 33, 5 cm

ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestroviés Nachfolgern)
Inv. Nr.: GHZ — MZP — 233

(Abb. 112)

Krasevac 2002, S. 226.

Aus diesem Pilaster wichst eine muskulse nackte Frau, die einen kleinen nackten Bub auf
ithrer rechten Schulter tragt. Der Bub greift nach der Brust der Mutter. Die Frau wurde als eine
sehr starke und muskuldse Frau, fast wie ein Mann modelliert. Diese monumentalen Frauen
des Vidovdaner Zyklus erinnern uns an Michelangelos Frauen, die mehr Mannern dhneln.
Nach dem Vorbild von Rodin belédsst Mestrovi¢ diese Frau torsoartig ohne Unterarme. Rodin
bevorzugte seine Skulpturen ohne Arme, Beine oder Kopf zu belassen. Dieses Stilprinzip
tibernahm er von Michelangelo. Der Unterschied zwischen dem Fragmentarischen bei Rodin
und Michelangelo ist, dass Rodin dieses Prinzip absichtlich als ein Stilprinzip verwendete,
wihrend Michelangelo seine Skulpturen aus unterschiedlichen Griinden unvollendet lieB3.
Dieses fragmentarische Prinzip iibernahm Mestrovi¢ von Rodin. Seine weiblichen Figuren
beliel er oft ohne Unterarme, wie auf diesem Postament, oder auch ohne Unterbeine. Das
bekannteste Beispiel ist seine Erinnerung, die 1908 in Paris entstanden ist. Diese torsoartigen
Skulpturen, ohne Unterbeine und Unterarme waren eine Mode der Zeit. Einige Beispiele
wiren z.B. weiblicher Torso von Wilhelm Lehmbruck aus 1910, oder auch der Torso, Die

Revolution in Ketten von Aristide Maillol aus 1906.
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3.37. Das figurative Postament

Wien 1907

patinierter Gips: 120 x 34 x 36 cm

ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb (Eigentum von Mestroviés Nachfolgern)
Inv. Nr.: GHZ — MZP — 235

(Abb. 113)

Krasevac 2002, S. 227.

Eine nackte muskulése Figur spielt eine Mundharmonika und steht hinter einer Stele.
Hochstwahrscheinlich handelt es sich hier um die Darstellung der Uberlieferung von
slawischen Volksliedern. Diese Geschichten iiber slawische Helden und groBle Schlachten
wurden in des Kiinstlers Kindheit noch miindlich tiberliefert, bzw. gesungen und zwar mit der

Begleitung der typischen Volksinstrumente wie Gusla, Gajda oder Mundharmonika.

3.38. Vase (Das figurative Postament)

Wien, 1907

patinierter Gips: 66,5 x 39, 5 cm
ohne Signatur

Glyptothek HAZU, Zagreb

Inv. Nr.: GHZ — MZ — 451
(Abb. 114)

Krasevac 2002, S. 227.

Nackte, tanzende Frauen begleiten die runde Form eines Postaments, das die Form einer
runden Vase nachahmt. Das Postament zeigt im formalen Sinn gewisse Ahnlichkeiten mit der
Vase aus dem Jahr 1905 (Kat. 3.17), aber das Motiv der tanzenden Frauen erinnert uns auch
an die Vase mit dem langen Hals (Abb. 71) aus 1908, die Mestrovi¢ in Paris fiir Karl

Wittgenstein modellierte.
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3.39. Verlassene

Wien, 1907
Marmor: 75 x 60 cm
Privatbesitz, Familie Savoia, Rom

(Abb. 115 und Abb. 116)

Lavery 1919, S. 61; Krasevac 2002, S. 227.

Mestrovi¢ meillelte eine kauernde an den Block gebundene nackte Frau. Ihre Verlassenheit
und Traurigkeit stellte er mit vielen feinen formalen bildhauerischen Mitteln dar. Ihr
Oberkorper dreht sich nach hinten. Thr Kopf und Blick sind auch zur rechten Seite gedreht.
Die Oberfliche des Marmors wurde sehr fein bearbeitet. Die Marmoroberfliche ist
glattpoliert und geschmeidig wie eine reale weibliche Haut. Die Skulptur wird von Volumen,

Monumentalitdt und Geschmeidigkeit, sowie auch Bewegung dominiert.

Mit dieser gesenkten Kopfhaltung und mit dieser sensiblen Behandlung der Fliche &hnelt
diese Skulptur anderen weiblichen Skulpturen von Mestrovié, wie z. B. dem Portrdt von Ruza

Klein.

4. In Wien entstandene, heute verschollene Werke

Viele seiner Werke, die in Wien zwischen 1901 und 1908 entstanden sind, sind heute
verschollen. Wahrscheinlich befinden sich einige von ihnen, irgendwo in Wien, sicherlich in

Privatsammlungen.

Verschollene Werke werden hier wegen des Ausmafles der Arbeit nicht detailliert
beschrieben. Ich werde sie nur auf Grund der Kataloge von KraSevac und Lavery nennen und

kurz charakterisieren.

Diese verschollene Skulpturen und Reliefs, die in Wien zwischen 1901 und 1908 entstanden

sind, sind heute anhand von der zeitgenossischen Fotografien bekannt, die in der Stiftung Ivan
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Mestrovié, in der Galerie Ivan Mestrovi¢ in Split und im Atelier Ivan MeStrovi¢ in Zagreb
bewahrt werden. Diese Fotografien wurden vor allem in der Magisterarbeit von Krasevac aus
dem Jahr 2002 veroffentlicht. Die Abbildungen von einigen heute verschollenen Werken
finden wir auch in den zeitgendssischen Kunstzeitschriften und Kunstkritiken, wie z.B. in den

Zeitschriften ,,der Erdgeist™ und ,,die Kunst®.

Die Skulptur Die Kranke aus dem Jahr 1902 ist heute verschollen und gilt als die erste
Skulptur mit welcher sich Mestrovi¢ auf der XVII. Secession — Ausstellung in Mérz 1903
Wiener Publikum vorstellte. In dieser Zeit arbeitete Mestrovic mehrere Skulpturen mit
romantisch — symbolischer Thematik heraus. Als Hauptmotive fallen Tod und Eros auf. In
diese Gruppe konnen wir folgende heute ebenfalls verlorene Skulpturen einordnen, Das
Bose' 1903, Dichter'* 1903, Auf dem Grabe toter Ideale'* 1903 und Leben'** 1904, das auch

Die Liebhaber oder Umarmung genannt wird.

In der Skulptur Mutter'"’, auch Geburt genannt, (1904) beschéftigte sich Mestrovi¢ mit der
Rolle der Frau. Diese frithe Mutter — Skulpturen kénnen vielleicht seiner Haltung gegeniiber
Frauen veranschaulichen. Man konnte {iber Mestrovic¢ sagen, dass er ein Liebhaber der Frauen
war, aber er sah in den Frauen nur ihre Schonheit, bzw. die Schonheit des weiblichen Korpers
als eine stidndige Inspiration fiir seine Arbeit und ihre biologische Bestimmung als Geliebte,
Wochnerin, Kindbetterin. Seiner Meinung nach kann sich ein Mann mit einer Frau nicht in
lange intellektuelle Gesprache einlassen. Die Funktion und Rolle der Frau liegt vor allem

darin Kinder zu gebéren und Mutter zu sein.'**

Fiir unsere Leidenschaften' (1904) ist eine gewisse Psychologisierung der Frau

charakteristisch.

13 Abgebildet in: Kragevac 2002, S. 51, Abb. 37.

14 Abgebildet in: Kragevac 2002, S. 52, Abb. 39 und Abb. 40.
145 Abgebildet in: Kragevac 2002, S. 53, Abb. 41.

146 Abgebildet in: Kragevac 2002, S. 49, Abb. 33.

147 Abgebildet in: Krasevac 2002, S. 56, Abb. 45.

8 Mestrovi¢ 2007b, S. 148 -158.

' Abgebildet in: Kradevac 2002, S. 65, Abb. 60.
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In dieser Periode sind auch die meisten Portrits entstanden. Frdulein Medizin ' (1904) und
Bildnis des Fréuleins Ruza Mestrovi¢™' (1905) und Portrdt vom Schriftsteller Dr. Ludwig
Abels'™ (1907/1908).

