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SAZETAK

Iako su rad i zivot Ivana Mestrovica (1883.—1962.) predmet brojnih izucavanja, klasi¢na
komponenta njegova stvaralastva nije do sada bila protumacena i objedinjena. Ona se formalno
1 tematski prepoznaje u svim segmentima njegova umjetnickog, arhitektonskog, pedagoskog i
esejistickog djelovanja, te se analizira u tri glavne cjeline, koje vremenski obuhvacaju prva dva
desetljeca 20. stolje¢a, meduratno razdoblje i poslijeratnu fazu. Jedan je od rezultata
istrazivanja, koji se odnosi na prvu cjelinu, uvodenje pojma utopijske skulpture, izlu¢enog iz
konceptualne i povijesne reperkusije Partenona na europsku skulpturu kraja 19. i prve polovice
20. stolje¢a. On se tumaci na primjeru Vidovdanskoga hrama. Francuski kipari pruzaju glavni
komparativni materijal na temelju kojeg se uocava Mestrovi¢eva transgresija od prihvacanja
nacela fragmentarne skulpture 1 asamblaza, arhajskoga monumentalizma i neoklasicizma. U
meduratnom razdoblju klasi¢na komponenta prepoznaje se kao stil sdm (neoklasicizam). On je
zamjetan na monumentalnim skulptorskim i arhitektonskim djelima, koja odrzavaju ideje moci
i stabilnosti. Razdoblje ,,povratka redu‘ korespondira s tezama antimodernizma, programatski
formuliranima u esejima o Michelangelu Buonarrotiju. Posljednje razdoblje shvaca se kao
rekapitulacija steCenog iskustva, iskazanog kroz zreli ekspresionizam, realizam,
autoreferencijalni neoklasicizam 1 pastiSni eklekticizam ili eklekticki monumentalizam.
Eklekticki pristup tradiciji autentian je umjetnikov iskaz; taj iskaz je kompleksan (opreka
modernizam — antimodernizam) i neusporediv s drugim hrvatskim i europskim Kiparima i
arhitektima. Mestrovicev se klasi¢ni, mnogofasetni identitet potvrduje kao kljucna odrednica
njegova opusa, bez koje ga je nemoguce cjelovito interpretirati i kontekstualizirati u okviru
modernoga hrvatskog 1 europskog kiparstva. lako je ve¢ina ostvarenja opéepoznata, ona do
ovog istraZivanja nisu bila cjelovito objedinjena kroz kategorizaciju, koja sagledava stilsko 1

tematsko formiranje — od antic¢kih uzora do neoklasicizma.



SUMMARY

Although for more than a century now the life and work of Ivan Mestrovi¢ (1883—-1962)
have been studied by numerous research scholars, both foreign and domestic, the classical
component of his artistic work has never to date been interpreted, contextualised and brought
together between the covers of a single work. In this research, this component has been
identified formally and thematically in Mestrovi¢’s sculpture, in his architecture, in the
drawing, painting and printmaking that also constitute parts of his oeuvre, in his teaching at the
Zagreb Academy of Fine Arts and in his writings about art. The classical component, which is
considered to be one of the most important characteristics of the work of this artist and architect,
is analysed in three main units, covering in terms of time the first two decades of the 20" century
and the interwar and post-war phases.

In the introductory part, after the chronological framework of the discussion of
Mestrovi¢’s art is established, the frame of reference for the concept of the classical component
is addressed. It presumes the internalisation and reinterpretation of patterns of theme and
composition from a number of periods of art history. Meant here are Antiquity (the period that
extends from the appearance of writing in the 4™ millennium BC, via the civilisations of
Mesopotamia and Egypt down to the collapse of the Roman Empire), the Renaissance (in the
oeuvre of Mestrovi¢ this mainly means invoking the art of Michelangelo Buonarroti) and the
Neoclassicist period. Then the definition of terminology is addressed (archaism, the archaic and
archaistic style, the influences of the Bronze Age and classicism as against Neoclassicism), as
well as the determination of the chief comparative context, which is French modern sculpture.
In addition, to reinforce the need for the study — in terms of the framework of the problem given
— reference is made to recent domestic and international exhibition and publishing projects, and
to texts in which modernism is redefined precisely in relation to the reinterpretation of the
classical tradition.

In the first two decades, the presence of classical elements is interpreted as one of the
tendencies associated with the stylistic formations of Impressionism, Secession, Symbolism
and Expressionism. Keeping up with references to classical culture can be discerned at the very
beginnings of the artist’s engagement with sculpture, during the Vienna years (1900-1907),
when Mestrovi¢ quite plainly advanced negative views about the tradition. In connection with
the comparative context, the familiarity of Mestrovi¢’s French critical fortune is expanded, that
is, the reception of his participation at the most important exhibitions of the time in 1908 and

1909 (Salon d’Automne, Salon de la Société nationale des beaux-arts). The transition from



rejection of the classical tradition to invocation of it, from the development of the lexis of
(monumental) archaism to (monumental) neo-classicism is observed through a comparison with
French sculptors, with Auguste Rodin, Antoine Bourdelle and Aristide Maillol, who had
defined the relation of modern sculpture and Ancient and Renaissance art. Here Rodin’s
invention of fragmentary sculpture and assemblage needs particularly to be picked out and
attention drawn to the fact that Mestrovi¢ was the first Croatian sculptor to employ it.

One result of the research into the problem was the introduction of the concept of
utopian sculpture. It is derived from the conceptual and historical repercussions of the
architecture of the sculpture of the Parthenon on European sculpture of the end of the 19" and
the first half of the 20" century. The concept is interpreted with use of the St Vitus Day Temple
(1908-1912) and, pursuant to the stylistic and ideological similarities, it is expanded to several
other contemporary examples, mainly of Czech and French artists. The temple itself, and the
Kosovo Cycle and the Prince Marko Cycle that belong to it, are described in detail and analysed
in order to be able to distinguish the finer features of the appropriation of Ancient sculptural
and architectural motifs, elements and symbolic meanings.

The second decade of the last century was marked by the sculptor’s consideration of
Ancient iconographic templates (Venera pudica) and motifs (women dancing) that enabled
Mestrovié to develop the theme of the female nude further. He also went on pondering the male
nude in two directions — the archaic, heroic monumentalism (the monument Victor, Belgrade,
1913) and the anti-hero (for example, Pensive Youth, London, 1915). Subsequently in the thesis
through all the periods and within all the units, there is a continued interpretation of reliefs and
medals that prove to be particularly suitable for the depiction of the adoption of classical formal
patterns, and for the reception of the then current stylistic tendencies (modernism).

In the interwar Zagreb period (1922-1942), the classical component can be identified
as the main determinant of the style, as the style itself, then (Neoclassicism). This stylistic
tendency is perceptible in the monumental sculptural and architectural productions, which
reflect the idea of power and stability, for which an ideal framework can be found in elements
taken from Antiquity, the Renaissance and Neoclassicism. In the design of the nudes and works
of religious topics, Mestrovi¢ often resorts to the repertoire of forms and themes that were
established by Michelangelo. The focus of the research is on the importance of the sculptural
workshop, its role in the transmission of knowledge, skills and the return to the sources of
classical, Mediterranean culture. In the case of MeSstrovi¢, the problem of workshop is seen
through the short-lasting workshops organised for the purpose of his monumental and

architectural projects, then through the activity and formation of young sculptors in his studios,



and through the organisation and reform of teaching at the Academy of Fine Arts in Zagreb,
where he was president and professor.

The characteristics of the phenomenon identified as “the return to order” correspond
with the thesis of anti-modernism, which he programmatically formulated in essays about
Michelangelo (Ivan Mestrovi¢, “Michelangelo (an introduction to a study)” of 1926; Ivan
Mestrovi¢ Conversations with Michelangelo, 2007; Ivan Mestrovi¢, Michelangelo — essays of
an artist about an artist, 2010) and embodied in his own works, which were supposed to be a
model for the younger generation of artists and avert them from the destructive influences of
the avant-garde. In these essays, he joined the string of French artists who in a similar way had
engaged with the Italian sculptor (Rodin, Emile Bernard). It should be pointed out that anti-
modernism is not necessarily not-modern, that is, outside the currents of the time in which it
came into being, which, among other things, is confirmed by Mestrovi¢’s sensitivity to current
artistic and political circumstances.

In the context of Mestrovi¢ ’s reception of Michelangelo, it should be pointed out that
in this thesis for the first time his long-lasting engagement with the theme of Moses (1915-
1952) and with portraits of Michelangelo, done in the media of sculpture and drawing is
analysed and presented as a whole for the first time. In this part of the thesis, there is discussion
of Mestrovi¢’s monumental and architectural oeuvre, to which a particular quantitative impetus
was imparted in the third and fourth decades of the century, during which Mestrovi¢ won his
place as the main state sculptor of the Kingdom of the Serbs, Croats and Slovenes, later known
as the Kingdom of Yugoslavia. Because of the closeness with political circles (with, for
example, the Karadordevi¢ and Masaryk families) and thanks to the success of his international
exhibitions he had a large number of commissions for public sculpture in Croatia, other parts
of Yugoslavia and in Europe, the USA and South America, Since these projects have been
discussed in previous researches, the objective of the current investigation was to establish the
typological development (the equestrian monument, for example, the motif of the winged
goddess of victory, Nike) and his correlation with the classical tradition (for example,
derivations of the architectural vocabulary of the ancient world, the variation of the ancient
structure of temple and its adjustment to contemporary needs of a public and a personal
purpose). Still, the dissertation includes some unknown facts and material related to the Speer
Memorial of Denver, which was never brought to fruition (1934). The discussion is expanded
to Croatian and European (Czech and Latvian) production of monuments, by the consideration
of the influence of Mestrovi¢’s public sculpture on the formation of the following generation

of Croatian and Slovene sculptors (the defining of the Zagreb Sculpture School) and on the



reception of Neoclassicism and monumentalism in the public sculpture of central and northern
Europe.

The last period of Mestrovié’s life and work in Rome, Switzerland and the USA (1942—
1962) is seen as a recapitulation of the experience garnered up to that time. Stylistic derivations
are recognised as mature Expressionism, realism and self-referential Neoclassicism. The latter
inclination is a confirmation of the long duration of the classical tradition that is sketched out
in the thematic stratum (mythology, religion) and in compositional self-referential and
referential (Michelangelo, Rodin, Bourdelle) figurativeness. The interpretation is expanded to
the phenomenon of eclecticism, that is, of the eclecticism of the pastiche, of eclectic
monumentalism, which is attributed in this dissertation above all to his architectural designs
(the Njegos Mausoleum at Lovéen, 1924—-1974) and to his sculptural productions in all periods.
An eclectic approach to the tradition and to his own artistic past is the authentic expression of
this artist. Accordingly, he is both polyvalent and complex (the opposition of modernism and
anti-modernism) and is not comparable to other Croatian and European sculptors and architects.

The thesis also introduces some little known (for instance, two sculptures on the topic
of the slave of 1903) or completely unknown productions (for example, the drawing Source of
Courage, 1906 (?) published in the journal Cesky svet in 1909). From the beginning of his
career, from his days as a student in Vienna, right until the last, the American, period, it is
possible to recognise and track, with complete clarity, the artist’s specific manner of referring
to and reinterpreting classical (mythological, for example) subjects, as well as approaches to
form and composition (for example, the different versions of the depiction of Aphrodite or
Venus — Venera pudica, Aphrodite, Anadyomene and so on), from sources in Antiquity, which
necessarily include not only Greek and Roman but also other ancient world traditions, as well
as from the Renaissance and Neoclassicism.

Hence this research too was oriented to the chronological coverage of stylistic
appropriations of classical motifs, through all the phases of the artist’s work, Nevertheless,
sometimes, for the sake of comprehensiveness and readability, a given subject will be covered
together in a sub-chapter with productions from different periods (for example, the theme of
Domagoj’s Archers, Venera Pudica, Moses, Pieta, the historical origins of memorial
architecture and so on). Finally, although most of the works from the periods mentioned are
universally known and have been presented in previous interpretations, until this research they
were not discussed in a single place and contextualised through stylistic treatment and
categorisation that covers stylistic and thematic formation, from ancient sources up to

Neoclassicism.



The research was founded mainly on works and documents kept in the lvan Mestrovic¢
Museums (Mestrovi¢ Atelier in Zagreb, Mestrovi¢ Gallery in Split) but also on those to be
found in other domestic and foreign museums, libraries, state and private archives. Prior
research was crucial — that devoted to Ivan Mestrovi¢, anti-modernism and that addressing the
international context. Mestrovi¢’s writings about Michelangelo, the publications he possessed,
his collection of photographs and reproductions of Ancient and Renaissance art and architecture
tell of his continued and dedicated study of historical periods, the lessons of which he
deliberately incorporated into his own productions and adjusted to the current moment and
visual style. This thesis shows that Mestrovi¢’s classical, multi-faceted identity is a key
determinant of his creative work, which cannot without it be interpreted integrally and

contextualised within the framework of modern Croatian and European sculpture
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1. uvoD

1.1. Definiranje teme istrazivanja

Od pocetka prvoga do pocetka sedmoga desetljeca dvadesetoga stolje¢a umjetnicki opus
kipara, arhitekta i profesora kiparstva Ivana Mestrovi¢a (Vrpolje, 15. kolovoza 1883.—South
Bend, Ind., SAD, 16. sijeCnja 1962.) bio je obiljezen mnogim stilskim promjenama.
Karakteriziraju ga impresionisti¢ki, simbolisti¢ki, secesijski, arhaisticki, ekspresionisticki,
artdekoovski, neoklasicisticki te zreli realisticki i1 ekspresionisticki stilski impulsi. Ne
priklanjajuéi se avangardnim tendencijama, koje su odredile umjetnicka strujanja prve polovice
dvadesetoga stoljeca, u cjelokupnom svom stvaralastvu ostaje u domeni figurativnoga, a u
skladu s tom ¢injenicom, 1 u domeni klasi¢noga likovnog poimanja forme. Napose u kiparstvu,
u kojem se kontinuirano osjec¢a figurativna inklinacija, a osobito je snazna mediteranska,
anticka, renesansna i klasicisti¢ka tradicija, na koju se Mestrovi¢ mnogo puta poziva veoma
izravno.

O njegovu kiparskom, crtackom, grafickom, arhitektonskom, medaljerskom, literarnom
i esejistickom opusu, ali i o politickom djelovanju, napisane su brojne monografije, znanstvene
studije i ¢lanci, tekstovi u katalozima te drugim domacim i inozemnim publikacijama. Na ovom
je mjestu potrebno navesti hrvatske autore i autorice poput Duska Keckemeta, Vesne Barbic,
Bozidara Gagre, Grge Gamulina, Zeljka Gruma, Vere Horvat Pintari¢, Ane Adamec, Radovana
Ivancevi¢a, Tonka Maroevi¢a, Zvonka Makovica, Irene Krasevac, Dalibora Prancevica,
Ljiljane Cerine, Ljiljane Kole$nik, Ivana Mirnika i Vinka Srhoja koji su pisali ponajprije o
kiparskom segmentu, Ane Deanovi¢ koja je proucavala arhitekturu, te Sandi Bulimbasi¢ i
Dragice Hammer Tomi¢ koje su pisale o njegovu politickom angazmanu te drustvenom i
politickom kontekstu njegova stvaralastva.! Vesna Barbi¢ i Radovan Ivanéevié¢ takoder su u
manjem obujmu u svojim prouc¢avanjima obuhvatili arhitektonski opus.

O Mestroviéevu zivotu i djelu najopseznije je pisao Dusko Keckemet, koji je svoje
dugogodisnje predano bavljenje kiparom okrunio dvosvescanom, faktografski iznimno

iscrpnom monografijom. U prvom svesku obraduje se razdoblje od 1883. do 1962.,% a u drugom

1 Za bibliografiju autora koji se ovdje navode, kao i za relevantne tekstove Barbare Vujanovi¢ o Ivanu
Mestrovicu, vidjeti popis literature na kraju disertacije. 5
2 Dusko Keckemet, Zivot Ivana Mestroviéa (1883.—-1932.), svezak I, Zagreb: Skolska knjiga, 2009.



od 1962. do 2002. godine.® Isti je autor objavio i monografiju koja daje pregled i analizu
cjelokupna Mestroviéeva stvaralastva.® Ovaj povjesniGar umijetnosti autor je i jedinog
sveobuhvatnog kataloga umjetnikovih radova,® a sabrao je i njegovu bibliografiju.®

Kada se pak govori o stilskoj i problemskoj obradi Mestrovic¢eva stvaralastva, izdvajaju
se dva znanstvena rada: magistarski rad Irene Krasevac (Ivan Mestrovi¢ — rano razdoblje.
Dokumentacija o zZivotu i djelu kipara Ivana Mestroviéa tijekom prvog desetljeca XX. st. i
umjetnicka djela u kontekstu izlozbi becke i miinchenske Secesije i onodobne likovne kritike,
Zagreb, 1999.) te doktorska disertacija Dalibora Prancevi¢a (Ivan Mestrovi¢ u kontekstu
ekspresionizma i art décoa, Zagreb, 2012.). Prvi je rad, baveéi se djelom Ivana Mestrovica u
kontekstu izlozbi Udruzenja likovnih umjetnika Austrije — Secesija, temeljito obradio razdoblje
secesije u Mestroviéevu opusu i podastirao mnostvo dotad nepoznatih podataka kojima se
zaokruzilo poznavanje prvoga i poc¢etka drugoga desetlje¢a njegova stvaralastva, s naglaskom
na djelovanje u Becu, Miinchenu i Pragu.” Dalibor Prancevi¢ nastavio je obradu sljedecih
stilskih razdoblja, pomno se posvetivsi istrazivanju umjetnikovih doticaja s Velikom Britanijom
i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama.®

Slijedom prethodnih znanstvenih radova i na temelju obrade Zivota i djela u sklopu
kustoskoga rada u Muzejima Ivana MeStrovica — Atelijeru MeStrovi¢ u Zagrebu, u ovoj
disertaciji donijet ¢e se rezultati istrazivanja dosad nepotpuno i necjelovito valorizirane klasi¢ne
komponente Mestroviceva stvaralastva, ostvarene formalno i tematski u kiparstvu, arhitekturi,
crtackom i grafickom segmentu, te pedagoskom radu na zagrebackoj Akademiji i u njegovim
zapisima o umjetnosti. Cilj je ovog doktorskog istrazivanja analizirati i obraditi spomenutu
komponentu kao jedno od najvaznijih obiljezja umjetnikova opusa. Perzistentnost klasi¢nih
elemenata analizira se u disertaciji u trima glavnim cjelinama: prva obuhvaca razdoblje od prva
dva desetljeca 20. stolje¢a, druga se odnosi na meduratno razdoblje, a tre¢a govori o0
poslijeratnoj fazi, od 1946. do 1962. godine. U prva dva desetljeca prisutnost klasi¢nih
elemenata u MeStrovi¢evu stvaralastvu ostvaruje se kao jedna od tendencija, interferirana

stilskim formacijama kao $to su impresionizam, secesija, simbolizam i ekspresionizam. Za

3 Dugko Keckemet, Zivot Ivana Mestrovica (1932.-1962.-2002.), svezak 11, Zagreb: Skolska knjiga, 2009.

* Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, Split: Filozofski fakultet u Splitu, Dusko Keckemet, 2017.

® Dusko Ke&kemet, Katalog radova Ivana Mestroviéa, Zagreb: Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu i Split:
Dusko Keckemet, 2019.

6 Dusko Kec¢kemet, Bibliografija Ivana Mestrovica, Split: Filozofski fakultet u Splitu, 2020.

" Magisterij Irene KraSevac preraden je u opseznu knjigu: Irena Krasevac, Ivan Mestrovié¢ i secesija; Be¢ —
Miinchen — Prag: 1900-1910, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, Fundacija Ivana Mestrovica, 2002. U ovoj
disertaciji citirat ¢e se knjiga.

8 Doktorat je objavljen kao knjiga: Dalibor Prancevi¢, Ivan Mestrovié i kultura modernizma: ekspresionizam i art
déco, Split: Sveuciliste u Splitu / Filozofski fakultet, Muzeji Ivana Mestrovica, 2017. U disertaciji ¢e se takoder
citirati knjiga.



razliku od neoklasicizma, tj. ,,povratka redu, ranija nekoherentna pozivanja na klasi¢nu
tradiciju, poput arhaisti¢kih tendencija, u kontekstu tadasnje medunarodne produkcije nisu
popracena proklamacijom estetskoga iskaza, kao §to je to u€injeno u tekstu Le rappel a l'ordre
(1926.) Jeana Cocteaua. U drugom segmentu klasicna komponenta prepoznaje se kao glavna
odrednica stila, dakle stil sam (neoklasicizam). Jer, kao $to pojasnjava Christopher Green,
daleko je teze definirati pojam ,klasi¢an nego §to je slu¢aj s pojmom klasicizma.® Rije¢ je o
neoklasicizmu u skulpturi, crtezu 1 arhitekturi dvadesetih i tridesetih godina prosloga stoljeca.
Meduratno razdoblje obiljezeno je monumentalnim skulptorskim i arhitektonskim
ostvarenjima, koja izravno proklamiraju (politickom sistemu itekako neophodne) ideje moci i
stabilnosti, za $to se idealni okvir nalazi u elementima preuzetima iz antike, renesanse i
klasicizma.

Iako je vecina ostvarenja iz toga razdoblja opéepoznata i predstavljena u dosadasnjim
tumacenjima Mestrovic¢eva djela, ona nisu bila cjelovito objedinjena 1 kontekstualizirana kroz
predlozenu stilsku obradu i kategorizaciju. U ovom radu ona ¢e se sagledati kroz prizmu stila,
koji je imao snazno uporiste u klasicnoj tradiciji. Nju je Mestrovi¢ pomno i kontinuirano
proucavao, Sto dokazuje i njegova zbirka fotografija i reprodukcija antickih i renesansnih djela,
koja dosad nije bila sire koristena kao bitna usporedna referenca. Tu je tradiciju prenosio novim
generacijama kroz pedagoski rad na zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti, te
angaziranjem suradnika na spomenickim i arhitektonskim projektima.

Posljednje razdoblje — tijekom kojega Mestrovi¢ zivi i djeluje u Rimu i Svicarskoj, a
potom u Sjedinjenim Americkim Drzavama — vrijeme je rekapitulacije zivotnog i umjetni¢kog
iskustva. Stilske derivacije prepoznaju se kao zreli ekspresionizam, realizam i
autoreferencijalni neoklasicizam. Potonje nagnucée potvrda je dugoga trajanja klasic¢ne tradicije
koja se ocrtava u tematskom sloju (mitologija, religija) te u kompozicijski autoreferencijalnoj i
referencijalnoj (Michelangelo Buonarroti, Auguste Rodin, Antoine Bourdelle) figurativnosti.
Kronoloski 1 tematski raspon istrazivanja proteze se od antike, od najranijih slojeva klasi¢ne
inspiracije, pa sve do neoklasicizma, koji je svojevrsni vrhunac MeStrovi¢eve aproprijacije
klasi¢ne komponente. Tumacenje se ovdje ne zaustavlja jer je sljedece, poslijeratno razdoblje
svojevrsni rezime dotadasnjeg umjetnickog i arhitektonskog razvoja na temeljima klasi¢ne

tradicije.

9 Autor se koristi terminom klasicizam, no podrazumijevamo ga kao neoklasicizam. Christopher Green, ,,There is
no antiquity*, u: Christopher Green, Jens M. Dachner, Modern antiquity in the work of Pablo Picasso, Giorgio de
Chirico, Fernand Léger, and Francis Picabia (1906-36), Los Angeles: The J. Paul Getty Museum, 2011., str. 2.
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Pojam klasi¢ne komponente koji se koristi u ovome radu podrazumijeva usvajanje i
reinterpretaciju stilskih, kompozicijskih i tematskih obrazaca iz nekoliko povijesnoumjetnickih
razdoblja: antickoga, renesansnoga (u Mestroviéevu opusu posrijedi je ponajvise pozivanje na
kiparstvo 1 slikarstvo Michelangela Buonarrotija) 1 klasicistickoga razdoblja. Kad je rije¢ o
segmentu obrade koji se odnosi na anticku fazu — s obzirom na to da se antika definira kao
razdoblje koje se proteze od pojave pisma (4. tisuéljece pr. Kr.), preko civilizacija
Mezopotamije i Egipta, sve do raspada Rimskoga Carstva — referencijalno podrucje ne
obuhvacéa samo gréku i rimsku tradiciju veé se §iri i na ostale starovjekovne kulture.*

U skladu s navedenim okvirima, obrada prati kronoloski slijed faza MeStrovi¢eva
stvaralastva. Kad se bude govorilo o umjetnikovu bavljenju odredenim temama i
kompozicijskim rjeSenjima u razli¢itim razdobljima, te ¢e se teme radi preglednosti obraditi,
ako je to moguce, u cjelovitim razmatranjima u potpoglavljima. Time se dodatno prisnazuje i
elaborira ideja kontinuiteta klasicne komponente u MeStrovicevu opusu. Modaliteti
aproprijacije i1 reinterpretacije klasicnih kodova sagledavaju se kao dodatni poticaj za
transformiranje aktualnih, na pocetku nabrojanih, stilskih interesa u kompleksnu paradigmu
moderniteta. U tom smislu, jedno od polaziSta moze biti i sud Giulija Carla Argana kako
,povijesni revival naravno iskljuéuje svaki povratak na staro, ali potvrduje da se staro ponovno
rada i ostvaruje u modernom*.!!

Istrazivanje za ovu disertaciju temeljeno je na fundusu i dokumentaciji u Muzejima
Ivana Mestrovica (Atelijeru Mestrovi¢ u Zagrebu i Galeriji Mestrovi¢ u Splitu), Gliptoteci
HAZU i Arhivu za likovne umjetnosti HAZU u Zagrebu, Arhivu Akademije likovnih
umjetnosti u Zagrebu, Zbirci rukopisa i starih knjiga Nacionalne i sveucilisne knjiznice u
Zagrebu, Gradskom muzeju Drni$. Njima treba dodati musée Rodin, musée Bourdelle, musée
des Années 1930, Bibliotheque Nationale de France u Parizu, Narodni galerie i Archiv Narodni
galerie u Pragu, British Museum i Victoria and Albert Museum u Londonu, Narodni muzej u
Beogradu, knjiznicu i arhiv muzeja Latvijas Nacionalais makslas muzejs u Rigi te djela i

dokumentaciju u vlasnistvu nasljednika Ivana Mestrovica i drugih privatnih vlasnika.

10 Vidi u: Larousse Povijest umjetnosti, (ur.) Claude Frontisi, Zagreb: Vebble commerce, 2003, str. 22.
11 Giulio Carlo Argan, Tekstovi o modernoj umetnosti, Beograd: Muzej savremene umetnosti, 1983., str. 6.



1.2. Definiranje terminologije: arhaizam, arhajski i arhaisticki stil te utjecaji

civilizacija bron¢anoga doba

Pokusa li se definirati pojam arhaizma, kao jednu od komponenti anti¢ke tradicije, valja
se vratiti odredenju americkoga povjesniCara umjetnosti Seymoura Howarda, koji ga je
sagledao kao prihvacéanje utjecaja civilizacija bron¢anoga doba (od oko 2000. do 750. pr. Kr.).*2
Americka povjesni¢arka umjetnosti Susan Rather kao najvaznije modele za moderni arhaizam
navodi umjetnosti pretklasicne Gr¢ke (arhajskoga razdoblja, 600.-480. pr. Kr.),
srednjovjekovne Europe i staroga Bliskog istoka.'® Rather isti¢e arhajsku Gréku, stari Egipat i
srednjovjekovnu Europu kao bitne uzore za arhitektonsku plastiku, te za njezin tretman, u
smislu reduciranosti forme, njezine stilizacije, te ostre i linearne konture, kao eha mase i obrisa
arhitekture s kojom je povezana.!* Kao najzapazenije kipare inspirirane povijesnim razdobljima
u kojima su veze skulpture i arhitekture bile osobito jake, navodi Europljane, Aristidea Maillola
(1861.-1944.), Antoinea Bourdellea (1861.-1929.), Erica Gilla (1882.-1940.) i Ivana
Mestrovica, a pridruzuje im i Amerikance, Paula Manshipa (1885.-1966.) i Karla Bittera
(1867.-1915.).%°

Prema americ¢koj povjesnicarki umjetnosti Elizabeth Prettejohn utjecaj arhaizma na
slikarstvo i kiparstvo ranoga modernizma ocituje se u simplifikaciji i geometriziranosti
ljudskoga tijela, koje pod utjecajem skulptura kourosa i kora postaje kompaktnije.’® K tome,
Howard ukazuje kako asimiliranje arhaizma koincidira s novim na¢inom sagledavanja sebe,
drustva i prirode, te kako s novom percepcijom dolazi i do novoga razumijevanja prolosti.!’
Ukoliko se navedeno primijeni na Mestrovica, njegov period arhaizma poklapa se s intenzivnim
pozicioniranjem na medunarodnoj likovnoj sceni (boravak u Parizu 1908.-1909. godine), te sa

zamahom politickog angazmana (1908.-1919.).1 Howardovo razumijevanje arhaisti¢koga stila

2 Seymour Howard, ,,Definitions and Values of Archaism and the Archaic Style®, u: Leonardo Vol. 14, No. 1
(1981.), str. 41.

13 Susan Rather, ,,Toward a New Language of Form: Karl Bitter and the Beginnings of Archaism in American
Sculpture®, u: Winterthur Portfolio Vol. 25, No. 1 (1990.), str. 1.

14 1sto, str. 2.

15 1sto.

16 Elizabeth Prettejohn, The Modernity of Ancient Sculpture: Greek sculpture and modern art from Winckelmann
to Picasso, London / New York: I. B. Tauris, 2012., str. 181.

17 Seymour Howard, ,,Definitions and Values®, 1981., str. 41.

18 Prvo i najintenzivnije razdoblje Mestroviéeva politickoga angazmana (1908.—1919.) poklapa se s radom Drustva
hrvatskih umjetnika ,,Meduli¢. Clanovi Drustva pronosili su ideju politickog i kulturnoga jedinstva juznih
Slavena, suprotstavljali su se politici Austro-ugarske monarhije i teZili stvaranju nacionalnog stila. Glavna
platforma promicanja ideja bile su izloZbe kao §to su Nejunackom vremenu uprkos (1910., Zagreb), Medunarodna
izlozba (Rim, 1911.) i dr. Mestrovi¢, koji je za propagiranje politickih ideala koristio i samostalne izlozbe (izloZba
u muzeju Victoria and Albert Museum, 1915.), bio je jedan od osniva¢a Jugoslavenskog odbora (1915.-1919.).
Odbor, koji je okupljao hrvatske, srpske i slovenske politicke emigrante, tijekom Prvoga svjetskog rata agitirao je
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relevantno je 1 za Mestrovic¢evo arhitektonsko stvaralastvo. Pojam arhaizma moze se primijeniti
I na ostvarenjima meduratnog razdoblja, s obzirom na to da Howard arhaisticki ukus pripisuje
i Ludwigu Miesu van der Roheu (1886.—1969.). Njegove posve prociscene projekte odlikuje
teznja elementarnom, jasnoca te autonomija strukture i funkcije, u detalju i cjelini, a sve radi
isticanja vrijednosti dostojanstva, sigurnosti i integriteta.®

Francuska povjesnicarka umjetnosti Catherine Chevillot podsjeca, pisu¢i o kiparstvu
Antoinea Bourdellea, ali i o djelima Aristidea Maillola, Henrija Gaudier-Brzeske (1891.—
1915.), Raymonda Duchamp-Villona (1876.-1918.), Henrija Matissea (1869.-1954.), Jacoba
Epsteina (1880.-1959.) i Amedea Modiglianija (1884.-1920.) — dakle o cijeloj kiparskoj
generaciji kojoj pripada i Mestrovié, i kojoj je onodobna kritika zamjerala ovaj stilski zaokret
—da je interes za arhajsku umjetnost posljedica distanciranja od klasi¢nih modela.?’ Od arhajske
Gréeke, nadodaje Chevillot, potpuno se logi¢no moze skliznuti prema starom Egiptu,? to je
bilo evidentno i u slu¢aju Mestrovi¢eva koncipiranja skulpture i arhitekture Vidovdanskoga
hrama.