Eine Naturalistische Darstellungsweise kommt in folgenden Werken zum Ausdruck, Venus

meiner Tage'” (1904/1905), Spiel*** (1905), Slawische Legende' (1906), Adam'*® (1907).

5. Werke fiir Karl Wittgenstein

Karl Wittgenstein (1848 — 1913), Industrieller und Kunstsammler war der bedeutendste
Mizen der Sezession und somit Unterstiitzer junger Kiinstler. In seinem Palais in der
Alleegasse 16 versammelten sich die wichtigsten Personlichkeiten des Wiener Kulturlebens.

Sein Haus war das kulturelle Zentrum Wiens zwischen 1985 und 1914."7

Die Kunstsammlung von Karl Wittgenstein wurde zwischen 1870 und 1910
zusammengetragen. Hermine Wittgenstein, die Tochter von Karl Wittgenstein war die
Assistentin des Vaters beim Aufbau der Sammlung. Die Sammlung enthielt Werke von

Segantini, Rudolf von Alt, Klimt, Klinger, Mestrovi¢ etc.'®

Dass Karl Wittgenstein ein groler Médzen und Unterstiitzer von MeStrovi¢ war, ist uns heute
aus einigen Briefen aus der Zeit von 1908 bis 1911 bekannt. Die insgesamt 16 Briefe, die
Wittgenstein dem Kiinstler 1908 und 1909 nach Paris und 1911 nach Rom schickte, werden
als Familiennachlass in der Stiftung Ivan Mestrovi¢ in Atelier Mestrovi¢ in Zagreb

159

bewahrt. ™ Karl Wittgenstein finanzierte den zweijéhrigen Aufenthalt des Kiinstlers in Paris

von Anfang 1908 bis Anfang 1910 und gab bei ihm eine grofere Zahl von Arbeiten fiir seine

1% Abgebildet in: Plein — air 1908, S. 33.

1 Abgebildet in: Krasevac 2002, S. 71, Abb. 65.
132 Abgebildet in: Plein — air 1908, S. 63.

133 Abgebildet in: Kragevac 2002, S. 56, Abb. 46.
13 Abgebildet in: Plein — air 1908, S. 32.

13 Abgebildet in: Abels 1909, S. 290.

1% Abgebildet in: Plein — air 1908, S. 60.

7 Kragevac 2004, S. 132 — 134.

1% Aggermann - Bellenberg 1997, S. 261.

1% Kragevac 2004, S. 135.
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Kunstsammlung im Palais Wittgenstein, die leider nach dem Zweiten Weltkrieg zerstort

wurde und heute nicht mehr existiert, in Auftrag.

Die Briefe wurden von KraSevac in ihrem Artikel ,,Ivan MeStrovi¢ und sein Wiener Méizen
Karl Wittgenstein verdffentlicht®. Sie geben Auskunft tiber das Verhiltnis Wittgensteins zum
Kiinstler und tiber die Auftrdge. Aus diesen erhaltenen Briefen schlieBen wir, dass
Wittgenstein einerseits ein Freund und Ratgeber MeStrovi¢s war, aber anderseits war er auch
ein entschlossener Auftraggeber, der genau wusste, was er in seiner Kunstsammlung haben
mochte und was nicht. Daran sehen wir, dass seine Wiinsche und Kritikpunkte vor allem
dsthetischer Natur waren. Er mochte fiir sein Haus keine zu grof8en und hésslichen weiblichen
Figuren mit ménnlichen Gesichtsziigen, ungefirbte Vasen in Ziegellehm oder schlecht
patinierte Werke. Aus solchen oberflachlichen Hinweisen konnen wir schlieen, dass

Wittgenstein kein grofler Kunstkenner war.

Das Schliisselwerk in der Wittgensteinsammlung war die Quelle des Lebens. Diese wurde im
Sommer 1907 im Atrium des Palastes Wittgenstein aufgestellt. Darauf folgten eine Reihe von
Auftragen, vor allem dekorative Sdulen, Postamente und bronzene Vasen. Mestrovi¢ schuf
auch zwei Portrits von Wittgensteins Frau in Granit und Holz sowie die Skulpturen von
Adam und Eva. Das Portrdt der Frau Wittgenstein 1908 ist die Weibliche Halbfigur aus der
Osterreichischen Galerie Belvedere (Abb. 117). Das zweite Portrit von Frau Wittgenstein
wurde unter dem Name Holzmaske 1909 auf der XXXIII. Ausstellung der Wiener Secession

gezeigt. Die Skulptur ist heute nur durch eine Fotografie bekannt.

Fiir diese Werke ist es charakteristisch, dass viele nicht in Wien sondern in Paris 1908 und

1909 entstanden sind und dass viele heute verschollen sind.

Die Angaben iiber Mestrovi¢s Werke in der Wittgenstein Sammlung finden wir auch in einer
alten Kartothek aus dem Jahr 1919 in dem Archiv des Ateliers Ivan Mestrovi¢ in Zagreb,
Stiftung Ivan Mestrovi€. Diese Kartothek diente als Quelle fiir Laverys Monographie, die in

demselben Jahr in London verdffentlicht worden ist.

Die Werke die in dieser Kartothek und in der Laverys Monographie angefiihrt sind, sind
folgende: 1906 Quelle des Lebens (belgischer Granit); 1907 das Portrit der Frau
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Wittgenstein (Granit), Adam (Granit), Eva (Granit), Kopf Postament (Granit), Sdulen —
figurative Postamente (zwei aus Holz und zwei aus Stein); 1908 Die Vase mit dem diinnen,
langen Hals (Bronze); Zweite Handstudie (Bronze), das Portrait der Frau Wittgenstein

(Holz); Die Vase mit den Handgriffen in der Gestalt der menschlichen Figuren.'®®

Diese Werke fiir Karl Wittgenstein befinden sich heute auf folgenden Orten: Quelle des
Lebens (Granit) in Drni§; Eva (Gips) 73 x 20, 5 x 29 cm und Eva (Bronze) 72, 5 x 22 x 31 cm
in der Glyptothek HAZU in Zagreb; Kopf Postament (Bronze) 128 x 54 x 49 cm in der
Galerie Mestrovi¢ in Split; Sdulen - figurative Postamente (vier figurative Postamente), Gips,
115 x 30, 5 x 32 em; Gips 121 x 33, 5 x 36, 5 cm und Holz, Hohe 125 cm im Narodni muzej
in Belgrad; Gips 112 x 36 x 35 cm; Gips 117 x 35 x 39 cm in der Glyptothek HAZU in
Zagreb; Die Vase mit dem diinnen Hals, Gips und Bronze in der Glyptothek HAZU in Zagreb
und noch eine Bronze, Hohe 138cm im Atelier Mestrovi¢ in Zagreb; Handstudie, Gips und
Bronze 166 x 38 x 35 cm im Atelier Mestrovi¢ in Zagreb; Zweite Handstudie, Gips und
Bronze 145 x 50 x 39 cm im Atelier Mestrovi¢ in Zagreb.'®' Die Figur Adams aus dem Jahr
1907 ist heute nur auf Grund einer Fotografie aus der Zeit bekannt. Diese wurde in der
Fotothek in der Galerie Ivan Mestrovi¢ in Split bewahrt. Die Holzmaske (Portrait der Frau
Wittgenstein) aus dem Jahr 1908 wird auch auf Grund einer Fotografie aus der Zeit bekannt.
Sie befindet sich in der Fotothek der Stiftung Ivan Mestrovi¢, in der Galerie Ivan Mestrovi¢ in
Split. Die weibliche Halbfigur (Portrait der Frau Wittgenstein) aus dem Jahr 1908 im

schwarzen Stein wird heute in der Osterreichischen Galerie Belvedere bewahrt. '®?