Mnogoznacnost pojmova ,arhaizam*“ 1 ,klasicizam*“ te njihova medusobna
uvjetovanost, ali i odredeno preklapanje, naznaceni su i u odabiru terminologije u knjizi
Sculpture 1900 — 1945. After Rodin britanske povjesni¢arke umjetnosti Penelope Curtis. Pisuci
o njemackom kiparu Adolfu von Hildebrandu (1847.-1921.) ona navodi pojam ,arhaizirani
klasicizam* %2 da bi stilsku pojavu s pocetka 20. stoljeca, koja podrazumijeva zainteresiranost
za pretklasicne 1 nezapadne utjecaje, nazvala ,,ranim klasicizmom®, $to je zapravo istovjetno
,arhaizmu®.?3 Vezano uz samu terminologiju (no ne i za vremenski raspon povijesnih izvorista
inspiracija) kao referentno polaziste za tumacenja donesena u ovome radu korisno je pozvati se

na sljede¢u natuknicu iz Hrvatske enciklopedije Leksikografskoga zavoda ,,Miroslav Krleza“:

za oslobodenje juznoslavenskih zemalja i za njihovo ujedinjenje sa Srbijom i Crnom Gorom. Mestrovi¢ je svoj
politicki angazman Kkapitalizirao ulogom drzavnog umjetnika nove drzave, Kraljevine SHS. Bio je blizak
kraljevskoj dinastiji Karadordevi¢, no zastupao je i hrvatske politi¢ke (sastavljanje Zagrebackoga memoranduma,
1934.) i kulturne (borba da zagrebacka Akademija dobije rang fakulteta) interese.

Najopsezniji prikaz DHU , Meduli¢“: Sandi Bulimbasi¢, Drustvo hrvatskih umjetnika ,, Meduli¢ “. Umjetnost i
politika, Zagreb: Drustvo povjesni¢ara umjetnosti, 2016. O Mestrovi¢evu politickom djelovanju: Ivan Mestrovic,
Uspomene na politicke ljude i dogadaje, Zagreb: Nakladni zavod Matice hrvatske, 1993.; Dragica Hammer Tomic¢,
Jugoslavenstvo Ivana Mestrovié¢a, Zagreb: Srednja Europa, 2011.

19 Seymour Howard, ,,Definitions and Values®, 1981., str. 43.

20 Catherine Chevillot, ,,Bourdelle et les archaismes — Vers la sculpture de demain®, u: Claire Barbillon et al.,
Bourdelle et I'Antique, une passion moderne, katalog izlozbe (Pariz, Paris musées, musée Bourdelle, Pariz, 4. 10.
2017.-4. 2. 2018.), 2017, str. 25.

2 |sto.

22 penelope Curtis, Sculpture 1900-1945. After Rodin, Oxford: Oxford University Press, 1999., str. 215.

2 |sto, str. 219.



,Arhajski (gré. dpyoioc: star), poCetni, najraniji, starinski. — Arhajska umjetnost, u povijesti
umjetnosti, najstarije stilsko razdoblje umjetnosti u pojedinoj sredini. Uglavhom se upotrebljava
kao oznaka za razdoblje helenske umjetnosti prije Fidije: primitivno-arhajska (V111. do V1. st. pr.
Kr.), arhajska (VI. do V. st. pr. Kr.) i zrela arhajska (oko 460. pr. Kr.). Njezine su znacajke:
jednostavan i primaran izraz, grubo isticanje najznacajnijih oblika i osobina, nedostatak tehniCke
vjestine u obradbi materijala. Za likove helenske arhajske plastike znacajni su tzv. arhajski
smijeSak, koji daje fizionomijama ukocen izgled bez individualnoga psiholoskog izraza: ruke
spustene i priljubljene uz trup, stisnute noge, stav mirovanja i stroga simetrija ¢itavoga lika. Ta
su se obiljezja, znacajna za kipove istesane od drvenog trupca (ksoana), zadrzala i u arhajskoj
kamenoj skulpturi. Za velik broj djela helenisticko-rimske umjetnosti, koja oponasaju oblike
gréke arhajske umjetnosti znacajan je arhaisticki stil. U kiparstvu XX. st. u arhaistickim su

oblicima radili E. Barlach, A. Bourdelle, 1. MeStrovi¢ i dr.«?*

U sklopu Kosovskoga ciklusa i Ciklusa Kraljica Marka (1908.-1911.) utjecaji
civilizacija bron¢anoga doba (mezopotamske i egipatske kulture) nerazdruzivo su povezani s
arhajskim 1 antickim elementima. Stoga je nuzno i njih sagledati unutar okvira klasi¢nih
komponenti u djelu Ivana Mestrovi¢a. Objedinjeno ti se utjecaji u ovom radu determiniraju kao
arhaisticki stil, prisutan u spomenutim herojskim ciklusima te na medaljama i reljefima

nastalima u drugoj polovici drugoga desetljeca prosloga stoljeca.

1.3. Definiranje terminologije: klasicizam vs. neoklasicizam

U literaturi o Ivanu Mestrovi¢u 1 o meduratnom kiparstvu nailazi se na razli¢ite termine
kojima se odredivao pojam klasi¢noga i njegova variranja. Namece se pitanje koji se termin
treba izabrati za meduratno razdoblje: neoklasicizam ili klasicizam? Naime, oba se termina
koriste pri odredivanju stila Ivana Mestrovica, kao 1 drugih umjetnika koji su djelovali izmedu
dvaju ratova. Slijede dva primjera — prvi iz pera Tonka Maroevica, a drugi Grge Gamulina —
relevantna za pokusaj definiranja terminologije koja ¢e se koristiti u ovoj disertaciji. Maroevi¢

zapisuje:

24 Preuzeto s mreZne stranice Leksikografskoga zavoda Miroslav Krleza: Arhajski. Hrvatska enciklopedija, mrezno
izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krieza, 2019., http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=3714
(pregledano 13. lipnja 2019.)



http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=3714

,,Nakon uglavnom epizodnih odjeka grupe kipara formiranih oko Proljetnog salona, unutar grupe
Zemljajavlja se zametak nastojanja koja ¢e obnoviti hrvatsko kiparstvo tridesetih godina u smjeru
dramaticnog verizma (Augustin¢i¢, Radaus) ili mediteranske sinteze Ceste forme (Krsinic). Ta je
generacija takoder uspjesno prebacila most od prijeratnog klasicizma (podcrtala B. V.) prema
poratnom monumentalizmu, pla¢ajué¢i povremeno dug tendencioznim zahtjevima normativnog

‘socijalistickog realizma’.“?

Termin klasicizam uz koji se veZze vremenska odrednica uistinu se moze — temeljem

navedenog tumacenja — poistovjetiti s terminom neoklasicizam. Gamulin pak navodi:

»A dosegao je ve¢ 1907. veliku oznaku modernosti: svedene senzualne povrsine koje ovijaju
unutras$nju jezgru oble sfere, koje oblikuju cjelinu bloka i cjelovitost kiparske zamisli bez doktrine
(doktrine oblutka ili jajeta), najéesée u idealnoj konekciji s dnevnim idealom: tijelom Zene; ali
ne u klasi¢noj (podcrtala B. V.) ili klasicistickoj (podcrtala B. V.) impasibilnosti (i u tome je
Mestroviceva differentia specifica), nego u pasionantnom sudjelovanju s kojim je, kao u
‘Sjecanju’, znao doseci klasi¢nu (podcrtala B. V.) ravnotezu duhovnoga Zivota i tjelesne ljepote.
U idealnost novog Maillolova neoklasicizma (podcrtala B. V.), koji se upravo radao sam sebi
dovoljan u svojoj ‘formalnoj koherenciji’ (Lionelli Venturo), Ivan Mestrovié je, u okviru svoje
prkosne balkanske ideologije (ili ‘mitologije’), postigao ono zgus$njavanje emocije i forme, koje
je utom trenutku bilo dragocjeno i u Parizu, 1907. i 1908. godine, poslije Rodina, a u isto vrijeme

dok je u Brancusijevoj radionici nastajala ‘Usnula muza’; dakle ne poslije nje.«?

U hrvatskoj povijesti umjetnosti termin klasicizam uvrijezen je za ,,stil u arhitekturi i
lik. umjetnostima Europe koji traje otprilike od 1760. do 1830.“?" U anglo-americkoj povijesti
umjetnosti za isto razdoblje koristi se pak termin neoclassicism.?® Znanstveni skup Klasicizam
u Dalmaciji Il (Split, 2012.) okupio je istrazivace koji se bave klasicizmom kao i one koji

proucavaju skulpturu i arhitekturu meduratnoga razdoblja. Potonji su Se u svojim izlaganjima

% Tonko Maroevi¢, ,,Kiparstvo 19. i 20. stolje¢a®, u: Tisuc¢u godina hrvatske skulpture, katalog izlozbe (Zagreb,
Muzejsko-galerijski centar, Muzejski prostor, ozujak—lipanj 1991.), (gl. ur.) Igor Fiskovi¢, Zagreb: Muzejsko-
-galerijski centar, Muzejski prostor, 1991., str. 97.

% Grgo Gamulin, Povijest umjetnosti u Hrvatskoj, Hrvatsko kiparstvo XIX. i XX. stolje¢a, Zagreb: Naprijed, 1999.,
str. 27, 31.

27 Usp.: Andela Horvat, , Klasicizam®, u: Enciklopedija hrvatske umjetnosti, svezak 1 A — Nove, (gl. ur.) Zarko
Domljan, Zagreb: Leksikografski zavod ,,Miroslav Krleza®, 1995., str. 429-432.

28 Usp.: Klasicizam u Hrvatskoj / Neoclassicism in Croatia, programska knjizica znanstveno-stru¢noga skupa,
Muzej za umjetnost i obrt, Zagreb, 30. i 31. svibnja 2014.; radovi sa skupa objavljeni su u: Zbornik radova
Klasicizam u Hrvatskoj, (ur.) Irena KraSevac, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2016.



koristili terminima klasicizam i neoklasicizam.?® Prvenstveno radi diferencijacije od ranijega
stila 18. 1 19. stolje¢a uputno je za razdoblje 20-ih i 30-ih godina prosloga stoljeca koristiti Se
terminom neoklasicizam. No, jednako tako uputno je Koristiti se razli¢itim varijacijama termina

klasiciziran, kao §to je primjerice ,.klasicizirani modernizam*®.%

1.4. Definiranje glavnog usporednoga konteksta — francusko moderno kiparstvo

Istrazivanja koja su proveli Irena KraSevac i Dalibor Prancevi¢ imala su 0Sim
kronoloskih definirane i geografske koordinate. Tako ¢e i ovo istrazivanje biti usmjereno
ponajprije na francuski umjetnicki kontekst, iako ¢e se doticati i drugih kulturnih sredina.
PariSka sredina pruza za ovu temu glavni komparativni materijal. U tome je gradu MeStrovi¢
zivio, djelovao 1 izlagao na samostalnim i skupnim izlozbama od konca prvoga do pocetka
etvrtoga desetljeéa 20. stoljeca.®! Izlozbene manifestacije na kojima je sudjelovao, Salon de la
Société nationale des beaux-Arts 1 Salon d'Automne, imale su presudnu ulogu u etabliranju
forme torza i tendencija arhaizma. Valorizirat ¢e se prisutnost u pariskoj likovnoj kritici koja
dosad nije bila cjelovito obradivana i citirana u domacoj i stranoj literaturi o Ivanu Mestrovicu.

Pariz je ishodiSte umjetnika koji su utjecali na Mestrovica, s kojima se susretao i kojima
je bio blizak. To su Auguste Rodin, Antoine Bourdelle i Aristide Maillol, ali i drugi kipari koji
su pripadali njihovim generacijskim 1 stilskim krugovima. Srodnost s prvim kiparom i$citava
se u prihvacanju njegovih utjecaja i invencija, od simbolizma i impresionizma u beckoj fazi, do
istrazivanja fragmentarne figure u sklopu herojskih ciklusa. Preuzimanjem znacajki arhaizma
Mestrovi¢ se udaljava od Rodinove poetike, a priblizava se Bourdelleovoj. I dok je odnos

Rodina i Mestrovi¢a relativno istrazena tema u hrvatskoj povijesti umjetnosti,®® sliénost

2 Stanko Piplovié, ,Klasicizam u arhitekturi Ivana Mestrovi¢a®; Davor Stipan, ,,Odjeci klasicizma u
Mestroviéevoj arhitekturi®; Tamara Bjazi¢ Klarin, ,,Neoklasicizam u splitskim projektima zagrebackih arhitekata
dvadesetih i tridesetih godina 20. stolje¢a®. Vidi u: Klasicizam u Dalmaciji I, programska knjiZica znanstvenoga
skupa, Split, Palaca Milesi, 14.-15. lipnja 2012., str. 36-39.

%0 Vidi sazetak izlaganja Tamare Bjazi¢ Klarin ,,Neoklasicizam u splitskim®, 2012., str. 39.

31 Izlaze na izlozbama Salon d’Automne (1908., 1909.), Salon de la Société nationale des beaux-arts (1909.), jedan
je od organizatora i izlagaca na izlozbi Exposition des Artistes Yougoslaves u muzeju Petit Palais (1919.), izlaze
na izlozbi Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes (1925.). Njegov pedeseti
rodendan obiljezen je 1933. godine velikom retrospektivnom izlozbom u izlagackom prostoru Jeu de Paume des
Tuileries.

32 0 odnosu dvojice umjetnika vidi u: Irena Krasevac, Ivan Mestrovié, 2002., str. 32—36; Ljiljana Cerina, ,,Je suis
sculpteur car je ne peux étre autre chose®, u: Ivan Mestrovi¢ chez Rodin — L’ expression croate, katalog izlozbe
(Pariz, musée Rodin, 18. 9. 2012.—6. 1. 2013.), Pariz: musée Rodin, Pariz, 2012., str. 19-31; Barbara Vujanovic¢,
,,Doticaji umjetnika: Auguste Rodin i Ivan Mestrovi¢ (1902.—1915.)*, u: Rodin u Mestrovi¢evu Zagrebu, katalog
izlozbe (Zagreb, Umjetnic¢ki paviljon u Zagrebu, 5 .5.-20. 9. 2015.), (ur.) Jasminka Poklecki Stosi¢, Barbara
Vujanovi¢, Zagreb: Umjetnicki paviljon u Zagrebu; Split: Muzeji Ivana Mestrovica, 2015., str. 60—84; Barbara
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Mestrovi¢eva i Bourdelleova stvaralaStva isticana je u mnogim radovima, ¢eS¢e U onima o
hrvatskom kiparu, no i u ponekima o njegovu francuskom kolegi. Medutim, dosad nije napisana
opseznija studija koja bi pruzila detaljniju usporedbu i pregled njihovih izravnih i neizravnih
doticaja, §to ée se u¢initi u ovoj disertaciji.>® Za ovo su istraZivanje, u smislu odredivanja teme
i navodenja usporednoga konteksta, vazne dvije izlozbe i popratni opsezni katalozi Koji su se
bavili prisutno$¢u anti¢ke i renesansne tradicije U opusima Rodina i Bourdellea. Rije¢ je o
dvjema izlozbama: Rodin, La lumiere de [l'antique, koju je 2013. godine priredio musée
départemental Arles Antique,®* te Bourdelle et I'antique — une passion moderne, koju je
2017./2018. godine ugostio musée Bourdelle u Parizu.®

Sli¢nost s Aristideom Maillolom ocrtava se U odredenju prema heterogenoj pojavi
neoklasicizma meduratnoga razdoblja, a ne u dubljem estetskom poistovjecivanju, kao $to je
slu¢aj s prethodnom dvojicom. Maillol je vazan utoliko Sto se u razabiranju diferencijacije
njihovih poetika 1 polaziSta preciznije razaznaje pozicija Ivana Mestrovica unutar fenomena
,povratka redu”“. U radu ¢e se objasniti podudarnosti i razlike Mestroviéeva i Maillolova
stvaralaStva, i to u kontekstu kipareva zagrebackoga razdoblja, tijekom kojega je imao
odlucujuéu ulogu u formiranju cijele jedne generacije mladih kipara, poglavito u okviru
djelovanja na zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti, te angaziranjem studenata i mladih

kipara u svojim radionicama.

1.5. Metodoloska uporista istraZivanja — osvrt na domacu i inozemnu literaturu

Kao referentno metodolosko uporiste obrade teme ove doktorske disertacije nuzno je
apostrofirati jo§ nekoliko istrazivanja. Jedna od osnovnih teza na kojoj se temelji ovaj rad jest
da se momenti stilske profilacije u djelima Ivana Mestrovi¢a ostvaruju u trajnom dijalogu s
klasi¢nim elementima. Oni se prepoznaju kao polaziSte razmatranja MeStrovieva odnosa

spram modernizma, u razli¢itim razdobljima njegova stvaralaStva. Nezaobilazna su tumacenja

Vujanovié, ,,Auguste Rodin and Ivan Mestrovi¢ — French connections in Croatian sculpture®, u: Sculpture Journal
25 (2) (2016.), str. 203-216.; Dalibor Prancevi¢, Ivan Mestrovié, 2017., str. 33-36; Dusko Keckemet, Umjetnost
Ivana Mestrovica, 2017 ., str. 81-91.

3 Cinjenica nedovoljne istrazenosti odnosa s Bourdelleom i Maillolom navedena je u: Sandi Bulimbasi¢, Drustvo
hrvatskih umjetnika, 2016., str. 345.

34 Antoinette Le Normand-Romain et al., Rodin, La lumiére de 'antique, katalog izlozbe (19. 11. 2013.-16. 2.
2014.), Pariz: Gallimard, Arles: musée départemental Arles Antique. 2013.

% Claire Barbillon et al., Bourdelle et I'Antique, une passion moderne, katalog izlozbe (4. 10. 2017.— 4. 2. 2018.),
Pariz: Paris musées, musée Bourdelle, 2017.
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transgresije od jugoslavenskoga antimodernizma — kako ga definiraju Zoran Kravar®® te Frano
Dulibi¢ i Ana Separovi¢®” — prema antimodernizmu neoklasicizma.®® Navedeni autori teze
antimodernizma Iu¢e u odnosu na Mestroviceve radove i nazore, ponajprije na primjeru
neostvarenoga projekta Vidovdanskoga hrama, ali i temeljem umjetnikovih stavova i djela iz
zagrebackoga razdoblja.®® Ovo istrazivanje utvrdit ée da se uz antimodernisti¢ku inklinaciju na
djelima vezanima uz Kosovski ciklus i Ciklus Kraljevica Marka mogu pronaci razlozi njihova
pripadanja tendencijama modernizma.

U razdoblju secesije 1 simbolizma umjetnikovo prihvacanje kodova ondasnje literature,
psihoanalize, filozofije te novih strujanja u Kiparstvu, koje predvodi Auguste Rodin (1840.—
1917.), formirano je na podlozi klasi¢ne tradicije, tocnije u odnosu na njezinu negaciju i
varijaciju. Klasi¢ni impuls postupno sazrijeva u paradigmu antimodernizma — u svjesni otklon
od avangardnih tendencija, koji se manifestira u Kosovskom ciklusu i Ciklusu Kraljevica Marka.
Kroz njih se, na premisama arhaisticke stilizacije i monumentalizma, te aproprijacije razli¢itih
starovjekovnih tradicija, afirmira pitanje juznoslavenskog identiteta kao i podloga politickog
angazmana, Koji Mestrovi¢ spremno nastavlja i u tre¢em te u Cetvrtom desetlje¢u. U vezi s
razdobljem u kojem je Mestrovi¢ razradivao ideju spomenutih herojskih ciklusa, neophodno je
osvrnuti se na pojam monumentalizma, koji je u svojim radovima obradivala Jelena
Uskokovig¢.*

Ovom se temom, u segmentu prve kronoloske dionice, bavila i izlozba Alegorija i
arkadija — anticki motivi u umjetnosti hrvatske moderne koju su priredile Irena Krasevac, Petra
Vugrinec 1 Darija Alujevi¢ u Galeriji Klovicevi dvori (Zagreb, 2013.). Na izlozbi te u katalogu,
kojima je valorizirana prisutnost antickih motiva u domacéem slikarstvu 1 kiparstvu u razdoblju
moderne, bila su uvrStena kiparska ostvarenja Ivana MeStrovica iz prva dva desetljeca 20.

stolje¢a, koja se obraduju i u ovoj disertaciji.**

% Usp.: Zoran Kravar, ,,Vidovdanski protusvjetovi i MatoSevi protutekstovi®, u: Svjetonazorski separei,
antimodernisticke tendencije u hrvatskoj knjizevnosti ranoga 20. stoljeca, (ur.) NataSa Polgar, Zagreb: Golden
marketing — Tehnicka knjiga, 2005., str. 43—62.

87 Vise o Mestrovi¢evu antimodernizmu: Frano Dulibi¢, Ana geparovié, ,Nekoliko primjera antimodernizma u
hrvatskoj likovnoj umjetnosti, u: Radovi Instituta za povijest umjetnosti 37 (2013.), str. 199-210.; Frano Dulibi¢,
Ana Separovié, ,,Splitska meduratna likovna scena izmedu modernizma i antimodernizma*, u: Split i Vladan
Desnica 1918.—1945.: Umjetnicko stvaralastvo izmedu kulture i politike, (ur.) Drago Roksandi¢, Ivana Cvijovi¢
Javorina, Zagreb: Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2016., str. 77-100.

38 Usp.: Robert Storr, Modern Art despite Modernism, New York: The Museum od Modern Art, 2000.

% Vige 0 ovoj temi u: Frano Dulibi¢, Ana Separovié, ,,Nekoliko primjera, 2013., str. 201-202.

40 Usp.: Jelena Uskokovi¢, Mirko Racki, Zagreb: Graficki zavod Hrvatske, 1979.; Jelena Uskokovié,
,Monumentalizam kao struja hrvatske moderne i Mirko Racki®, u: Zivot umjetnosti 29/30 (1980.), str. 4—25.

4l Darija Alujevi¢, Irena KraSevac, Petra Vugrinec, Alegorija i arkadija — anticki motivi u umjetnosti hrvatske
moderne, katalog izlozbe (26. 9.-8. 12.2013.), Zagreb: Galerija Klovi¢evi dvori, 2013., str. 140—148.
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Nadalje, u vezi s doma¢om literaturom, koja pruza ujedno i referentnu metodologiju
obrade toga razdoblja, neizostavni su katalog izlozbe i monografija Realizmi dvadesetih
godina: magicno — klasicno — objektivno u hrvatskom slikarstvu Ivanke Reberski.*> U tim
opseznim studijama obradeno je slikarstvo tre¢ega desetljeca prosSloga stolje¢a u kontekstu
,,‘novih’ tendencija realizama, koje su tada dominantno izbile na kulturnom prostoru cijele
Europe“.** Govoreéi o ,,povratku redu u hrvatskom slikarstvu, Ivanka Reberski upuéuje na
vaznost Mestrovic¢eva kiparskoga idioma, kao i ulogu herojskoga i mitskoga monumentalizma
Drustva ,Meduli¢*, kojemu je on pripadao.** U ovome radu pokazuje se da je ishodiste te
Mestroviceve uloge bilo njegovo djelovanje kao profesora i rektora (danasnja funkcija dekana)
na zagrebackoj Kraljevskoj akademiji za umjetnost i umjetni obrt. Takoder, Ivanka Reberski
isti¢e da ,,zato u tom nasem hvatanju prikljucaka s Europom nije bilo skokova i prekida s
tradicijom*.*® Zbog takvoga poimanja neprekinute tradicije, koja se moZe smatrati krucijalnom
za Mestrovica, bitno je ukazati na perzistentnost klasi¢nih elemenata u djelu Ivana Mestrovica.
Na tragu tih zakljucaka istrazivanje i obrada prosiruju Se na ranije (prva desetljeca 20. stoljeca)
I kasnije razdoblje (od pocetka Cetrdesetih do pocetka Sezdesetih godina prosloga stoljeca).

Takoder, nuznost problematiziranja formiranja moderne umjetnosti kroz umjetnikovo
ili umjetni¢ino odredenje prema klasi¢noj tradiciji, o€ituju se u relativho recentnim
medunarodnim izlozbenim 1i istrazivackim projektima. Prva je izlozba Modern Antiquity:
Picasso, de Chirico, Léger, Picabia, odrzana 2011. i 2012. godine u muzeju J. Paul Getty
Museum u Malibuu, te 2012. godine u muzeju musée Picasso u Antibesu. * Signifikantna su
tumacenja donesena u tekstovima kataloga jer naglaSavaju varijabilnost odnosa prema
klasi¢nom, te opasavaju relativno dugacko razdoblje od tri desetljeca: od 1906. do 1936. godine.
Ne istrazuje se samo razdoblje neoklasicizma ve¢ se klasi¢no promislja kao konstantna
okosnica u formiranju osobnih i1 op¢ih stilova kroz Cetiri prva desetljeca dvadesetoga stoljeca.
Takav pristup bio je klju¢an i za ovo doktorsko istrazivanje. Drugi referentan primjer je izlozba
Chaos & Classicism: Art in France, Italy, and Germany, 1918-1936, priredena 2011. godine u
muzejima Solomon R. Guggenheim Museum i u Guggenheim Museum Bilbao, koja se bavi

42 |lvanka Reberski, Realizmi dvadesetih godina i hrvatsko slikarstvo: magicno, klasi¢no, objektivno, katalog
izlozbe (ozujak—travanj 1994.), Zagreb: Umjetnicki paviljon, Zagreb, 1994.

43 Ivanka Reberski, Realizmi dvadesetih godina: magicno — klasicno — objektivno u hrvatskom slikarstvu, Zagreb:
Institut za povijest umjetnosti, Arttresor studio, 1997, str. 7.

44 |sto, str. 30.

45 |sto.

46 Christopher Green, Jens M. Daehner, Modern Antiquity: Picasso, De Chirico, Léger, Picabia, Los Angeles: The
J. Paul Getty Museum, 2011.
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klasi¢nim estetikama koje su uslijedile kao reakcija na uzase Prvoga svijetskog rata.*’
Razmatranjem klasicne komponente navedeni primjeri izlozbenih projekata i popratnih
publikacija donose rekontekstualizaciju uglavnom poznatih djela autora koji su svojim

djelovanjem formirali dominantne tendencije modernizma u prvoj polovici 20. stoljeca.

47 Emily Braun, James D. Herbert, Jeanne Anne Nugent, Kenneth E. Silver, Chaos & Classicism: Art in France,
Italy, and Germany, 1918-1936, New York: Guggenheim Museum Publications, 2011.
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l. DIO

KLASICNE STILSKE TENDENCIJE TIJEKOM
PRVA DVA DESETLJECA 20. STOLJECA
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2. BECKO STUDENTSKO RAZDOBLJE, 1901.-1907.

2.1. Studij kiparstva i arhitekture na beckoj Akademie der Bildenden Kiinste

Koncem listopada 1900. godine mladi Ivan Mestrovié, koji do tada nije prosao nikakvo
formalno obrazovanje,*® zahvaljuju¢i materijalnoj potpori mnogih pojedinaca, poput Be¢anina
Aleksandra Koniga, vlasnika Dalmatinskih ugljenokopa, dolazi Zivjeti u austrougarsku
prijestolnicu. Nakon §to ga je umirovljeni profesor Skole primijenjenih umjetnosti Otto Konig
besplatno pripremio za upis na Akademie der Bildenden Kiinste, Mestrovi¢ 1901. godine polaze
prijamni ispit.*® Za taj ispit oblikuje skulpturu Pieta prema poznatome Michelangelovu djelu,*
koje ¢e reminiscirati u kasnijim bavljenjima tom temom. Studirao je kiparstvo u klasama
profesora Edmunda Hellmera (1901.-1902.) i Hansa Bitterlicha (1903.-1904.). Od 1904. do
1906. godine na bec¢koj Akademiji studirao je arhitekturu kod profesora Friedricha Ohmanna
(1858.-1927.).

Razdoblje ranoga formiranja vrlo dobro sazimlje zakljucak Irene Krasevac kako je
Mestrovié, ,,daroviti mladi¢ iz dalmatinskoga zaleda®, vrlo brzo ,,postao umjetnik prema
be¢kim mijerilima s podetka stolje¢a*.>® Presudne impulse u smislu likovnih tema, kao i
oblikovnoga pristupa, prima od Augustea Rodina i slikara Gustava Klimta (1862.—1918.).
Mestrovic¢evo becko razdoblje obiljezeno je secesijskim, simbolisti¢kim i impresionistickim
stilskim predznacima [sl. 1, sl. 2]. Tematski fokus, prema prevladavajucoj klimi, inklinira
bizarnim temama kao §to su san, bolest, Zivot i smrt.>> Od 1903. do 1910. godine Mestrovic¢
redovito i zamijeCeno sudjeluje na izlozbama umjetnicke grupe Secesija (Vereinigung

Bildender Kiinstler Osterreichs — Secession), ¢iji je ¢lan.

48 Godine 1900. radio je u klesarskoj radionici Pavla Bilini¢a u Splitu. Majstorova supruga, Regina Bilinié¢ rod.
Vecchietti, poducavala ga je crtanju. Iste ga je godine profesor Ante Bezié¢ primio na vecernji tecaj za Segrte na
splitskoj Realci. Vise o ovoj temi u: Dusko Ketkemet, Zivot Ivana Mestrovica (1883.-1932.), 2009., str. 52-59.
9 Po ustaljenim metodama Otto Kénig je mladi¢u davao da kopira glave anti¢kih i francuskih kipara iz 18. stoljeéa,
a kasnije je modelirao po prirodi. Vidi u: Harry H. Hilberry, Norman L. Rice, Estelle S. Hilberry, The Sculpture
of Ivan Mestrovi¢, Syracuse: Syracuse University Press, 1948., str. 11.

% Dusko Ke¢kemet navodi da je djelo po nekim podacima naéinjeno samo u glini, a po drugima da je odliveno u
sadri. Skulptura se nalazila u Be¢u, u vlasnistvu Otta K6niga i njegove udovice, a poslije toga njezin je vlasnik bio
Wolfgang Velter. Dusko Keckemet, Katalog radova, 2019., str. 13.

51 Irena KraSevac, ,,‘Umjetnosti njezina sloboda’: Gustav Klimt i Ivan Mestrovié, slikarski i kiparski odgovor na
Secesiju®, u: lzazov Moderne: Zagreb — Bec¢ oko 1900. Slikarstvo, kiparstvo i arhitektura zagrebacke i becke
Secesije, katalog izlozbe (Zagreb, Galerija Klovicevi dvori, 9. 2.—7. 5. 2017.), (ur.) Irena KraSevac, Petra Vugrinec,
Zagreb: Galerija Klovicevi dvori, 2017., str. 175.

52 |sto.
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2.2. Stavovi mladoga studenta o klasi¢noj tradiciji

U vrijeme Mestrovi¢eva studiranja becka je Akademija bila tradicionalna institucija,
koja je slijedila akademsko-konzervativni duh.>* Na njoj su mu bile dostupne solidna biblioteka
i slavna gipsoteka s odljevima anti¢kih skulptura.®® Mladi je kipar ispo¢etka iskazivao otpor
prema opceprihvacenim i od svojih profesora nametnutim kanonima klasicizma. U kratkom
tekstu ,,Ivan Mestrovi¢: misli jednog kipara™ objavljenom 1905. godine u zadarskom listu

Lovor, naveden je sljedeci njegov stav:

,»Anatomija je ‘klasi¢nih’ umjetnika gotovo pretjerano lijepa i ‘klasi¢ni’ umjetnici scijenjahu, da
su takvim radom Casno rijesili svoju zada¢u. Njihovo mnijenje moze opravdati nazor, da ne valja
nikako mijenjati posvema to¢ne predodzbe, koje su oni imali o bozanstvima, $to ih je trebalo
predociti. Ovi umjetnici bijahu odvise zabavljeni mitologijom i silesijom bogova, pa nijesu imali
kad da se bave realnim svijetom i obi¢nim Zivotom. U malo pokusaja te vrsti opaZzamo strahovitu
rigidnost. Nema niti jednog, ma kako anatomski savr§enog produkta klasi¢éne umjetnosti, s kojim
bi se moglo govoriti ili osjecati. Ti produkti, mucili se mi koliko nam drago, da im prodremo u

samu dusu, uvijek su jednako uko&eni kao ljesine, bez glasa i bez Guvstva!“

Ipak, u tekstu Milana Curéina iz Mestrovi¢eve londonske monografije razabire se da je
mladi kipar odlazio u gipsoteku kopirati statue kako bi zaradio za Zivot. >’ Pri tome je ,,na srecu,
bio u dobru drustvu — grcke su skulpture ostavile najja¢i utisak na njegovu dusu od onog
trenutka kada je prvi put ugledao Sibensku katedralu“.%® Znakovito je da se sa svojim uzorom,
Augusteom Rodinom, susreo u blizini sadrenih odljeva antickih skulptura, u Akademijinoj
gipsoteci. Mestrovi¢ ovako opisuje taj dogadaj: ,,Susreo sam se prvi put sa Rodinom god. 1902.
u Becu, gdje sam pohadao Skolu Lijepih Umjetnosti. (...) Jednoga dana, dok sam promatrao

neki Torzo odljev na mramoru Parthenona, primijetim pored sebe dva posjetioca.“>® Osvrt 0

58 Tema Mestroviéevih stavova o klasiénoj tradiciji za vrijeme beckog studija obradena je u: Barbara Vujanovié,
»Elementi klasi¢noga i njihovo variranje od negacije do aproprijacije u kiparskom opusu Ivana Mestrovica:
studentsko — zagrebacko razdoblje”, u: Adrias 18 (2013.), str. 233-247.