6. Mestrovic¢ und Osterreichische moderne Bildhauerei

Noch wiéhrend der Ausstellungen in der Wiener Secession im ersten Jahrzehnt des
zwanzigsten Jahrhunderts heben sich aus der Schar der iibrigen Bildhauer Ivan Mestrovi¢ und
Anton Hanak heraus. Obwohl Hanak acht Jahre élter war - er ist 1975 in Méhren und

Mestrovi¢ 1883 in Slawonien geboren - kreuzen sich ihre bildhauerischen Wege am Anfang

1% ygl. Barbi¢ 1999, S. 104 und Lavery 1919, S. 61.
11 Barbi¢ 1999, S. 110.
12 Kragevac 2002, S. 226 — 228.
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des 20. Jahrhunderts in Wien. Meiner Meinung nach gehoren diesen zwei Bildhauern die
grofften Verdienste fiir die Entstehung der modernen Skulptur am Anfang des 20.
Jahrhunderts in Wien. In den Jahren 1905 bis 1910 stellen sie gleichzeitig ihre Werke in den
Ausstellungen der Wiener Secession aus, wo sie sich mit ihrem Werk von anderen

osterreichischen zeitgendssischen Bildhauern herausheben.

Schon im Leben und Werk dieser beiden Bildhauer findet man einige Parallelen, die wir nicht
iibersehen konnen. Beide kamen aus einer Provinz in die Hauptstadt der Donaumonarchie,
bzw. in die mitteleuropdische Metropole Wien, die in jener Zeit als ein Ort der elitdren
Ausbildung galt und ein mitteleuropdisches Paris war. Anton Hanak kam als vierzehnjéhriger
Knabe 1889 aus dem méhrischen Raum, bzw. aus Briinn nach Wien, um hier eine Lehrstelle
zu suchen und bis zu seiner Inskribierung an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien im
Jahr 1898 besuchte er mehrere Gewerbeschulen und Kurse der Bildhauerei. Er arbeitete bei
einem Mobeltischler und Holzbildhauer. Elf Jahre spiter, Ende 1900, kam Mestrovi¢ nach
Wien aus der Slawischen Provinz Dalmatien. Hanak bestand die Aufnahmepriifung an der
Akademie der bildenden Kiinste 1898 und kam als Schiiler in die Bildhauerklasse von
Edmund Hellmer. Mestrovi¢ bestand die Aufnahmepriifung an der Akademie der bildenden
Kiinste 1901 und war die ersten zwei Jahre des Bildhauerstudiums von 1901 bis 1903 Student

von Hellmer.

Mestrovi¢ und Hanak standen anfangs stark unter dem Einfluss des Hellmerschen Stils aber
trotzdem entwickelten sie ihren eigenen. Wie ihr Lehrer Hellmer sehen sie das Material als
den Tréager der Plastizitdt der Skulpturen an. Das gilt besonders fiir Hanak, fiir den die Frage
des Materials noch wichtiger war als fiir Mestrovi¢.'” Hellmers Schiilern haben die Erziehung
Hellmers zur Einsetzung des Materials als Bedeutungstriager der Plastik gemeinsam, auch

wenn dies Anton Hanak am deutlichsten verwirklichte.'®

Edmund Hellmer beklagte in seinem 1900 erschienenen theoretischen Werk  das
Abhandenkommen des plastischen Empfindens, weil kein Bildhauer mehr aus dem Material
heraus komponieren konne. Fiir ihn war das Material und seine Beherrschung das

Maligebende fiir die Komposition eines Kunstwerkes. Der Bildhauer selbst muss seinen

1 Dolinschek 1989, S. 148.
1% Aggermann - Bellenberg 1997, S.43.
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Entwurf umsetzen, nicht wie vorher oft iiblich, ein Wachs- oder Gipsmodell dem Handwerker

zur Ausfiihrung iiberlassen.'®

Unter allen Schiilern Hellmers zeichnete sich Mestrovic als  eigenstédndige
Kiinstlerpersonlichkeit aus, die den Einfluss von stilistischer Manier und Konventionalismus

ablehnte, die sich in den Secessions — Ausstellungen bemerkbar machten.'*

Die Frage des Materials beschiftigte viele Bildhauer der Zeit. Sie wurde als grundlegendes
Problem einer moglichen Verdnderung, bzw. Intensivierung des plastischen Ausdrucks
erkannt. In diesem Sinne war auch Adolf von Hildebrand von entscheidender Bedeutung fiir
die neu orientierte Bildhauerei. Seine Forderung nach der Entsprechung der bildhauerischen
Form in der Wahl des Materials war priagend fiir die neuen Ideen moderner Plastik. Auch
Auguste Rodins und Aristide Maillols theoretische Werke iiber die Einsetzung des Materials
und die Ausfithrung des plastischen Werkes, konnte Hanak durchaus gekannt haben. Sie

gehorten unter Kiinstlern zu den viel diskutierten und gelesenen Werken der Zeit.'"’

Hanak war das Mitglied der Wiener Secession seit 1906, aber er stellte seine Werke zum
ersten Mal an der XXII. Ausstellung der Wiener Secession 1905 aus. Mestrovi¢ war seit 1906
ordentliches Mitglied der Wiener Secession, er stellte seine Werke schon seit 1903, zuerst als
auBBerordentliches Mitglied in der Wiener Secession, aus. Mestrovi¢ wurde finanziell von der
Familie Wittgenstein unterstiitzt, wahrend Hanak von der Familie Primavesi gefordert wurde.
Die reichen Familien der Wiener Industriellen waren sehr oft Médzene und Auftraggeber von
bestimmten Kiinstlern und kauften ihre Kunstwerke bei den Ausstellungen der Wiener

Secession. Diese Familien waren: Waerndorfer, Wittgenstein und Primavesi.'*®

An der XXVII. Ausstellung der Wiener Secession im Jahr 1906 wurde der Brunnen Durst
(Abb. 118) von Anton Hanak fiir die Vila Primavesi aufgestellt. Zwei Jahre spéter auf der
XXX. Ausstellung im Jahr 1908 der Wiener Secession stellte Mestrovi¢ seine Quelle des
Lebens fiir den Palast Wittgenstein aus. Wenn wir diese beiden Werke vergleichen, bemerken

wir nicht nur das gleiche Motiv des Wassers und Symbol des Lebens, sondern auch einen

19 Aggermann - Bellenberg 1997, S.42.
1% Kragevac 2002, S. 204.

17 Aggermann - Bellenberg 1997, S.44.
1% Kragevac 2002, S. 94.
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strengen, asketischen fast architektonischen Stil. Wir konnen daraus schlieen, dass diese
sozusagen architektonischen Brunnen von 1906 bis 1908 wie bei Mestrovi¢, so auch bei
Hanak eine Ubergangsphase vor einer vollplastischen sinnlich - symbolischen Phase, die auch
bei Hanak von Rodin inspiriert wurde, zu einer architektonisch monumentalen Phase, die bei
beiden nach 1908 erschien. Dieser monumentale Stil, in welchem wir auch einige
Komponenten der Heroisierung finden - bei Mestrovi¢ und Hanak nach 1908 - wurde sicher
durch immer stdrkere nationalistische Stromungen in der Donaumonarchie vor dem Zerfall
der Monarchie angeregt. Ihre Vorbilder konnen wir im Werk von Frantz Metzner suchen, der
im Herbst 1903 nach Wien kam und Professor an der Kunstgewerbeschule war. Seine
monumentalen Skulpturen stellte er seit 1904 an den Ausstellungen der Wiener Secession aus.
Besonders grofle Beachtung fanden seine archaisierenden, monumentalen und heroisierenden
Skulpturen in der XX. Ausstellung der Wiener Secession im Jahr 1904. Metzner gestaltete mit

seinen Skulpturen zwei Rdume dieser Ausstellung im Sinne eines Gesamtkunstwerkes:

,,Beide Rdume lagen in der Achse der Ausstellung. Gleich beim betreten des Gebdudes kamen
die Besucher in diese Vorhalle, die auf der Stirnwand durch einen Fries mit dem sich
wiederholenden Motiv einer Knabengestalt geschmiickt war. In der Mitte des zweiten runden
Saales stand die ,, Erde * — eine zusammengekauerte mcnnliche Figur. Die glatten umgebenden
Seiten des Raumes waren leer, nur das Gesims trugen in gleichmdfigen Abstinden

. . . 169
tiberdimensionierte Atlanten.