54 Irena Krasevac, Ivan Mestrovié, 2002., str. 21.

% |sto, str. 21-22.

% Tvan Mestrovié, ,,Jvan Mestrovié¢: misli jednog kipara®, u: Lovor, br. 3, Zadar, 1. veljace 1905., str. 91. U biljesci
¢lanka je navedeno da je tekst preuzet iz beckoga umjetnickog Casopisa Kunst. Tekst iz toga Casopisa je donesen
u: Irena KraSevac, Ivan Mestrovié, str. 78-79.

57 Milan Cur¢in, ,,The Story of an Artist™, u: Ivan Mestrovi¢: A Monograph, (ur.) Milan Curéin, London: Williams
and Norgate, 1919., str. 22.

%8 Isto.

% Tvan Mestrovi¢, ,,Nekoliko uspomena na Rodina®, u: Hrvatski glasnik, Zagreb, 8. travnja 1939., str. 13.
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Rodinovu posjetu beckoj Akademiji likovnih umjetnosti® takoder otkriva razlog posjeta
francuskoga kipara, a to je njegova fasciniranost antikom: ,,Svaki dan je htio da ga se dovede u
prostoriju sa sadrenim odljevima na umjetnickoj akademiji kako bi se jo§ jednom divio
odljevima skulptura sa zabata hrama iz Aegine.“%! Dakle, iako je izrazavao negativne stavove
o tradiciji, potonja anegdota i tekstovi njegovih suvremenika, a jo$ viSe njegovi rani radovi,
jasno svjedoce da je mladi Mestrovi¢ pomno proucavao klasi¢na razdoblja, te se pozivao na

njih.

2.3. Klasi¢ne reminiscencije u ranim djelima Ivana Mestrovic¢a

Mestrovicevu becku fazu karakteriziraju simbolisti¢ke i impresionisticke predilekcije,
no usporedo s time umjetnik oblikuje 1 manji broj radova koji su bili bliski klasi¢noj tradiciji.
Jedno od najranijih djela, sadreni plitki reljef Prva ljubav u realisti¢cnom prikazu suceljenih
profila dje¢aka i djevojéice pokazuje tendencije klasicizma i realizma [sl. 3].%% U nesto kasnijim
djelima klasi¢na tradicija transponira se kroz utjecaj Michelangela Buonarrotija (1475.—1564.).
Skulptura Rob, objavljena kao ilustracija u Viencu 1903. godine,® [sl. 4] kompozicijski asocira
na Umirucega roba iz Louvrea [sl. 5]. Drugi Rob reproduciran u be¢kom ¢asopisu Kunst 1904.
godine pod naslovom Muski akt [sl. 6],°* asocira na Rodinovo Broncano doba [sl. 7], koje
takoder pronosi iskustvo talijanskoga renesansnog umjetnika. Ta je skulptura prvotno bila
naslovljena Pobijedeni, zatim Covjek koji se budi, a konacni je naziv dobila prema , treéem
dobu &ovjecanstva®, kako ga je opisao gréki pjesnik Hesiod.%® Rodinovo paradigmatsko

ostvarenje, kojim je dokazao apsolutnu sposobnost oponasanja prirode, oznacuje prekretnicu

80 Rodin je u Bedu boravio, u drustvu eskih umjetnika Josefa Maratke, Alphonsea Muche i Rudolfa Vache, od 3.
do 9. lipnja 1902., na povratku iz Praga, gdje mu je u svibnju drustvo Manes priredilo veliku izlozbu. Vidi u: Alain
Beausire, Quand Rodin exposait, Pariz: Editions musée Rodin, 1988., str. 228.

81 Josef Engelhart, Ein Wiener Maler erzcihlt — Mein Leben und meine Modelle, Be¢: Wilhelm Andermann Verlag,
1943, str. 84. Citirano prema: Stephan Koja, Sylvia Mraz, ,,Rodin's Impact on Austrian Art*, u: Rodin and Vienna,
katalog izlozbe (Be¢: Belvedere, 1. 10. 2010.-6. 2. 2011.), (ur.) Agnes Husslein-Arco, Stephan Koja, Be¢:
Belvedere, Bec, 2010, str. 153.

62 Dusko Ke¢kemet datira reljef u 1901. godinu, a Irena KraSevac ostavlja dataciju otvorenom. Usp.: Dusko
Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovica, 2017., str. 15; Irena KraSevac, ,,Ivan Mestrovi¢ — rano razdoblje

Prilog istrazivanju kiparevog skolovanja u Be¢u®, u: Radovi Instituta za povijest umjetnosti 23 (1999.), str. 186.
8 Vienac, (ur.) Ljubo Babi¢, Milivoj Dezman Ivanov, 1903., br. 22, godiste 35, str. 701.

64 ##%  Tvan Mestrovié, Monographie mit 15 Abbildungen®, u: Kunst, 2, Be¢, 1904., str. 10. Skulptura je takoder
objavljena, bez analize i osvrta u magistarskoj radnji: Stevan Nosal, Der Bildhauer Ivan Mestrovié (1883-1962).
Sein Schaffen zwischen 1903 und 1918, magistarski rad, Heidelberg: Kunsthistorisches Institut der Ruprecht-Karls-
-Universitat Heidelberg, 1985., str: 44,

8 Vige o ovoj temi u: Véronique Mattiussi, ,,Zivot i djelo Augustea Rodina“, u: Rodin u Mestrovi¢evu Zagrebu,
katalog izlozbe (Zagreb: Umjetnicki paviljon u Zagrebu, 5. 5.-20. 9. 2015.), Zagreb: Umjetnicki paviljon u
Zagrebu, Split: Muzeji Ivana Mestrovica, str. 21.
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nakon koje se okrece subjektiviziranom, neidealiziranom, simbolistickom 1 impresionistickom
prikazivanju ljudskoga tijela.

Mestrovi¢ ¢e se u zagrebackom i poslijeratnom razdoblja u temi muskog akta refererirati
na ekspresivnu formu i snaznu simboliku Michelangelovih nedovrSenih Robova iz firentinske
Galleria dell' Accademia.®® Za sada nije poznat kontekst i razlog nastanka Mestroviéevih aktova.
Mozda je posrijedi bila kakva akademska vjezba ili neki drugi zadatak, na kojem je Kkipar
opravdao svoju anatomsku vjestinu i sposobnost do¢aravanja ideje pathosa. Jedan od dva Roba
moze se atribuirati kao djelo navedeno u Mestrovi¢evoj londonskoj monografiji pod rednim
brojem 14.%7 Kao tada$nja lokacija smjestaja skulpture nastale 1903. godine u Be¢u spominje

se Dubrovnik, no danas nije poznato je li djelo sacuvano, i ako jest, gdje se nalazi.

2.4. Konfrontacija modernizma i tema iz anticke mitologije

lako se Mestrovi¢ isprva negativno izrazava o klasi¢noj umjetnosti, medu njegovim
ranim radovima pronalaze se primjeri koji na razini teme pokazuju snaznu referencu na klasicnu
tradiciju, i to ponajprije na onu mitolosku.%® Naime, najizrazitija tematska referenca te tradicije
je mit, koji se proteze od antike do danas, a u razdobljima klasicizma i neoklasicizma ima
specificno znacenje. U klasicizmu pruza mogucnost koriStenja antiCke scenografije i
kostimografije, Sto se uvelike nadovezivalo na tadasnje arheolosko otkri¢a Herkulaneja 1738.
godine i Pompeja desetljeée ranije.®

Za razumijevanje translacije antickih kodova u suvremene umjetnicke tokove, znacajna
je filozofska rasprava Vesela znanost, u kojoj se Friedrich Nietzsche (1844.—1900.) pita hoce li
u ,,viSem povijesnom smislu® njegovo vlastito doba imati odvazZnost ,,same rimske antike* u
njezinu prevodenju ,,starije gréke antike u ,,rimsku sadasnjost*.’® Nietzscheova su razmisljanja
0 mitu i povijesti zamjetno utjecala na likovne klasicare. Mit je implicirao ideju tradicije,

civilizacije 1 harmonije, §to je imalo izrazitu vaznost u razdoblju neoklasicizma. Sigmund Freud

% Michelangelo je za grobnicu pape Julija I1., koja se trebala nalaziti u bazilici sv. Petra u Rimu, oblikovao dvije
figure robova, koje se nalaze u Louvreu (Umiruci rob, Pobunjeni rob, oba iz 1513.), te Cetiri nedovrSene figure
(Rob — Atlas, oko 1530.; Bradati rob, oko 1530., Rob koji se budi, oko 1530., Mladi rob, oko 1530.). Projekt
otpocet 1505. godine dovrsen je 1545. godine u reduciranoj inacici. Robovi su iz financijskih razloga otpali iz
konac¢ne koncepcije nadgrobnoga spomenika, koji se nalazi u rimskoj crkvi San Pietro in Vincoli.

87 Ivan Mestrovié: A Monograph, (ur.) Milan Cur&in, London: Williams and Norgate, 1919., str. 60.

8 QOve dvije skulpture analizirane su u ¢lanku: Barbara Vujanovi¢, ,,Elementi klasi¢noga®, 2013., str. 233-247.
Analize se sada produbljuju i dodatno kontekstualiziraju.

8 Romanticism: The Neoclassical Taste, u: Helen Gardner, Richard G. Tansey, Fred S. Kleiner, Gardner's Art
through the ages, Tenth Edition, Texas: Harcourt Brace College Publishers, 1996., str. 913.

70 Citirano prema: Christopher Green, ,,There is*, 2011., str. 8.
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(1856.-1939.), ¢iji su tekstovi snazno utjecali na becke umjetnike poput Gustava Klimta,
doprinio je novom iscitavanju klasi¢nih mitova sagledavanjem ,,heroja, bogova i cudovista iz
klasi¢ne mitologije kao manifestacija strasti u dodiru sa sakrivenim, unutarnjim sukobima*."

Danas izgubljena skulptura Venera mojih dana (Be¢, 1904.—1905.) [sl. 8a, sl. 8b] svojim
dramati¢nim skvréenim polozajem arhetipska je suprotnost popularnoj i veoma rasirenoj
klasi¢noj temi Afrodite (Venere) koja se ¢uceéi kupa [sl. 9]. Prva slavna skulptura toga tipa
Afrodite, pripisanoga grékom kiparu Doidalsasu iz 3. st. pr. Kr., nadahnula je brojne kopije i
varijacije — od razdoblja antike sve do umjetnika kao $to su Tiziano Vecellio (1488./1490.—
1576.), Peter Paul Rubens (1577.-1640.), Pierre-Auguste Renoir (1841.-1919.) i drugi.
Kompozicijsko rjesenje i elegantan polozaj kruskolikoga zenskog tijela utjelovljuje ideju
plodnosti i senzualnosti, dodatno naglasenu naoko ¢ednom gestom pokuSaja prikrivanja
golotinje, sli¢no kao i u tipu Venera pudica koji ¢e Mestrovi¢ u nekoliko navrata reinterpretirati.

Mestrovi¢ pod utjecajem umjetnicke i1 intelektualne klime fin de sieclea 1 pocetka 20.
stoljeca oblikuje mracniji antipod, ,,putenu Veneru koja svojim medunozjem sladostrasno stisce
uspani¢enog Erosa“.’> Dalibor Pranéevi¢ opravdano u tom djelu uodava supostojanje
»antickoga® 1,,modernoga®, naznacenog u samom naslovu djela. Ovoj tezi pridruZuje i analize
Klimtova slikarstva u kojima Carl Emil Schorske ustvrduje kako su slikaru gréki motivi 1
simboli posluzili kao snazno sredstvo ogoljenja nagonskoga zivota, §to ga je klasicna tradicija
sublimirala ili potiskivala.”™

Skulptura Laokoon mojih dana (Be¢, 1905.) [sl. 10] kompleksan je primjer prepletanja
razli¢itih tematskih i stilskih slojeva te prozimanja klasi¢ne teme sa stilskim tendencijama
modernizma (simbolizma i impresionizma). Tema iz Homerove Ilijade transponirana je kroz
iskustvo rodenovskoga naturalizma i eroti¢nosti te na odjeku djelovanja beckih intelektualnih i
umjetni¢kih krugova, ponajprije istrazivanja Sigmunda Freuda i radova Gustava Klimta.”
Klasiéni mit Mestrovi¢ je asimilirao u alegorijsko razmatranje musko-Zenskog odnosa.
Knjizevnik 1 dramatiCar Bozo Lovri¢ prepoznao je u toj skulpturi Nietzscheovo ruganje i

7aljenje Govjeka u borbi veé¢ predanoga muskarca i dominantne, snazne i zavodljive Zene.”

" Isto, str. 11.

2 Dalibor Prancevi¢, ,,Nelagoda tijela (tenzije u prikazu: starost, erotizirani pathos, drugacija spolnost, neposredna
putenost®, u: Skulptura i nagost: tjelesnost i erotika u djelima Ivana Mestrovi¢a, katalog izlozbe (Zagreb,
Gliptoteka HAZU, 26. 1.-26. 2. 2016.), (ur.) Dalibor Pran¢evi¢, Split: Muzeji Ivana Mestrovi¢a, 2016., str. 8.

73 |sto.

7 Vidi u: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002. str. 58—61.

5 Bozo Lovrié, ,Jvan Mestrovié“, u: Savremenik 5 (1908.), str. 315. Citirano prema: Irena KraSevac, lvan
Mestrovié, 2002., str. 59-61.
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Kompozicijsko rjeSenje prepletanja zenskoga i muskoga tijela asocira na kasnorenesansna i
maniristi¢ka rjeSenja kompozicije serpentinata [sl. 11].7

U napetom odnosu izmedu klasi¢ne tradicije, koja podrazumijeva estetsku idealizaciju,
i modernizma Kkoji ovakvim smjelim rjeSenjima negira tradiciju i idealizaciju, MeStrovi¢ je
oblikovao, kako ih Irena Krasevac naziva, ,,naglageno ruzne aktove®,’’ koji su na onodobnim
izlozbama, zbog takve estetike i provokativne erotike, izazivali negodovanja i prijepore.”® U
oba primjera klasi¢na je podloga, to¢nije njezina devijacija, MeStrovi¢u polaziSte za odmak
prema modernizmu (secesija, impresionizam, simbolizam), a ne krajnji cilj i potvrdivanje
idealne vrijednosti, $to ¢e vrijediti za kasnija razdoblja, pogotovo za razdoblje neoklasicizma,

kada se takoder vraca mitoloskim temama.

2.5. Zacetci MeStroviceva monumentalizma

Pocetak Mestroviceva razvijanja monumentalizma dogada se na samome kraju beckoga
razdoblja. Irena KraSevac istice kako ¢e ,,antiklasi¢ne i antiakademske tendencije Augustea
Rodina prihvatiti brojni sljedbenici, ali ¢e proisteéi vrlo malo originalnih rjesenja“. ° |
nastavlja: ,,U Becu ¢e monumentalna arhitektura Ringstralle diktirati monumentalnu skulpturu,
a tu monumentalnost odredit ée njezine mjere, a ne i forma.*“®® Monumentalizam je impliciran
njemackoj, germanskoj tradiciji. U vezi s tim Penelope Curtis napominje kako je engleski
knjiZzevnik i povjesni¢ar umjetnosti Kineton Parkes (1865.—1938.) 1921. godine prispodobio
pojavu kolosalne skulpture kao fenomen tipian za zemlje pod njemackim 1 austrijskim
utjecajem. Monumentalizam ¢e svojim kasnijim razvitkom otvoriti put prema fasisti¢koj 1
komunistickoj propagandi, opcéenito prema propagiranju razli¢itih politickih 1 ideoloskih
programa.

Na Mestrovica je koncem njegova beCkoga razdoblja najviSe utjecao njemacko-

-austrijski kipar Franz Metzner (1870.-1919.). Njihovu korelaciju kao i zna¢ajke unutar ,,struje

76 Dalibor Prangevi¢ prepoznao je kompozicijski obrazac sli¢an onom koji je Michelangelo koristio na crtezu
Herkul i Antej. Dalibor Prancevi¢, ,Jmaginarni razgovori Ivana Mestrovi¢a®, u: Kvartal — kronika povijesti
umjetnosti u Hrvatskoj 1 (2008.), str. 35.

" Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 59.

8 Antun Gustav Mato§ za Laokoona mojih dana, izloZzenoga na izlozbi Mestrovié — Racki, u zagrebatkom
Umjetnickom paviljonu 1910. godine, napisao je da je ,,vrsta pornografije i spada u javnu kuéu®. Antun Gustav
Matos, ,,Umjetnicke novosti®, u: Hrvatska sloboda, 12. studenoga 1910., str. 101-103. Citirano prema: Irena
Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 60.

 Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 31.

8 |sto.
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arhaiziraju¢ega monumentalizma“ sazimlje sljede¢i sud Irene KraSevac: ,,Metzner i Mestrovi¢
jedini su kipari iz kruga becke Secesije koji su se okusali u arhitekturi, sintetiziraju¢i vlastitu
skulpturu s arhitekturom, te ih u jednom razdoblju — Metznera do 1908., Mestrovi¢a od 1908.
— mozemo oznaciti kao kipare s naglaSenim arhitektonskim razmisljanjem i u tom krugu traziti
logi¢nu povijesnoumjetnicku sponu izmedu Rodina 1 apstraktnih umjetnika, posebice
kubista.“8!

Vrhunac srodnosti, koja se mogla pratiti na njihovim zajednickim predstavljanjima,
mahom u sklopu izlozbene djelatnosti beckoga udruzenja Secesije, ostvario se 1908. i 1909.
godine. Tada je Mestrovi¢ u Parizu po¢eo oblikovati herojske, muske i zenske likove iz
Kosovskoga ciklusa, te je stvarao pod dominantnim utjecajem arhaistickoga monumentalizma,
usvojenoga u izravnom kontaktu s arhajskom gré¢kom, asirskom i egipatskom skulpturom u
Louvreu, ¢ime se dodatno priblizio Antoineu Bourdelleu. Za diferenciranje Mestroviceve
specifi¢nosti u odnosu na Metznera valja se pozvati na Jelenu Uskokovi¢ koja je ustvrdila:
,.Cinjenica je, medutim, da i Metzner i Mestrovi¢ pripadaju istoj umjetni¢koj struji, da je
Mestrovi¢ najvjerojatnije usao u tu struju posredstvom Metznera, i da je, usprkos sli¢nosti s
njim, ostvario potentan vlastiti izraz. Njegova skulptura unato¢ ‘stilizmu’ ostaje znatno
realistinija od Metznerove, a u svojim najboljim trenucima Zivi punom sugestivhom
skulptorskom snagom. 82

Mestrovicevo becko razdoblje monumentalizma odreduju sljede¢e formalne
karakteristike:

1. povezanost skulpture s arhitektonskim okvirom, njezina podredenost arhitekturi

2. posljedi¢na sklonost Gesamtkunstwerku

3. arhitektonski elementi pokazuju srodnost s klasicnom tradicijom, koja je pak
prilagodena secesijskim tendencijama

4. monumentalnost nije implicirana samim dimenzijama ostvarenja, koliko naglaSenom
muskulaturom nagih ili polunagih muskih 1 Zenskih likova

5. postupno usvajanje slavenske tematike, koja ¢e u sljede¢em pariSkom razdoblju

zazivjeti kao politi¢ki program.

Prva djela na kojima su prisutne izrazite tendencije monumentalizma nastaju 1906. i

1907. godine. Ta se ostvarenja mogu podijeliti u ¢etiri skupine: figurativni postamenti, vaze,

81 Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 105-106.
82 Jelena Uskokovié, ,,Monumentalizam kao struja“, 1980., str. 14.
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skice za neizvedene spomenike te skulpture i crtezi vezani uz nacionalni program, odnosno uz

pocetak Kosovskoga ciklusa.

2.5.1. Figurativni postamenti

Prvi primjeri MeStrovi¢eve skulpture koja sjedinjuje kiparstvo s arhitektonskim
okvirom jesu dekorativni postamenti, oblikovani 1907. godine za beCku palacu mecene,
industrijalca Karla Wittgensteina (1847.—-1913.).8% Rije¢ je o &etiri inacice samostalnih
figurativnih postamenata u patiniranoj sadri, koji na inventivan nacin spajaju cjelovitu i
fragmentarnu (sic!) ljudsku figuru s kubusnom strukturom nosaca: Zena s djecom [sl. 12], Zena
s djetetom [sl. 13], djecak s usnom harmonikom [sl. 14) i djecak s balonom [sl. 15]. Jedan se
postament vezuje uz neizvedeni projekt arhitektonskoga okvira Vrela Zivota [sl. 16], takoder
nacinjenoga za palacu Wittgenstein [Sl. 17]. Opise i analize djela donio je Dalibor Prancevic,
koji je, kao i Irena KraSevac, upozorio da najblizu usporedbu valja traziti u Gesamtkunstwerk
projektu — Weinhaus Rheingold u Berlinu, izvedenu prema projektu Brune Schmitza, a ¢iju je
arhitektonsku plastiku izveo Metzner [sl. 18].8* Veé su se u anti¢koj kulturi, grékoj i rimskoj,
javljali dekorativni elementi koji su zdruzivali ljudsku figuru s arhitektonskom formom [sl. 19].
I dok ¢e se za kasnije projekte Vidovdanskoga hrama ili Spomenika neznanom junaku
Mestrovi¢ odlugditi za karijatide, kojima dominira cjelovita ljudska figura, na ovim primjerima
evidentno inzistira na ,,nesvakida$njoj atmosferi za¢udnosti*,% koja je imanentna duhu secesije.

Misic¢ava nabijenost tijela prisutna je 1 na spomenutom granitnom reljefnom zdencu
Vrelu Zivota [sl. 20], Mestroviéevu ,,prvom monumentalnijem djelu®. # Na njemu se zamjeéuje
stilizacija fizionomije lica i tijela, te frizura, koja nagovjescuje vidovdansku stilsku retoriku. Na
istom tragu oblikovan je i trodijelni reljef Seljaci u bojenoj keramici (1906.-1907.) [sl. 21],
postavljen 1907. godine na fasadu kuc¢e Poppovi¢ u Zagrebu. To je djelo u kontekstu reljefne
arhitektonske dekoracije ponovno mogucée dovesti u vezu s Metznerovim ostvarenjem —
figurama Atlasa na zgradi Zacherlhaus u Bec¢u (1903.-1905.) [sl. 22], koju je projektirao
slovenski arhitekt Joze Ple¢nik (1872.-1957.).%

8 Vise o ovom segmentu opusa u: Irena KraSevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 104-105.

84 Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 237-242.

8 |sto, str. 239.

8 |rena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 110.

8 Vise o reljefu u: Barbara Vujanovié, Mestroviéev znak u Zagrebu, Zagreb: Muzeji Ivana Mestroviéa — Atelijer
Mestrovié, 2017., str. 40.
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2.5.2. Vaze®®

Princip zapocet koncipiranjem figurativnih postamenata Mestrovi¢ je nastavio razvijati
i na dekorativnim vazama. Neke je takoder radio za Wittgensteina, koji ih kupuje na izlozbama
Secesije ili izravno od umjetnika. Polazi$te je kruzni oblik, kojemu pridruzuje ljudsku figuru:
relativno osamostaljenu [sl. 23] ili apliciranu u formi plitkoga reljefa [sl. 24, sl. 25]. Ponovno,
otvara se moguc¢nost usporedbe s Metznerovim ostvarenjima, primjerice sa Spomenikom
svjetskoj posti za Bremen [sl. 26]. Podloga za razvijanje teme neosporno je tradicija antickih
vaza. To sugerira pet crteZza — vjerojatno vjezbi, studija — na kojima je Mestrovi¢ u temperi na
papiru te u bijelom i crnom pastelu i tusu naslikao amforu i stamnos s oslikom u geometrijskom
stilu, amforu i loutroforos u stilu crnih figura, te vr¢ u stilu crvenih figura [sl. 27-sl. 31].
Stamnos i loutroforos ureSeni su oslicima sa scenama plesa, a amfora je dekorirana prizorima
borbi ratnika macevalaca i jahaca, te prikazima muskih i Zenskih golih figura. CrteZi se datiraju
od 1908. do 1911. godine. Tada su mogli nastati u Parizu ili u Rimu, gradovima u kojima je
Mestrovi¢ imao priliku proucavati anticke zbirke u muzejima. Ali moguée je da je posrijedi
studentska vjezba i da ih je nacinio nekoliko godina prije u Becu.

I dok vaze bliske figurativnim postamentima vezu s temom uspostavljaju samo
nazivom, drugi primjeri, s ruckama ili bez njih, formom asociraju na gréke vaze. Vaza dugoga
vrata oblikovana 1908. godine u Parizu prema narudzbi Karla Wittgensteina ukrasena je
povorkom plesacica i plesaca u plitkom reljefu [sl. 32]. Ocita je inspiracija oslicima grckih
vaza, ali i bliskost tada suvremenom secesijskom stilu, to jest slikama Gustava Klimta, u vidu
izduzenih, misic¢avih tijela sudionica i sudionika povorke. Polozaj elongiranih tijela odaje
poveznicu sa staroegipatskim reljefima nastalima tijekom vladavine 18. dinastije.%

Vijenac plesaca, profinjeno oblikovan u niskom reljefu, s neskrivenom referencom na
antiCke grcke oslike, ukraSava i vazu nastalu godinu dana ranije u Becu, na koju je aplicirao i
covjekolike rucke [sl. 33]. Jo$ je od antike bila praksa ruckama davati ljudski oblik, §to je
vidljivo na vazi iz muzeja British Museum ¢ija se reprodukcija nalazila u Mestrovicevoj
kolekciji fotografija anti¢kih i renesansnih djela [sl. 34]. Vaze koje su imale dekorativnu

funkciju u sklopu rezidencija, privatnih kuca ili vladarskih palaca, evidentno su umjetniku bile

8 Tema je obradena u: Barbara Vujanovié, ,,Elementi klasi¢noga®, 2013., str. 233-247. Ovdje se prosiruje, te se
ispravljaju vlastiti pogre$ni navodi.

8 Laurence Schmeckebier, Ivan Mestrovié¢: Sculptor and Patriot, Syracuse: Syracuse University Press, 1959., str.
54.
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vazne jer ih je izlagao na skupnoj Medunarodnoj izlozbi minhenske Secesije 1911.°° te na
samostalnoj izlozbi u Victoria and Albert Museumu u Londonu 1915. godine.®!

Na Vazi s konjima i Vazi sa Zenama i ratarima, iz 1909. ili 1911. godine,®? uocava se
naglaseniji zaokret prema monumentalizmu [sl. 35, sl. 36]. Dvije sumarno oblikovane scene
dva su tematska kontrapunkta: rat i mir, nesigurnost i plodnost, izmedu kojih se¢ rada jedna
nacija. Kompozicijom ponavljanja likova u nizu Mestrovi¢ se koristio kao rjeSenjem prikaza
ratnika na kasnijim reljefima, primjerice na Domagojevim strijelcima [sl. 230] i Kanadskoj
falangi [sl. 251]. Nova nacija koju je Mestrovi¢ zagovarao u prvom desetljecu, i u Cast koje je
osmislio Vidovdanski hram i Ciklus Kraljevica Marka, trebala je zazivjeti u okviru Kraljevine
Srba, Hrvata i Slovenaca (Kraljevine Jugoslavije). Razumljivo je da je pocetkom 1933. godine
kralj Aleksandar 1. Karadordevi¢ narucio lijevanje ba$ tih dviju vaza u bronci za svoju
rezidenciju na Dedinju.®®

U londonskoj monografiji reproducirana je bronana Vaza s ruckama, bikovima i
strijelcima koju je nacinio 1911. godine u Rimu [sl. 37]. Mestrovi¢ antickom dekorativnom
repertoaru pridruzuje temu ratnika i konjanika, koju je obradivao unutar Kosovskoga ciklusa i
ciklusa Kraljevica Marka. Godinu dana ranije oblikovao je Kraljeviéa Marka na Sarcu [sl.
131], a slican polozaj konjanika i energi¢an pokret ruku, samo postavljenih zrcalno obrnuto,
ponovit ¢e Sesnaest godina kasnije na spomeniku Indijanci izradenom za Chicago [sl. 349, sl.
368]. Nadalje, tematske i stilske znaCajke reljefa na vazi mogu se povezati s onima
arhitektonske dekoracije Paviljona Kraljevine Srbije, podignutoga za izlaganje na
Medunarodnoj izlozbi u Rimu te iste 1911. godine [sl. 109].% Mestrovi¢evo bavljenje temom i
oblikom vaze, te njegovo odredenje prema klasi¢noj tradiciji, prikladno je rezimirati tvrdnjom

Ljiljane Cerine: ,,(...) Ivan MeStrovi¢ nije nostalgian prema antickom loncarstvu, ve¢ je

0 IzloZio je Vazu dugoga vrata. Vidi u: Irena Krasevac, Ivan Mestrovié, 2002., str. 135.

91 Pod katalogkim brojevima 61 i 62 navedene su dvije vaze u sadri. Vidi u: Exhibition of the works of lvan
Mestrovic¢, katalog izlozbe (London, Victoria and Albert Museum, ljeto 1915), London: Victoria and Albert
Museum, 1915., bez paginacije. Na fotografijama s izlozbe ne vide se ti izloSci pa se ne moZe tvrditi o kojim je
vazama rijec.

92 Ovaj je par vaza odliven u bronci i isklesan u mramoru. Laurence Schmeckebier i Dugko Kec¢kemet vaze datiraju
u 1909. godinu. S datacijom se slaZze Tijana Bori¢ koja napominje da je mramorne vaze izveo vjerojatno za
Wittgensteinov vrt. No, zbog stilskih i tematskih znacajki moguce je dataciju pomaknuti na 1911., ¢ime bi ih se
povezalo s dekoracijom Paviljona Kraljevine Srbije na Medunarodnoj izlozbi u Rimu. Usp.: Laurence
Schmeckebier, Ivan Mestrovié, 1959., str. 54.; Dusko Keckemet, Katalog radova, 2019., str. 89, 91; Tijana Boric,
,Umetnicki opus Ivana Mestrovi¢a u dvorskom kompleksu na Dedinju®, u: Naslede, Zavod za zastitu spomenika
kulture grada Beograda, 8 (2008.), str. 181.

% Dugko Keckemet, Zivot Ivana Mestroviéa (1932.-1962.-2002.), 2009., str. 40.

9 Ljiljana Cerina, Stecevine Atelijera Mestrovié, 1991.—2011., katalog izlozbe (Zagreb, Atelijer Mestrovi¢, 17. 11.

2011.-18. 3. 2012.), Zagreb: Atelijer Mestrovi¢, 2011., str. 7.
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prihvatio obiljezja anticke, klasicistiCke 1 secesijske primijenjene umjetnosti i u osobnome

stvaralatkom izrazu realizirao taj arhitektonski ukrasni predmet.*%

2.5.3. Skice za neizvedene spomenike

Mestrovi¢evo oblikovanje javne plastike, koje je obiljezilo ponajvise zagrebacko,
meduratno razdoblje, pocCinje jo$ tijekom njegovih studentskih dana u Becu. Prvi postavljeni
spomenik bio je onaj posvecen Luki Boticu, oblikovan 1905. godine u Becu 1 postavljen iste
godine u Splitu. Kipar je prvi put konkurirao 1903. godine na natjec¢aju za Spomenik caru Franji
Josipu | za Ljubljanu. Mladi umjetnik, ,,akademski kipar iz Be¢a* kako je spomenut u ¢lanku
o natjecaju u beckim novinama Wiener Bauindustrie-Zeitung, osvojio je tre¢u nagradu, a prvu
je osvojio slovenski kipar Svitoslav Peruzzi (1881.—-1936.).% Mestrovi¢evo rjesenje sa¢uvano
je na fotografiji reproduciranoj na razglednici koja je upucena 1. rujna 1903. godine profesoru
Anti Bezi¢u u Split.%” Na njoj su razvidni osnovni obrisi kompozicije spomenika — na &etiri
stepenice postavljen je visoki tron na kojem je posjednuta muska figura — car; ispod trona
postavljena je grupa polunagih Zena; na straznjoj strani, iza trona nazire se barem jedna
posjednuta naga Zenska figura.®® Prema Dusku Ke¢kemetu tim radom Mestrovi¢, tada jos uvijek
student, oéituje ,,istaknutu arhitektonsku monumentalnost“,%® koja ¢e karakterizirati mnoga
njegova ostvarenja javne plastike u sljede¢im desetlje¢ima.