Sehr oft wurde in der Literatur Metzners Volkerschlachtdenkmal in Leipzig mit dem
Vidovdaner Tempel von Mestrovié verglichen. Auf dieser Stelle finde ich eine Ahnlichkeit
zwischen Metzners und Mestrovics Werk nur in der grundlegenden Idee des Denkmals als
einen Gedédchtnisort an ein wichtige Ereignis, bzw., an eine wichtige Schlacht in der
Geschichte, einerseits des deutschen Volkes und anderseits des slawischen Volkes. Den
groBten Unterschied erkennen wir in den Fahigkeiten der Kiinstler selbst. Damit mochte ich
sagen, dass die Idee fiir den Vidovdaner Tempel die urspriingliche Idee Mestroviés ist, die noch
1905 oder 1906 in Wien entstanden ist. Wéahrend seines Aufenthalts in Paris fiithrte er die
meisten Skulpturen fiir den Tempel aus. Das Holzmodell fiir den nie ausgefiihrten Tempel
entstand 1912 in Rom. Wir konnten sagen, dass Mestrovi¢ Entwerfer, Architekt und

Dekorateur seines Tempels war, obwohl dieser aus finanziellen und politischen Griinden im

199 Zitiert nach Dolinschek 1989, S. 109.
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ehemaligen Jugoslawien auf der Stelle der Vidovdaner Schlacht im Amselfeld nie ausgefiihrt
wurde. Metzner fiihrte am Volkerschlachtdenkmal in Leipzig nur die Bildhauerarbeit aus, als er
nach dem Tod des Bildhauers Christian Behrens vom Architekt Bruno Schmitz eingeladen

wurde. Aus diesem Grund verlie3 er 1906 Wien und zog nach Berlin.

Sehr oft wurde in der Literatur sein Volkerschlachtdenkmal in Leipzig mit dem Vidovdaner
Tempel von Mestrovi¢ verglichen. Im Unterschied zu Metzner, dessen Skulpturen eine
architektonisch dekorative, seelenlose und handwerkliche Welt zeigen, zeigen Mestrovics
monumentale Werke nach 1907 breiten Flidchen, strenge Geschlossenheit und eine gefiihlvolle
slawische Seele. Mestrovi¢s monumentale architektonische Werke, wie auch jene von Hanak,

sind im Ganzen nicht so leer und seelenlos wie jene von Metzner.

GroBe Ahnlichkeiten finden wir, wenn wir Mestroviés und Hanaks weibliche Gestalten
vergleichen. In der kunstgeschichtlichen Literatur wird immer wieder die Ahnlichkeit
zwischen Mestrovics Verlassene (Abb. 115 und 116) und Hanaks Magdalena (Abb. 120 und
121) hervorgehoben. Ich stimme damit zu aber ich bin der Meinung, dass viele Hanaks und
Mestroviés Frauenportrits vor 1907 eine groBe Ahnlichkeit zeigen, z.B. wenn wir auch
Mestrovics Portrdt von Ruza Klein (Abb. 90 und Abb. 91) aus dem 1906 und Hanaks Zukunft
(Abb. 119) anschauen, bemerken wir bei diesen Frauenportrits immer eine sensuelle und
weiche Behandlung der weiblichen Gestalt. Dolinschek vergleicht Mestrovi¢s Skulptur

Verlassene (Abb. 88 und Abb. 89) mit Hanaks Magdalena (Abb. 120 und Abb. 121):

,,Die Verlassene Mestrovics darf man neben vergleichbare weibliche Portrdtkopfe von
Hanak, zum Beispiel seine ,, Magdalena*, stellen. Das Herauswachsen der Gestalt aus dem
rohen, unbearbeiteten Marmorblock, ganz unvermittelt und doch iiberzeugend — Anregungen,
die bei Mestrovic wie auch bei Hanak , auf keinen anderen als auf Rodin zuriickgehen -, hat
Mestrovic in der Plastik ,,Die Verlassene wunderbar kraftvoll und doch auch mit grofer
Behutsamkeit der Marmor gegeniiber bewidiltigt. Hier ging es ihm nicht wie in dem
Wandbrunnen ,,Quelle des Lebens* um Reliefwirkung und Einbindung der Figur in die
Fliche, sondern um raumgreifende, vollplastische Wirkung der Gestalt, was letztendlich seine

Vielseitigkeit beweist. “'"

0 Dolinschek, S. 148.
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Auch Aggermann — Bellenberg ist der Meinung, dass Hanaks Magdalena und Mestrovics

Verlassene direkt auf Rodin zuriickgehen:

., Mehr Anerkennung erfuhr er fiir den 1907 ausgestellten Kopf der ,, Magdalena*, der Studie
zu einer ,,biiffenden Magdalena*, den Karl Kuzmany in den héchsten Tonen bewunderte:
., [...] wird durch die echtes plastisches Leben atmende Behandlung des Marmors schlechthin
zu einem Meisterwerk“. Es zeigt sich hier wie bei Ivan Mestrovic ,, Verlassener*, ebenfalls
von 1907, eine direkte Verbindung zu Rodin. Die Details sind leicht verschleiert dargestellt
und unterstreichen somit den Eindruck der Weichheit, die als Stimmungselement eingesetzt
wurde. Dies und die formale Behandlung des Kopfes, sowie die sinnliche, lebendige

Oberfliichenbehandlung finden sich deutlich bei Rodins Frauenportriits um 1900.“'"

Am Ende dieser kurzen Abhandlung iiber die Einfliisse Mestroviés auf Osterreichische
moderne Bildhauerei und umgekehrt mochte ich Ilse Dolinschek zitieren, die mit diesen

Worten seine Dissertation iiber die Skulptur der Secession schlief3t:

,Als allererster Stelle sind hier Anton Hanak und Ivan Mestrovic zu nennen. Letzterer ging
zwar mit seinem Fortgang aus Wien im Jahre 1907 der Wiener Kunstwelt zuncichst verloren,
aber wirkte dennoch durch sein Werk. Hanak, der in Wien blieb und im Gegensatz zu
Mestrovic aufSer durch sein Werk auch durch seine Lehrtdtigkeit in Wien seit 1917 an der
Kunstgewerbeschule, seit 1932 an der Akademie der bildenden Kiinste, wirkte, leitete mehr
noch als Mestrovic eine neue Ara der Wiener Plastik ein. Im Schaffen seiner bekanntesten
Schiiler Fritz Wotruba und Heinz Leinfellner spiegelt sich Hanaks Einfluss bis in die
Gegenwart wider. Die monumentale, eruptive Expressivitit im Werke des Osterreichers
Alfred Hrdlicka wiederum sind nicht ohne die Wirkkraft der Kunst Ivan Mestrovics zu denken.
So weisen beide Bildhauer, Hanak und Mestrovic, um 1910 bereits weit hinaus ins 20.

Jahrhundert, in ein Feld, das einer eigenen kunsthistorischen Untersuchung wert wiire.*'”

Von der jingeren Generation der Osterreichischen Bildhauer lie3 sich Gustinus Ambrosi
(1893 — 1975) in seiner Jugend am stirksten von Rodin und Mestrovié¢ inspirieren.'”® Renisch

vergleicht den nie realisierten Entwurf fiir den Tempel der Unendlichkeit — Tempel der

7! Aggermann - Bellenberg 1997, S. 66.
12 Dolinscheck 1989, S. 165.
173 Renisch 1990b, S. 804.

104



Menschheit von Gustinus Ambrosi mit Mestroviés unrealisiertem St. Veits — Tempel.'™ Seine
Portrits zeigen sehr deutlich Einfluss von Mestrovi¢, besonders was die Behandlung der

Oberfldache und Expressivitit betrifft.

7. Zusammenfassung

Ivan Mestrovi¢ kam 1901 als ein begabter junger Mann aus dem dalmatinischen Hinterland
nach Wien. Wien war in jener Zeit das Zentrum der Donaumonarchie und ein grofBes
mitteleuropdisches Kulturzentrum in welchem einige der heute weltbekannten Kiinstler und
Personlichkeiten wie z. B. Gustav Klimt, Otto Wagner, Egon Schiele, Sigmund Freud und
andere wirkten. Bei den Ausstellungen der Secession, die von der reichen Wiener Aristokratie
finanziell unterstiitzt wurden, stellten internationale Kiinstler wie Georg Minne, Auguste
Rodin, Max Klinger u.a. ihre Werke aus. Sie hatten einen Vorbildcharakter fiir die junge,
nachfolgende Bildhauergeneration in Wien, die auf der Suche nach einer neuen
bildhauerischen Form war, um die Skulptur aus dem sogenannten historistischen Handwerk

zu befreien. Mestroviés Lehrer an der Akademie war Edmund Hellmer.

In Wien traf Mestrovi¢ die bedeutendsten Kiinstler seiner Zeit, so auch Auguste Rodin, der
seine Werke in der Wiener Secession ausstellte. Dieser war fiir ihn das erste und das grofBte
Vorbild. Daneben gelang es Mestrovi¢ auch einen personlichen Stil zu entwickeln, der ihn aus
der Schar der anderen Bildhauer am Anfang des 20. Jahrhunderts in Wien heraushob.
Mestrovics Modernitét liegt in seiner Erfassung der Form, in seiner Monumentalitit, in seiner
Behandlung und Darstellung der Geschichte tibermenschlicher Mythen und in seiner
Verbindung zur eigenen Tradition. Wie fiir die Zeit um 1900 charakteristisch spielt fiir
Mestrovi¢ das problematische Verhiltnis der Geschlechter im Wandel der Zeit thematisch
eine grof3e Rolle (z.B. Brunnen des Lebens, Laokoon meiner Tage). Obwohl Mestrovi¢ nie der
Erfinder einer neuen Form und nie ein abstrakter Bildhauer war, ist er als ein moderner
Bildhauer anzusehen, der sich noch vor Anton Hanak als ausgereifte Personlichkeit dem

Wiener Publikum vorstellte. MeStrovi¢ und Hanak sind zwei Bildhauer, die die moderne

174 Renisch 1990a, S. 376.
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Osterreichische Bildhauerei sehr stark beeinflussten. Da Mestrovi¢ 1908 Wien verliefl, kommt

sein Einfluss auf die osterreichische moderne Bildhauerei weniger zum Ausdruck.

Der Zweck dieser Arbeit war in erster Linie, die kroatische Literatur zu Mestrovié¢ kritisch
aufzuarbeiten und dem deutschsprachigen Leser auf der Basis des aktuellen
Forschungsstandes sein bildhauerisches Werk aus der Wiener Schaffensperiode (1900 — 1907)
nahe zu bringen. Im Katalog werden die in Wien entstandenen Skulpturen, die heute
vorwiegend in kroatischen Museen und Privatsammlungen aufbewahrt werden, mit ihren
technischen Daten (Material, Mafle, Datierung, Auftrag) erfalit und beschrieben. Mein
Vorhaben war es auch, die in Wien entstandenen Werke in einen kunsthistorischen Kontext
zu stellen und sie mit ausgewédhlten Vergleichsbeispielen und entsprechenden Vorbildern in
Zusammenhang zu bringen. Auf Grund eines solchen Verfahrens war es mir mdglich eine
Stilverdnderung und Entwicklung in der modernen Skulptur bei Mestrovi¢ zu erkennen. Seine
Auftraggeber waren Vertreter des reichen Biirgertums, vor allem Karl Wittgenstein, fiir den er
mehrere Werke schuf. Die wichtigsten Aufgaben waren Portréitbiisten, Brunnenkompositionen
u.a. Freiplastiken in Stein und Gips, die teilweise zu seiner Zeit, oft aber auch wesentlich
spater in Bronze gegossen wurden. In seinen bildhauerischen Werken aus der Wiener Zeit
sind unterschiedliche Vorbilder und Einfliisse aus diversen kunstgeschichtlichen Perioden
wieder zu erkennen, beispielsweise aus der italienischen Renaissance, dem italienischen
Manierismus, dem franzosischen Klassizismus oder dem franzosischem Impressionismus.
Anregungen fiir seine Skulpturen finden wir in den Werken von Della Quercia, Michelangelo,
Rodin u.a. Aber wir kdnnen auch von einem gegenseitigen Einfluss unter den Zeitgenossen
wie Metzner, Mestrovi¢, Rosso, Hanak, Ple¢nik sprechen. Trotzdem entwickelte Mestrovic¢
einen personlichen zeitgeméfBen Stil. Man konnte sagen, seine Hauptmerkmale liegen im
modernen bildhauerischen Stil, welcher zwischen rodinscher Erfassung der volumindsen und
bewegten bildhauerischen Form und der secessionistischen malerischen Erfassung der Linie
und Flache schwankt. Diese zwei Gegensétze resultieren bei MeStrovi¢ aus der Entwicklung
seines charakteristischen modernen Stils um 1907. Zu dieser Zeit entstanden volumindse und
monumentale Skulpturen in geschlossener Form. Obwohl die Figuren noch immer in
Bewegung dargestellt waren, entsteht eine formal vorgegebene Spannung. Sie wurden mit
groflen, sphérischen Flachen modelliert. Eine fiir die Secession charakteristische
schwungvolle Linie dominiert bei der Behandlung der Haare und steigert die Expressivitit des

Gesichtes. Die Figuren werden mit der eigenen slawischen Tradition und den Mythen
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verbunden, aber auf ein hoheres Niveau des Ubermenschlichen, Universalen und immer
Giltigen gehoben. Seine Werke wirken vorbildhaft fiir die jiingere Generation der
Osterreichischen Bildhauer, vor allem fiir Gustinus Ambrosi und Alfred Hrdlicka, bis weit ins

20. Jahrhundert.
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Abb. 86: David Breuer (Hg.), Rodin (Royal Academy of Arts, London 23. September 2006
bis 1. Januar 2007; Kunsthaus Ziirich 9 Februar bis 13. Mai 2007), Ostfildern 2007, S. 233,
Abb. 116.

Abb. 87: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢ i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 85, Abb. 83

Abb. 88: Bozidar Gagro/Nenad Gattin, Ivan Mestrovi¢, Zagreb 1987, S. 37.

Abb. 89: Irena Krasevac, Ivan Mestrovic 1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 85, Abb. 84

Abb. 90: Irena KrasSevac, Ivan Mestrovi¢ i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 103, Abb. 110

Abb. 91: Irena KraSevac, Ivan Mestrovic 1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 103, Abb. 111

Abb. 92: Ludwig W. Abels, Ivan Mestrovic, in: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und
angewandte Kunst, 19, 1909, S. 287.

Abb. 93: Eigene Aufnahme, September 2009.

Abb. 94: Irena Krasevac, Ivan Mestrovic i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 101, Abb. 107

Abb. 95: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢ i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 63, Abb. 56.

Abb. 96: Bozidar Gagro/Nenad Gattin, Ivan Mestrovi¢, Zagreb 1987, S. 34.

Abb. 97: Irena KraSevac, Ivan Mestrovic i1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 109, Abb. 120.

Abb. 98: Dusko Keckemet, Ivan Mestrovi¢ ( Fotografije Ivo Pervan), Beograd, 1983, ?
Abb. 99: Irena KraSevac, Ivan Mestrovic 1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 111, Abb. 35.

Abb. 100: Eigene Aufnahme, September 2009.

Abb. 101: Irena KraSevac, Ivan Mestrovi¢ i1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 112, Abb. 124.

Abb. 102: Antologijska djela Galerije umjetnina, katalog izlozbe, Split, 2001, S. 29.
Abb. 103: Irena KraSevac, Ivan Mestrovic i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 169, Abb. 167.