Za temu monumentalnosti vazno je zaustaviti se na Spomeniku pjesniku iz 1906. godine,
neostvarenu projektu, za koji nisu znani svi detalji niti su sacuvane skice [sl. 38]. Prema
fotografijama snimljenima u kiparevu beckom atelijeru moze se donekle predociti struktura
spomenika. Sli¢no kao i na figurativnim postamentima, spojio je arhitekturu i zbijene nizove
nagih ljudskih figura. U smislu kompozicije i simboli¢ke konotacije zivotnih ciklusa, Dalibor
Prancevi¢ opravdano povezuje ovaj rad sa Zdencem Zivota [sl. 400], ¢ija je kruzna forma
optodena reljefnim frizom tijela.!®® Ipak, na Spomeniku pjesniku tijela su posve

trodimenzionalna, svedena na zna¢enje simboli¢koga tereta poloZenoga na vrhu stepenicastoga

% |sto.

9 sk Wettbewerb: Kaiser Franz Josef-Denkmal in Laibach®, u: Wiener Bauindustrie-Zeitung, Nr. 1., XXI.
Jahrgang, Bec, 2. listopada 1903., str. 16.

9 Vidi u: Ljiljana Cerina, CD-ROM Ivan Mestrovic¢ i Atelijer Mestrovi¢, Zagreb: Fundacija Ivana Mestroviéa,
2001. Reprodukcija nije dostupna.

% Opis spomenika prema fotografiji nalazi se i u: Nevenka Bezi¢-Bozani¢, ,,Sje¢anje na Mestroviéeve pocetke u
Splitu®, u: Ethnologica Dalmatica, Vol. 3, No. 1 (1994.), str. 138.

9 Dugko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovica, 2017., str. 68.

100 Dalibor Pranéevié, Ivan Mestrovié, 2017., str. 245.
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prilaza, kao svojevrsna protuteza masivnoj strukturi koncipiranoj poput kule. Na arhivskoj
fotografiji na bo¢noj strani skice razaznaje se figura u ¢ucecem stavu, vjerojatno jedan od
dvojice cuvara grobnice, koja je mozda bila namijenjena umjetnikovu prijatelju, pjesniku
Silviju Strahimiru Kranjéevi¢u (1865.-1908.).1%* Mestrovi¢ je 1906. i 1907. godine s prvom
suprugom Ruzom Klein (1883.—1942.) posjecivao KranjCevic¢a u bolnici u vrijeme njegova
lijeenja u Becu. Oblikovao je njegov portret u reljefu, koji se nazire na crtezu naslovljenom
Studija za spomenik pjesniku Kranjcevi¢u nastalom u Becu ili Parizu 1908. godine [sl. 39].192
Studija pruza frontalni, plosni pogled na kompoziciju vjerojatno uspravnog, jednostranog
spomenika, koji ne sli¢i na Spomenik pjesniku, zabiljezenom tek na fotografijama.

Rjesenje Spomenika pjesniku na tragu je skice neostvarenoga Spomenika barunu Juriju
Vegil® (1904.) za Ljubljanu, ¢iji je izgled poznat posredstvom arhivske fotografije [sl. 40].194
Iako ona pruza tek jedan rakurs, prepoznaje se piramidalna kompozicija spomenika koncipirana
oko uspravnoga kubusa postavljenoga na dvostepeni¢ni podest. U donjem dijelu, uz prednju
stranu postamenta posjednut je par, muski i1 Zenski akt. Lijeva strana spomenika, kao $to je
vidljivo na fotografiji, polukruzno je zakljucena i na njoj je posjednuta muska figura naslonjena
na srediS$nji kubus, na ¢ijem se vrhu nalazi vijenac gusto rasporedenih muskih i Zenskih aktova.
Skica Spomenika barunu Juriju Vegi formalno, stilski i tematski, najavljuje Zdenac zivota i
Vrelo zivota. Monumentaliziranje skulpture i njezino spajanje s arhitekturom takoder povezuje
ovaj prijedlog sa Spomenikom pjesniku, koji je prema Daliboru Prancevi¢u srodan Metznerovim
ostvarenjima, i zbog toga se uklapa u razvojni niz prema Vidovdanskom hramu.% Njemu bi se
mogla pribrojiti i skica za Ljubljanu, pa je posve primjereno ustvrditi da se ve¢ na prvim

prijedlozima za spomenike uocava zacetak Mestrovi¢ceva monumentalizma.

101 |sto.

102 Dalibor Prandevié, CrteZi Ivana Mestroviéa u Fundusu Galerije Mestrovié, katalog izlozbe (Split, Pala¢a Milesi
16. 1-16. 2. 2004.), Split: Fundacija Ivana Mestrovica, 2004., str. IV. Katalog daje najopsezniji pregled
Mestroviceva crtackog opusa.

103 Barun Jurij Vega (1754.—1802.) bio je slovenski matemati¢ar i izumitelj logaritamskih tablica.

104 U pismu Isi Kr§njavome od 14. listopada 1904., koje se ¢uva u Hrvatskom drzavnom arhivu u Zagrebu, Ivan
Mestrovi¢ piSe da je nacinio skicu na nagovor ljubljanskoga nacelnika Ivana Hribara. Mestrovi¢ navodi: ,,S ovom
sam donekle zadovoljan, ali ne samo da me ona puno stoji jer je kolosalna, nego mi se ¢ini, da ¢e mi jedino to plata
biti — pa sam zadovoljan i niSta dalje.“ Mladi je kipar u pismu poslao fotografiju skice, §to takoder spominje.
Citirano prema: Dusko Keckemet, Zivot Ivana Mestrovi¢a (1883.-1932.), 2009., str. 110.

105 Vige o spomeniku u: Dalibor Pranéevi¢, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 244245,

26



2.5.4. Skulpture i crtezi vezani uz nacionalni program — poceci Kosovskoga ciklusa i

Ciklusa Kraljevica Marka

Nakon aneksije Bosne i Hercegovine 1908. Mestrovi¢, koji se pocetkom iste godine sa
suprugom Ruzom Klein skrasio u Parizu, dobiva snaznu motivaciju za rad na Kosovskom
ciklusu, odredenom mitoloskim narativom juznoslavenskih legendi. Na taj se ciklus nastavlja i
Ciklus Kraljevica Marka, Koji zapocinje 1910. godine. Preludij, kako ga naziva Dusko
Kec¢kemet, zapo¢inje jo§ 1906. godine u Be¢u.'% Tada radi nekoliko reljefa i crteza koji se
vezuju uz spomenute narative. Jedan od tih reljefa, Umjetnik naroda mog, u jednostavnoj
kompoziciji pokazuje figuru slijepoga guslara u profilu, utjelovljenje usmene predaje o Bitki
na Kosovu polju 1389. godine, i mladi¢a koji ga vodi za ruku [sl. 41]. Reljef je trebao biti dio
triptina Vidov dan, kojim je prvi put obradio narodne motive.'” Druga je scena trebala
predstavljati ,,pusto krvavo Kosovo polje®, po kojem su se protegli ljesovi. ,,Sa strane®, kako
se u ¢lanku objavljenom u Narodnom listu 1906. godine navodi, ,,0slonio se na mac osvetnik
Milo$ i gleda u pale bojovnike. Nasuprot njemu stoji izdajica srbskog cara Lazara, Vuk
Brankovi¢, sakrivenih o€iju od stida, a pracen od dvie sjene, kojega podsje¢aju na njegova
nedjela i pokazuju mu mrtvace.“1% Treéi je pak segment triptiha trebao prikazati pastira koji —
,udara u diple i zabavlja Cobanicu. Lake i nujne melodije krile se zelen gajem i Dubravom, gdje
planduje krdo bielo. Ponad krvavog razbojista uzlebdile se bogolike vile i posestrime nasih
junaka sa ljutim cvielom niz polje Kosovo*.1%®

Krvavo bojiste na Kosovu polju Mestrovi¢ je predoc¢io na dosad neobjavljenoj studiji za
koju se ne zna je li saCuvana, a poznata je tek preko fotografskih zapisa koji se cuvaju u Fototeci
Galerije Mestrovi¢. Ispod jedne od fotografija olovkom je napisano: ,,Fresco, Dopo una
sconfitta dei serbi, Motivo di un Tryptichon ‘Vidovdan’ (il giorno di S.Vito)“ (,,Freska, Poslije
poraza Srba, Motiv triptiha ‘Vidovdan’ (dan sv. Vida)“ [sl. 42]. Razvidno je da kompozicija —
polje na kojem gusto leze izginuli nagi muskarci, naglasene muskulature i lica zgréenih
ekspresivnim grimasama — ne odgovara u potpunosti prije navedenom opisu. Moguce ju je, U
skladu s biljeskom i ¢injenicom da se crtez datira u 1906. godinu, dovesti u kontekst triptiha

Vidova dana.

106 Vige o preludiju u: Dusko Ke&kemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 72.
107 #xx _ Najnovije Mestrovi¢evo djelo®, u: Narodni list, 28. lipnja 1906., str. 3.

108 |sto.

109 Isto.

27



Iste je godine u Zagrebu Mestrovi¢ nacinio reljef Zidanje Skadra [sl. 43], na temu srpske
epske pjesme pretkosovskog ciklusa. Pozivajuéi se na Isu Kr$njavoga Dusko Keckemet donosi
podatak da je Mestrovi¢ taj reljef velikih dimenzija modelirao nekoliko dana i lijevao ga u
Umjetni¢kom paviljonu za izlozbu Drustva umjetnosti 1906. godine.''® Reproduciran je u
¢lanku Ludwiga W. Abelsa ,,Ivan Mestrovic* u ¢asopisu Die Kunst fiir Alle 1909. godine pod
nazivom Slavenska legenda.''! U 28. broju ¢asopisa Cesky svét 1909. godine objavljen je crteZ
Zidanje Skadra [sl. 44].'? Na njemu je, za razliku od reljefa, umjetnik docarao trenutak
uzidavanja mlade supruge Gojka Mrnjavc€evica u temelje tvrdave Skadar na rijeci Bojani. Deset
nagih likova, uz uzidanu zenu, dinamic¢no variranih polozaja, docaravaju tragi¢nost dogadaja.
Mestrovié je nacinio jos jedan crtez ponesto izmijenjene kompozicije, na kojem je centriranjem
postignut fokus na glavnu junakinju [sl. 45]. Crtez Pet muskih aktova (studija za Zidanje
Skadra) vise odaje dojam akademske vjezbe, ali na njemu se prepoznaju poze s dva prethodna
primjera [sl. 46].

U casopisu Cesky svet ispod Zidanja Skadra objavljen je dosad nepoznati Mestroviéev
crtez naslovljen lzvor hrabrosti [sl. 47]. Po temi i stilu moguce ga je pribrojiti tom
pretkosovskom kiparevu opusu, u kojem je obradivao srpske narodne mitove. Muski nagi
likovi, vjerojatno ratnici, sabrani u ve¢ tipi¢na jata tijela, napajaju se hrabros¢u primajuéi na
tijelo vodu $to suklja iz figure lava, motiva koji ¢e kao dekorativni element razradivati unutar
ciklusa Vidovdanskog hrama [sl. 163-sl. 166]. Tematski se naslanja i na ostvarenja zdenaca
(Zdenac zivota, Vrelo Zivota).

Dusko Keckemet zapisao je kako je ,zanimljivo da je Mestrovi¢ glavni lik
Vidovdanskoga hrama, Kraljevi¢ca Marka, oblikovao posljednjega, nakon svih stalih skulptura
Kosovskoga ciklusa, tek 1910. godine pripremajuéi izlozbu s Drustvom hrvatskih umjetnika
,Meduli¢* u Zagrebu“.}® U mediju crteza tom se temom ipak poceo baviti ranije. Rije¢ je o
nekoliko crteza iz 1905. i 1906. godine — Prizor s vilom Ravijojlom [sl. 48], Sest muskih glava
[sl. 49], Kraljevi¢ Marko na gozbi [sl. 50]. Potonji crtezZ ilustracija je narodne epske pjesme
Marko Kraljevi¢ i beg Kostadin, koja ne slavi ratne uspjehe nego junakovu humanost.
Kompozicija, na kojoj se nalazi stol s brojnim uzvanicima, zanimljiva je utoliko jer se na njoj

prvi put javlja Kraljevi¢ Marko s prepoznatljivom fizionomijom, koju ¢e za cetiri godine

110vidi u: Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 74.

11 Ludwig W. Abels, ,,Ivan Mestrovic*, u: Die Kunst fiir Alle 12 (1909.), str. 290.
112 yiktor Kopecky, ,,Ivan Mestrovi¢®, u: Cesky sveét 28 (1909.), str. 38.

113 Vidi u: Dusko Ke¢kemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 134-135.
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Mestrovi¢ kao konjanicku figuru ili kao studiju glave oblikovati snaznom gestom arhaistickoga
idioma [sl. 131].

Uz ovaj preludij mogao bi se povezati jos jedan crtez iz 1905. godine — Poprsje muskog
akta s kopljem [sl. 51]. Profilni prikaz muskarca impostacijom, naglaS§enom muskulaturom i
frizurom uvelike podsje¢a na monumentalnu skulpturu Milosa Obili¢a, koju ¢e oblikovati tri
godine kasnije u Parizu [sl. 93]. Nejasno je pri tome je li crtez konkretna tematska referenca,
puko istrazivanje pokreta nagoga muskog tijela ili opéeniti motiv ratnika. Ovaj rad svakako ¢ini
poveznicu s kasnijim herojskim ciklusima te s arhaisticCkim monumentalizmom, koji ih je
obiljezio. Kroz zacetak razvijanja svoga karakteristi¢nog leksika monumentalizma, pogotovo u
mediju skulpture, Ivan Mestrovi¢ se ponajvise priblizio, kao Sto je ve¢ vise puta navedeno,
Franzu Metzneru — inzistiranjem na voluminoznosti tijela, mahom muskih, sugeriranjem snage
i sigurnosti, $to je posebice pogodno za spomenicku plastiku, te uklju¢ivanjem arhitektonskog
okvira i prilagodavanjem kiparske plastike arhitekturi. Svi spomenuti reljefi i crtezi oblikovno
i stilski, iako su jos$ djelomicno ukotvljeni u secesiji, upucuju na karakteristi¢nu povezanost
ljudske figure s arhitekturom, nagovjes¢ujuci time punokrvni monumentalizam pariskoga

razdoblja, kao i njegovu dominantnu, herojsku tematiku.
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3. PARISKO RAZDOBLJE, 1908.-1909.

3.1. Zivot i rad u Parizu

Pocetkom sijecnja 1908. godine Ivan Mestrovi¢, kao $to je ve¢ spomenuto, seli se sa
suprugom Ruzom Klein u Pariz, u kojem ostaju pune dvije godine. Boravak je bio omogucen
ponajviSe otkupima Karla Wittgensteina. Nastanjuju se na adresi Hotel du Maine, XIV.
Boulevard du Montparnasse. Mestrovicev atelijer nalazio se na Montparnasseu u prostranoj vili
Rubens, kasnije srusenoj.!** To¢no nasuprot njoj nalazio se atelijer Antoinea Bourdellea, koji
je za razliku od Mestroviceva saCuvan (rije¢ je o poveéem kompleksu gradevina), te je
prenamijenjen u musée Bourdelle, a i tada$nja ulica Impasse du Maine danas nosi ime po
francuskom Kiparu.

Montparnasse je tih godina privlacio brojne umjetnike poput Constantina Brancusija
(1876.-1957.), Eugénea Carricrea (1849.-1906.), Marca Chagalla (1887.-1985.), Alberta
Giacomettija (1901.-1966.), Amedea Modiglianija, Pabla Picassa (1881.-1973.) i kiparice
Germaine Richier (1902.—-1959.). Mestrovi¢ je bliske kontakte imao s Augusteom Rodinom,
koji mu je i pomagao, dok je s Bourdelleom imao dosta napet i kompetitivan odnos. Zapravo,
umjesto s umjetnicima radije se druzio s umjetnickim djelima, te je najcesce zalazio u Louvre,
u kojem je proucavao staroegipatske, asirske i anti¢ke zbirke.!!®

Mestrovicev pariski atelijer vjerojatno je zabiljezen na fotografiji reproduciranoj 1910.
godine u Clanku austrijsko-talijanskoga povjesni¢ara umjetnosti Leonea Planisciga (1887.—
1952.), objavljenom u talijanskom &asopisu Emporium [sl. 52].1*® Na fotografiji radnoga
prostora vide se skulpture koje je kipar nacinio u Parizu (Starica, Sfinga) kao i tri manja,
nepoznata djela (muska glava, fragment ruke, Zenska figura). Casopis je objavljen u svibnju
1910. godine, pa je najvjerojatnije rije¢ o fotografiji pariSkoga atelijera, u kojem je kipar
djelovao do 1909. godine.t’

114 Archives de Paris, Gradevinska dozvola 1880.-1930., VO 11 1985, Nacrt procelja Ville Rubens, Impasse du
Maine 9, Pariz. Nacrt gradevine prvi put je donesen u: Barbara Vujanovié, ,,Doticaji umjetnika®, 2015, str. 61.
115 Ovda$nji muzeji na mene mnogo uzbudljivije djeluju nego sami umjetnici®, napisao je Mestrovi¢ u pismu
odaslanom Secesiji iz Pariza 17. travnja 1909. Pismo je objavila Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 134.
116 T eone Planiscig, ,,Artisti contemporanei: Ivan Mestrovic*, u: Emporium, Vol. XXXI, n. 185, (svibanj 1910.),
str. 337.