Abb. 104: (19. 3. 2009) URL:
http://farm4.static.flickr.com/3286/2402113725_a95a72192a.jpg
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Abb. 105: (24. 5.2010) URL:

http://austrialexikon.at/af/ AEIOU/Ple%C4%8Dnik,%20Josef%20Werke%201

Abb. 106: Irena Krasevac, Ivan Mestrovic 1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 106, Abb. 117.

Abb. 107: Ludwig W. Abels, Ivan Mestrovic, in: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und
angewandte Kunst, 19, 1909, S. 293.

Abb. 108: Ludwig W. Abels, Ivan Mestrovic, in: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und
angewandte Kunst, 19, 1909, S. 296.

Abb. 109: (24. 5. 2010) URL: http://farm1.static.flickr.com/118/294484754 5075f1{3b2.jpg

Abb. 110: Maurizio Fagiolo dell'Arco, Barock, in: Georges Duby und Jean — Luc Daval
(Hg.), Skulptur. Von der Renaissance bis zur Gegenwart. 15. bis 20. Jahrhundert, Hong Kong
u.a. 2007, S. 742.

Abb. 111: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢ i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 105, Abb. 115.

Abb. 112: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢ i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 106, Abb. 116.

Abb. 113: Irena Krasevac, Ivan Mestrovic 1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 105, Abb. 114.

Abb. 114: Irena KraSevac, Ivan Mestrovi¢ i secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 165, Abb. 162.

Abb. 115: Ludwig W. Abels, Ivan Mestrovic, in: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und
angewandte Kunst, 19, 1909, S. 289.

Abb. 116: Plein — air, Ein dalmatinischer Kiinstler: Das Wert des Bildhauers Ivan MeStrovic,
in: Erdgeist, II, 1908, S. 65.

Abb. 117: Irena Krasevac, Ivan Mestrovic 1 secesija. Be¢ - Miinchen — Prag 1900 — 1910,
Zagreb 2002, S. 101, Abb. 108.

Abb. 118: Pavel Zatloukal, Anton Hanak und die Mizenatenfamilie Primavesi. Zu den
Werken fiir die bedeutesten Férderer Anton Hanaks: Friedrich Grassegger/ Wolfgang Krug
(Hg.), Anton Hanak (1875 — 1934), Wien/Ko6ln/Weimar 1997, S. 118, Abb. 158.

Abb. 119: Sabine Aggermann — Bellenberg, Bildhauerei zwischen Historismus und Moderne.
Zum bildhauerischen Werk von Anton Hanak vor 1918, in: Friedrich Grassegger/ Wolfgang
Krug (Hg.), Anton Hanak (1875 — 1934), Wien/KoIln/Weimar 1997, S. 54, Abb. 60.
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Abb. 120: Sabine Aggermann — Bellenberg, Bildhauerei zwischen Historismus und Moderne.
Zum bildhauerischen Werk von Anton Hanak vor 1918, in: Friedrich Grassegger/ Wolfgang
Krug (Hg.), Anton Hanak (1875 — 1934), Wien/Ko6ln/Weimar 1997, S. 66, Abb. 79.

Abb. 121: Sabine Aggermann — Bellenberg, Bildhauerei zwischen Historismus und Moderne.
Zum bildhauerischen Werk von Anton Hanak vor 1918, in: Friedrich Grassegger/ Wolfgang
Krug (Hg.), Anton Hanak (1875 — 1934), Wien/Ko6ln/Weimar 1997, S. 66, Abb. 78.
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Abb. 1. Ivan MeStrovi¢, Wien, 1904, zeitgenossische Fotografie
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Abb. 2: Ivan MeStrovi¢, Biiste des Keisers Joseph 1., 1900, Stein, 35, 5 x 30 cm, Museum Lasko

Ab. 3: Die Klasse von Professor Ohmann, Wien, 1905 (Mestrovié ist der Zweite von links), zeitgenossische
Fotografie
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Abb. 4: Ivan Mestrovi¢, Mausoleum Familie Raci¢, 1922, Cavtat

Abb. 5: Ivan Mestrovi¢, Mausoleum Familie Rac¢i¢, 1922, Cavtat, Innenblick
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Abb. 6: XXVI. Ausstellung der Wiener Secession, 1906, Mittelraum, zeitgenossische Fotografie
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Abb. 7: Ivan MeStrovi¢, Das Modell fiir den Vidovdaner Tempel, 1912, Holz, 5 x 2 m, Narodni muzej
(Volksmuseum), Krusevac

Abb. 8: XXXYV. Ausstellung der Wiener Secession, Blick in den Hauptsaal, Ivan MeStrovi¢, 12 Karyatiden,
Fragmente fiir einen Tempel
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Abb. 9: Ivan MeStrovié, Biiste Otto Konigs (Portrit meines Professors), 1901, Gips, Hohe 59 cm,
Glyptothek der Akademie der bildenden Kiinste, Wien
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Abb. 10: Ivan MeStrovi¢, Selbstportrit, 1901, Abb. 11: Ivan Mestrovié, Selbstportriit,
Gips, 15 x 20 x 20 cm, Atelier MeStrovié¢, Zagreb Bronzeguss, 1987, Atelier Mestrovié, Zagreb

Abb. 12: Ivan Mestrovi¢, Selbstportriit, Abb. 13: Ivan Mestrovi¢, zeitgenossische
Bronzeguss (Detail), 1987, Atelier Mestrovié, Fotografie, Wien 1901, Atelier MeStrovi¢,
Zagreb Zagreb
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Abb. 14: Ivan MeStrovi¢, Selbstportrit, 1902, Abb. 15: Ivan Mestrovi¢, Wien, 1905,
Gips, 43 x 27 x 32 c¢m, Privatbesitz, Kamnik zeitgendssische Fotografie

Abb. 16: Auguste Rodin, Balzac (Detail), 1897, Bronze, Musée Rodin, Paris
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Abb. 17: Ivan Mestrovi¢, Das Portrit von Petar Barni, 1903, Bronze, Moderne Galerie, Zagreb
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Abb. 18: Ivan Mestrovié, Der letzte Kuss, 1903, patinierter Gips, 85 x 28 x 43 ¢cm, Glyptothek HAZU,
Zagreb

Abb. 19: Ivan Mestrovié, Der letzte Kuss, 1903, patinierter Gips, 85 x 28 x 43 cm, Glyptothek HAZU,
Zagreb
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Abb. 20: Ivan Mestrovié¢, Opfer der Unschuld, 1903/1904, Gips, 40 x 125 x 58 cm, Glyptothek HAZU,
Zagreb

Abb. 21: Auguste Rodin, Torso von Adéle, 1878 (?), Terrakotta, Musée Rodin, Paris und Meudon
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Abb. 22: Ivan Mestrovié¢, Sehnsucht nach Leidenschaft, 1987, Bronzeguss, Glyptothek HAZU, Zagreb

Abb. 23: Ivan MeStrovi¢, Sehnsucht nach Leidenschaft, 1987, Bronzeguss, Glyptothek HAZU, Zagreb
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Abb. 24: Auguste Rodin, Die Danaide, 1889, Abb. 25: Auguste Rodin, Weiblicher Akt auf
Bronze, 32 x 61 x 43 cm, National Museum dem Riicken liegend mit iibereinander
Liverpool, Walker Art Gallerie geschlagenen und angewinkelten Beinen, um

1900, Graphitstift und Gouache auf Pauspapier,
31 x 37,2 cm, Musée Rodin, Paris und Meudon
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Abb. 26: Ivan Mestrovi¢, Das Portrit von Isidor Kr$njavi, 1904, Gips, verschollen, zeitgenossische
Fotografie, Fotothek, Galerie Ivan Mestrovié, Split

Abb. 27: Ivan Mestrovi¢, Das Portrit von Isidor Kr$njavi, 1962, Bronzeguss, 88 x 76 x 55 cm, Atelier
Mestrovié, Zagreb

147



Abb. 28: Ivan Mestrovi¢, Muttersorge (Mutter und Kind), 1964, Bronzeguss, 70 x 55 x 59 cm, Galerie der
bildenden Kiinste, Osijek

Abb. 29: Auguste Rodin, La mére et sa fille Abb. 30: Jacopo della Quercia, Madonna mit
mourante, (Mllttel‘ lllld Sterbellde TOChtel‘), Kind’ um 1390 — 1430, Accademia Carrara’
1908, Marmor, Musée Rodin, Paris Bergamo
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Abb. 32: Auguste Rodin, Balzac, 1897, Bronze, Musée Rodin, Paris
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Abb. 33: Ivan MeStrovi¢, Timor Dei — Gottesfuf3, Abb. 34: Ivan MeStrovi¢, Timor Dei — Gottesfuly
1987, Bronzeguss, Glyptothek HAZU, Zagreb (Detail), 1987, Bronzeguss, Glyptothek HAZU,
Zagreb

Abb. 35: Auguste Rodin, Die Hand Gottes (La Abb. 36: Johann Heinrich Fiissli, Der Kiinstler
Main de Dieu) oder Die Schopfung (La verzweifelnd vor der Grofie der Antiken
Création), 1897, Marmor, Musée Rodin, Paris Triimmer, Kunsthaus Ziirich, Graphische
Sammlung
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Abb. 37: Alfred Hrdlicka, Tore der Gewalt (Mahnmal gegen Krieg und Faschismus), 1991, Stein und
Carrara Marmor, Albertina Platz, Wien
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Abb. 38: Ivan Mestrovié¢, Arme Mara, 1905, Abb. 39: Ivan Mestrovi¢, Luka Boti¢, 1905, Gips,
Gips, 96 x 80 cm, Kunstgalerie, Split 118 x 77 cm, Kunstgalerie, Split

Abb. 40: Das Denkmal fiir Luka Boti¢, 1905, Bronze und Stein, Split, Park Marijan
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Abb. 41: Ivan MesStrovi¢, Laokoon meiner Tage, Abb. 42: Ivan Mestrovi¢, Laokoon meiner Tage
(zu Lebzeiten MeStrovics gegossen), (Detail), (zu Lebzeiten Mestroviés gegossen),
Bronzeabguss, 125 x 67 x 54 cm, Atelier Bronzeabguss, 125 x 67 x 54 cm, Atelier
Mestrovié, Zagreb Mestrovié, Zagreb
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Abb. 43: Laokoon, Anfang 1. Jahrhundert nach Abb. 44: Laokoon (Detail), Anfang 1.
Christus, Hohe 242 ¢m, Vatikanische Museen, Jahrhundert nach Christus, Hohe 242 cm,
Vatikan Vatikanische Museen, Vatikan
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Abb. 45: Giovanni da Abb. 46: Gian Lorenzo

Bologna, Raub der Sabinerin, Bernini, Raub der Abb. 47: Reinhold Begas,
1582, Marmor, Hohe 410 cm, Proserpina, 1622, Marmor, Raub der Sabinerin, 1876
Florenz, Piazza della Hohe 255 ¢cm, Galleria
Signoria, Loggia die Lanzi Borghese, Rom

Abb. 48: Pierre Puget, Milon von Kroton, 1671 — Abb. 49: Pierre Puget, Milon von Kroton
82, Carrara Marmor, Hohe 270 cm, Louvre, (Detail), 1671 — 82, Carrara Marmor, Hohe 270
Versailles cm, Louvre, Versailles
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Abb. 51: Ivan MeStrovi¢, Brunnen des Lebens, 1910, Bronze, 110 x 182 ¢cm, Zagreb, Marschall — Tito -
Platz
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Abb. 52: Die Rechnung fiir das Gief3en des Brunnens des Lebens, Gielerei Srpek, 1910

Abb. 53: Ivan Mestrovié¢, Brunnen des Lebens (Detail), 1910, Bronze, 110 x 182 cm, Zagreb, Marschall —
Tito - Platz
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Abb. 54: Ivan Mestrovi¢, Brunnen des Lebens (Detail), 1910, Bronze, 110 x 182 cm , Zagreb, Marschall —
Tito - Platz
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Abb. 55: Ivan Mestrovi¢, Brunnen des Lebens (Detail), 1910, Bronze, 110 x 182 cm, Zagreb, Marschall —
Tito - Platz
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Abb. 56: Ivan Mestrovi¢, Brunnen des Lebens (Detail), 1910, Bronze, 110 x 182 cm, Zagreb, Marschall -
Tito - Platz

Abb. 57: Ivan Mestrovi¢, Brunnen des Lebens (Detail), 1910, Bronze, 110 x 182 cm, Zagreb, Marschall —
Tito - Platz
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Abb. 58: Ivan Mestrovi¢, Brunnen des Lebens, 1910, Bronze, 110 x 182 cm, Zagreb, Marschall — Tito -
Platz

Abb. 59: Ivan Mestrovié¢, Brunnen des Lebens (Detail), 1910, Bronze, 110 x 182 cm, Zagreb, Marschall —
Tito - Platz
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Abb. 61: Gustav Klimt, Diesen Kuss der ganzen Welt (Beethoven Fries), 1902, Wiener Secession
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Abb. 62: Auguste Rodin, Der Kuss, um 1881/82, Gipsmodell, Originalgrosse 86 x 51, 5 x 55, 5 cm, Musée
Rodin, Paris und Meudon

Abb. 63: Georg Minne, Brunnen der fiinf knienden Knaben, 1898
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Abb. 64: Frantz Metzner, Erde, XX. Ausstellung Abb. 65: Franz Metzner, Das Weib, XXIII.
der Wiener Secession, 1904 Ausstellung der Wiener Secession, 1905

Abb. 67: Hugo Kiihnelt, Sehnsucht, 1905

Abb. 68: Auguste Rodin, Kauernde, um 1881/82, Gips, 31, 9 x 28, 7 x 21, 1 cm, Musée Rodin, Paris und
Meudon
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Abb. 69: Ivan Mestrovié, Am Brunnen des Lebens, 1905, Bleistift auf dem Papier, 10, 3 x 24, 1 cm, Galerie
Ivan Mestrovié, Split
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Abb. 70: Ivan MeStrovi¢, Vase, 1905, patinierter Gips, Hohe 67 cm, Glyptothek HAZU, Zagreb
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Abb. 71: Ivan Mestrovi¢ , Vase mit dem diinnen langen Hals, (Paris 1908), Bronzeabguss 1962, Atelier
Mestrovié, Zagreb

Abb. 72: Ivan Mestrovi¢, Vase mit den Handgriffen in der Gestalt der menschlichen Figuren, Wien 1907,
verschollen
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Abb. 73: Ivan Mestrovi¢, Das Portrait von Tomislav Krizman, 1905, patinierter Gips, 91 x 35 x 51, 5 cm,
Glyptothek HAZU, Zagreb
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Abb. 74: Ivan Mestrovié¢, Das Kopf des Kindes (Tschechisches Kind), 1981, Bronzeabguss, 32,5 x 19 x 18,
5 em, Galerie Ivan Mestrovié, Split

Abb. 75: Medardo Rosso, Jiidisches Kind Abb. 76: Medardo Rosso, Krankes Kind
(Bambino Ebreo), Wachs, Hohe 25, 4 cm, Wien, (Bambino malato), 1886 - 1895, Wachs 26 x 27 x
Kunsthistorisches Museum 18 cm, Frankfurt, Privatbesitz
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Abb. 77: Ivan MeStrovié, Der kleine Slavan, Abb.78: Francois Duquesnoy, enfant endormi,
1906 - 1907 weiller Marmor, Hohe 36, 5 cm, 1630, Gips, Chateau d'Ecouen, musée national
Privatbesitz de la Renaissance
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Abb. 79: Ivan Mestrovi¢, Die Hand - Punctum Abb. 80: Ivan Mestrovi¢, Die Hand - Punctum
Interrogativum, 1905, Gips, Héhe 69 cm, Interrogativum, 1905, Gips, Hohe 69 cm,
Glyptothek HAZU, Zagreb Glyptothek HAZU, Zagreb

Abb. 81: Auguste Rodin, La Cathédrale, Abb. 82: Auguste Rodin, Die Hand des
Kalkstein, 1908, Musée Rodin, Paris Kiinstlers, einen weiblichen Torso haltend, 1917,
Abguss von Amédée Bertault, anonyme
Photographie, Musée Rodin, Paris
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Abb. 83: Ivan Mestrovié, Der Kiinstler meines Volkes, 1905, Bronze, 171 x 83 x 11 cm, Glyptothek HAZU,
Zagreb
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Abb. 84: Ivan Mestrovié, Der Kopf eines Alten mit dem Bart, 1906, Bronze, 58 x 42 x 36 cm, Atelier
Mestrovi¢, Zagreb

Abb. 85: Ivan Mestrovi¢, Verzweiflung, 1906, Abb. 86: Auguste Rodin, Verzweiflung, um 1889,
Gips, 31 x 20 x 26 cm, Glyptothek HAZU, Gips 28 x 25,5 x 16 cm, Victoria and Albert
Zagreb Museum, London
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Abb. 87: Ivan Mestrovi¢, Das Médchen singt, Abb. 88: Ivan Mestrovié¢, Das Midchen singt,
1906, Gips, Galerie Ivan Mestrovié¢, Split 1970, Bronzeguss, 45 x 41 x 35 cm, Galerie Ivan
Mestrovic, Split

Abb. 89: Auguste Rodin, Der Schmerz, (La Douleur), 1904, Marmor, (Bronze 1882 und spétere
Wiederholungen), Musée Rodin, Paris
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Abb. 90: Ivan Mestrovié, Der weibliche Kopf, 1906, Gips, 91 x 35 x 51, 5 cm, Privatbesitz, Janko Doranié,
Zagreb

Abb. 91: Ivan Mestrovié, Der weibliche Kopf, 1906, Gips, 91 x 35 x 51, 5 cm, Privatbesitz, Janko Doranié,
Zagreb
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Abb. 92: Ivan MeStrovié, Das Portrit von Olga Klein, 1906, Gips, 44 x 35, 5 x 25, 7 cm, ieljko Baotié,
Zagreb

Abb. 93: Ivan Mestrovié¢, Das Portrit von Olga Klein, 1994, Bronzeabguss, Atelier Mestrovié¢, Zagreb
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Abb. 94: Ivan Mestrovi¢, Biiste des Herrn Gutmann, 1906, Gips, Hohe 80, 5 cm, Osterreichische Galerie
Belvedere, Wien

Abb. 95: Ivan MeStrovi¢, Der Alte und das Midchen, 1906/1907, Stein, 75 x 97, 5 x 32 ¢cm, Galerie Ivan
Mestrovi¢, Split
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Abb. 97: Ivan Mestrovi¢, Quelle des Lebens, 1906/1907, belgischer Granit, Vorhalle des Palais
Wittgenstein, Wien, zeitgendossische Fotografie
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Abb. 98: Ivan MeStrovi¢, Jakobsbrunnen, 1957, Bronze, 250 x 290 ¢cm, The Snite Museum of Art,
University of Notre Dame, Indiana, SAD
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Abb. 99: Ivan Mestrovi¢, Quelle des Lebens, 1906, Bleistift, roter und schwarzer Tinte auf dem Papier, 21
x 13, 7 cm, Galerie Ivan Mestrovié¢, Split
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Abb. 100: Ivan MeStrovi¢, Der erste Wunsch, 1906, patinierter Gips, Glyptothek HAZU, Zagreb

Abb. 101: Ivan MeStrovi¢, Drei Szenen mit Akten und einem weiblichen Kopf, 1906, Bleistift und Tinte
auf dem Papier, 32, 8 x 46, 8 cm, Galerie Ivan Mestrovié, Split
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Abb. 102: Ivan MeStrovié, Unschuld, 1907, patinierter Gips, 166 x 44 cm, Kunstgalerie, Split

Abb. 103: Ivan MeStrovié, Eva, 1907, Bronze, 72 x 5 x 22 x 31 ¢cm, Glyptothek HAZU, Zagreb
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Abb. 104: Ivan MeStrovi¢, Das Relief fiir das Haus Popovi¢, 1907, gefirbte Keramik, Ban Jelaci¢ Platz,
Zagreb

Abb. 105: Franz Metzner, Karyatiden, Zacherlhaus, 1903 — 1905, Wien
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Abb. 106: Ivan MeStrovié, Das dekorative Abb. 107: Ivan Me§tr0vé, Das dekorative
Postament, 1907, Gipsmodell, Kunstgalerie, Split Postament, Detail, 1907, Gipsmodell,
Kunstgalerie, Split

Abb. 109: Leone Leoni, Gefangene Barbaren,
Kalkstein, Casa degli Omenoni, 1565 — 1567,
Mailand

Abb. 108: Ivan MeStrovi¢, Das figurative Abb. 110: Anonym, Fauna, Flora und Pan,
Postament, Detail, 1907, patinierter Gips, 113 x Termen nach Zeichnungen von Nicolas Poussin,
36 x 34, 5 cm, Glyptothek HAZU, Zagreb 1679, Versailles, Schlossgirten
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Abb. 111: Ivan MeStrovié, Das figurative Abb. 112: Ivan MeStrovié, Das figurative
Postament, 1907, patinierter Gips, 115 x 31 x 32 Postament, 1907, patinierter Gips, 117 x 36 x 33,
cm, Glyptothek HAZU, Zagreb 5 em, Glyptothek HAZU, Zagreb

Abb. 113: Ivan MeStrovié¢, Das dekorative Abb. 114: Ivan MeStrovi¢, Vase (Das figurative
Postament, 1907, patinierter Gips, 120 x 34 x 36 Postament), 1907, patinierter Gips, 66, 5 x 39, 5
cm, Glyptothek HAZU, Zagreb cm, Glyptothek HAZU, Zagreb
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Abb. 115: Ivan MeStrovic, Verlassene, 1907, Marmor, 75 x 60 cm, Privatbesitz Familie, Savoia, Rom

Abb. 116: Ivan MeStrovic, Verlassene, 1907, Marmor, 75 x 60 cm, Privatbesitz Familie, Savoia, Rom
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Abb. 117: Ivan MeStrovié¢, Weibliche I:Ialbﬁgur (Portriit von Frau Wittgenstein), 1908, Granit, Hohe 107
cm, Osterreichische Galerie Belvedere
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Abb. 118: Anton Hanak, Wandbrunnen, Der Abb. 119: Anton Hanak, Frauenhalbakt, Die
Durst, fiir die Villa Primavesi in Olmiitz, 1906, Zukunft, Marmor, 1904, Museum Ostdeutsche
Grabdenkmal der Familie Ottahal in Olmutz Galerie, Regensburg
nach 1926

Abb. 120: Anton Hanak, Studienkopf Abb. 121: Anton Hanak, Studienkopf
Magdalena, Marmor, 1907, verschollen Magdalena, Marmor, 1907, verschollen
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12. Abstract

Die Arbeit rezipiert die umfangreiche kroatische Literatur zu dem Bildhauer Ivan
Mestrovic und bringt dem deutschsprachigen Leser auf der Basis des aktuellen
Forschungsstandes sein bildhauerisches Werk aus der Wiener Schaffensperiode (1900 —
1907) nahe. Im Katalog werden die in Wien entstandenen Skulpturen, die heute am
meisten in kroatischen Museen und Privatsammlungen aufbewahrt werden, erfasst und
analysiert. Sie werden in den kunsthistorischen Kontext gestellt und mit ausgewéhlten
Vergleichsbeispielen und entsprechenden Vorbildern (Rodin, Michelangelo, Metzner u. a.)
in Zusammenhang gebracht. Auf Grund dieses Verfahrens ist es uns moglich eine
Stilverdnderung und Entwicklung in der modernen Skulptur bei Mestrovié

nachzuvollziehen.
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