117 Oko 15. prosinca 1909. Mestrovié stize u Be¢ radi pripreme velike samostalne izlozbe u sklopu Secesije, koja
je otvorena u sije¢nju iduce godine. U Becu je jo§ bio zadrZzao prostrani atelijer u koji je smjestio skulpture koje je
oblikovao u Parizu, prije svega djela iz Kosovskoga ciklusa, koja ¢e predstaviti na spomenutoj izlozbi. Stoga, ako
se ne radi o pariskom atelijeru, djela su fotografirana u be¢kom atelijeru. Vidi u: Dusko Keckemet, Zivot Ivana
Mestrovié¢a (1883.-1932.), 2009., str. 196.
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3.2. Sudjelovanje na pariSkim izloZbama i identifikacija izloZenih djela

Mestrovi¢ je u samo dvije godine ostavio zapaZen trag na pariSkoj umjetnickoj sceni.
Godine 1908. izlaze deset djela na izlozbi Salon d’Automne.*® Prijavio je ¢ak sedamnaest
skulptura, a odbijene je radove smatrao boljima od onih Kkoji su primljeni pa je napisao ziriju
smjelo pismo, na koje je dobio odgovor od predsjednika Zirija.!® Poru¢io mu je da su sve
poslane stvari prema njegovu misljenju izvanredne, pa ga moli da sam odabere deset stvari koje
su mu po volji. Mestrovi¢ je bio posve zadovoljan objasnjenjem, pa je pristao da sve ostane
kako jest. Za Mestrovica su se pri donoSenju odluke zirija zauzimali slikar i kipar Albert
Bartholomé (1848.-1928.), s kojim ¢e se upoznati nekoliko godina kasnije, te Auguste
Rodin.'?® Bartholoméova ostvarenja predstavljaju zanimljiv komparativni materijal za
tumacenje stilskog zaokreta koji ¢e hrvatski umjetnik naciniti u Parizu.

Na prvom pariskom predstavljanju kipar izlaze skulpture koje je 1907. godine oblikovao
u Be¢u (mramornu skulpturu Napustena, pod rednim brojem 1408, i Nevinost, skulpturu u
kamenu, pod rednim brojem 1407) [sl. 53, sl. 54], kao i dva portreta umjetnika, svojih prijatelja.
Portret Vlahe Bukovca, izloZzen pod rednim brojem 1413, oblikovao je 1908. godine u Pragu,
netom prije dolaska u Pariz [sl. 55]. Portret ¢eSkoga kipara Bohumila Kafke, izlozen pod rednim
brojem 1414, nastao je iste godine, vjerojatno u Parizu [sl. 56]. Stariji hrvatski kolega zivio je
i djelovao u Parizu od 1877. do 1893. godine, a Ceh od 1904. do 1908. godine. Na temelju
njihovih uspjeha, kao i zajedni¢kog slavenskog identiteta, mladi je kipar neosporno htio
pariskoj publici i kritici najaviti da ¢e nastaviti Siriti vlastitu, ali i slavensku slavu. Kako bilo, u
likovnim kritikama je bio istican u kontekstu inozemnih, mahom slavenskih autora; primjerice,
1

spominjani su Kafka te ruski kipar Séraphin Soudbinine,'?! s kojim ée Mestrovi¢ kasnije

suradivati.

118 Salon d’Automne de 1908 — Catalogue des ouvrages de: peinture, sculpture, dessin, gravure, architecture et
arts décoratifs, exposés au Grand Palais des Champs-Elysées, katalog izlozbe (1. 10.-8. 11. 1908.), Pariz: Grand
Palais, 1908. Na 172. stranici nabrojena su sljede¢a Mestroviéeva djela: 1405 (sc) Saule pleureur (platre), 1406
(sc) Pour acquit (platre) 1407 (sc) L’Ingénue (statue pierre), 1408 (sc) L’abandonnée (statue marbre), 1409 (sc)
Etude de femme (bronze), 1410 (sc) Téte de femme (bronze), 1411 (sc) Buste d’enfant (marbre), 1412 (sc) Téte
de femme (bronze), 1413 (sc) Portrait de M. Bukovac (bronze), 1414 (sc) Portrait de M. Kafka (bronze).

Popis djela je prvi put donesen u: Barbara Vujanovi¢, ,,Doticaji umjetnika®, 2015., str. 64.

119 Vidi u: Dusko Ke¢kemet, Zivot Ivana Mestrovi¢a (1883.-1932.), 2009., str. 160.

120 povodom retrospektivne izlozbe u Jeu de Paume 1933. godine, Mestrovi¢ je u pariSkim novinama izjavio kako
je Rodin bio prvi branitelj njegove umjetnosti u Francuskoj. Vidi u: R. B., ,,Une exposition Ivan Mestrovic sera
inagurée lundi au musée du Jeu de Paume*, u: Paris-soir, Pariz, 26. veljae 1933., str. 3.

121 Séraphin Soudbinine (1867.—1944.), ruski keramicar i kipar, koji je Zivio i djelovao u Parizu, 1918. godine
isklesao je u mramoru, tijekom Mestrovi¢eva kratkotrajna boravka u Parizu, Gospu s djetetom (1917.). Vidi u:
Ljiljana Cerina, 100 djela Ivana Mestroviéa, katalog stalnoga postava Atelijera Mestrovié, Zagreb: Muzeji Ivana
Mestrovica — Atelijer Mestrovi¢, 2010., str. 141.
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Za djela u bronci pod rednim brojevima 1409, 1410 i 1412 (Studija Zene, Glava Zene,
Glava zZene) ne moze se sa sigurnoS¢u odrediti o kojim je radovima rije¢. U popisu djela iz
londonske monografije ne pronalaze se moguce atributivne reference, a ni medu arhivskim
fotografijama nije moguce izlu€iti poveznice. Mramorna skulptura pod rednim brojem 1111
(Bista djeteta) iz istog se razloga ne moze identificirati. Skulpture Saule pleureur (Tuzna vrba,
redni broj 1405) i Pour acquit (Zdravo za gotovo, redni broj 1406) nepoznata su Mestroviceva
djela.

Sljedec¢e godine na istoj manifestaciji predstavlja 21 skulpturu, uglavnom fragmente
Vidovdanskog hrama, a imenovan je i ¢lanom Zirija.'??> Sadrene skulpture La Téte d’un héros
(Glava junaka, redni broj 1211), Téte de guerrier (Glava ratnika, redni brojevi 1225 i 1226)
vjerojatno se odnose na Glavu Milosa Obili¢a [sl. 57] ili na Srdu Zlopogledu [sl. 58]. Sve je
navedene skulpture oblikovao 1908. godine u Parizu. Iste godine Mestrovic¢ je nacinio sadrene
skulpture, koje ¢e takoder izloziti tom prigodom: reljef Kosovka djevojka (redni broj 1213) [sl.
59] te skulpturu u bloku Moja majka (redni broj 1215) [sl. 60]. Godine 1908. i 1909. radi
nekoliko skulptura na temu pastira koji sviraju instrumente [sl. 61-sl. 63], pa se ne moze sa
sigurnos§¢u tvrditi koju je studiju u sadri izlozio pod nazivom Studija: Pastir (redni broj 1218).
Godine 1908. u sklopu razrade Vidovdanskog hrama pocinje se baviti temom Karijatida. Nije
moguce odrediti koje je djelo izlozeno pod naslovom Karijatida (fragment) (redni broj 1214)
jer niti jedna poznata karijatida ili njezina studija nije fragmentarna. Pod rednim brojem 1227
vjerojatno je izlozena sadrena Karijatida (Zenski akt s draperijom) [sl. 64]. Pod redim brojem
1212 izlaze Udovice koje oblikuje 1909. u Parizu [sl. 65].

Mestrovi¢ je u to vrijeme suradivao s fotografima Emileom Jacobom i Eugéneom
Druetom (1867.-1916.)'% pa je moguée djela s njihovih fotografija povezati s nekim izloscima.

Mramorna Glava djevojke (redni broj 1220) mozda se odnosi na Portret Zene (Pariz, 1908.—

122 Salon d’automne — Catalogue des ouvrages de: peinture, sculpture, dessin, gravure, architecture et arts
décoratifs, exposés au Grand Palais des Champs-Elysées, katalog izlozbe, (1. 10.-8. 11. 1909.), Pariz: Grand
Palais, 1909. Na str. 149-159. nabrojena su sljede¢a Mestroviceva djela: 1211. — La Téte d’un héros (fragment),
platre, 1212. — Les Veuves (fragment) (platre), 1213. — La Jeune fille de Kosovo (platre), 1214., Une Cariatide
(fragment) (platre), 1215. — Ma Meére (platre), 1216. — Etude de femme (fragment) (platre), 1217. Etude: le Désir
(platre), 1218. — Etude: le Berger (platre), 1219. — Etude pour le tombeau d’un poéte (platre), 1220. — Téte de jeune
fille (marbre), 1221. — Vase (bronze), 1222. — Téte de femme (pierre), 1223. — Téte de paysan (platre), 1224. —
Portrait de Mlle M. P... (marbre), 1225. — Téte de guerrier (platre), 1226. — Téte de guerrier (platre), 1227. — Etude
pour cariatide (platre), 1228. — Paysan dalmate (platre). Popis djela je prvi put donesen u: Barbara Vujanovié,
,,Doticaji umjetnika®, 2015., str. 64.

123 U arhivu pohranjenih pisama u Atelijeru Mestrovi¢ nalazi se ra¢un Eugénea Drueta, s datumom od 6. srpnja
1909., u kojem se navodi slanje fotografija u Split i u Be¢, Karlu Wittgensteinu. Vidi u: Arhiv Atelijera Mestrovic,
Zagreb, Pisma u pohrani (dalje: AAMPup), oznaka pisma: 968 Al. Pisma su u vlasnistvu dr. sc. Mate Mestrovica,
pa mu najljepse zahvaljujemo §to nam je dopustio uvid u sadrzaj, te na dozvoli za njihovo objavljivanje.
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1909.) s Jacobove fotografije iz Fototeke Galerije Mestrovi¢ [sl. 66].1%* Ne moze se sa
sigurno$¢u odrediti koju je bron¢anu vazu izlozio pod rednim brojem 1221, no u Fototeci
Galerije Mestrovi¢ ¢uva se Druetova fotografija prije spominjane Vaze dugoga vrata (FGM—
1180-37) [sl. 32] pa je mozda rije¢ o njoj. Kamena Glava Zene (redni broj 1222) mozda se
odnosi na Veliku zensku glavu [sl. 67], a mramorni Portret Gospodice M. P., izloZzen pod rednim
brojem 1224, mozda na mramorni Portret Zene (Pariz, 1909.) [sl. 68].

Uz recentna djela, izlozio je i nekoliko ranijih, nastalih jo§ u Becu, poput sadrene Strasti
iz 1904. pod rednim brojem 1217 [sl. 69] te studije za spomenuti Spomenik pjesniku iz 1906.
godine (redni broj 1219) [sl. 38]. Skulpturu pod rednim brojem 1228, sadrenoga Dalmatinskog
seljaka, moguce je povezati s Portretom starca, takoder iz beckoga razdoblja, koji se usporedno
navodi i kao Glava dalmatinskoga seljaka, odnosno Glava dalmatinskoga ribara [sl. 70].12° Za
dvije sadrene skulpture pod rednim brojevima 1216 i 1223 (Studija zZene (fragment) i Glava
seljaka), nedostaju podatci koji bi omogucili atribuciju. Godine 1909. na Salon de la Société
nationale des beaux-arts zastupljen je s tri skulpture, dvije se ponovno vezuju uz Kosovski
ciklus (Fragment zene (Udovica) i Arhitektonski fragment), a treca je vaza.?® Ni jedno djelo ne
moze se atribuirati, S obzirom na to da imaju nazive koji se odnose na vise skulptura koje
Mestrovié oblikuje u to vrijeme u Parizu.'?’

IzloZbene manifestacije Salon de la Société nationale des beaux-arts i Salon d'Automne
ukazale su se kao glavne platforme promocije kiparskog motiva torza i afirmacije principa
fragmentarnosti, koji su kljuéni za temu ove disertacije, jer predstavljaju sukus modernisticke
reinterpretacije klasicne tradicije. Taj proces istrazivanja koji je zapoceo Auguste Rodin,
nastavila je sljedeca generacija francuskih i europskih kipara. Stoga je bilo potrebno naciniti
sazet pregled Mestroviceva sudjelovanja na ovim izlozbama. Na njima je postupno sve vise
predstavljao ona ostvarenja na kojima je prisutan spomenuti princip, a Koji je intenzivno

razradivao tih pariSkih godina kada je djelovao u neposrednoj blizini Rodina i Bourdellea.

124 Istu je skulpturu, za koju se danas ne zna gdje se nalazi, Sandi Bulimbasi¢ identificirala kao skulpturu Curica,
nastalu 1905. u BeCu. Prema crtama lica vjerojatnije je da se radi o portretiranoj djevojci, mladoj zeni, a ne djetetu.
Usp.: Sandi Bulimbasi¢, ,,Prilog identifikaciji djela Ivana Mestrovi¢a na izlozbama u prva dva desetljeca 20.
stoljec¢a, u: Radovi Instituta za povijest umjetnosti 39 (2015.), str. 150.

125 v/idi u: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 94-95, 225.

126 Société nationale des beaux-arts, reconnue d utilité publique, Salon de 1909 (XIXe exposition) — catalogue des
ouvrages de: peinture, sculpture, dessin, gravure, architecture, arts décoratifs, Exposés au Grand Palais, katalog
izlozbe (Pariz, Grand Palais, 15. 4.-30. 6. 1909.), Pariz: Société nationale des beaux-arts, 1909. Na str. 286.
nabrojeni su sljede¢i Mestrovi¢evi radovi: 1925. Un vase, 1926. Fragment femme (veuve) i 1927. Fragment
(architectures). Popis djela prvi put je donesen u: Barbara Vujanovié, ,,Doticaji umjetnika‘, 2015, str. 66.

127 Vaze iz toga razdoblja obradene su u: Dusko Kec¢kemet, Katalog radova, 2019., str. 72, 74.
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3.2.1. Prisutnost Ivana Mestrovic¢a u pariskoj likovnoj kritici 1908. 1 1909. godine

Mestrovi¢eva pariska kriticka fortuna, koja se ovom prilikom prosiruje u hrvatskoj
literaturi neobjavljenim bibliografskim jedinicama, zanimljiva je stoga $to precizno notira
njegovu transgresiju od rodenovske, becke, impresionisti¢ke poetike prema stilu arhaistickoga
monumentalizma. Povodom prvoga pariSkoga predstavljanja Mestrovi¢ je u jednoj kritici
izlozbe Salon d’Automne ocijenjen kao ,,plemenit i sjajan“.1?® Napominju¢i kako bi se u
izlaganju skulptura i djela primijenjenih umjetnosti trebalo ubuduce uvesti vise reda i metode,
kritiCar i knjizevnik Roger Marx (1859.—-1913.), isti¢e kvalitetu inozemnih umjetnika — Kafke,
Mestrovica, Bugattija, Soudbininea, koji su ,,ujedinili, po veliku cijenu, skupine najveéega
znadenja“.'?® Knjizevnik i esejist Charles Morice (1860.—1919.) zapisao je pak sljedeée u
opseznijem osvrtu na MeStrovi¢eva ostvarenja: ,,Divio sam se, zabrinuto u pocetku, ¢udnim
djelima gospodina Ivana Mestrovi¢a, a onda s rado$¢u uvjerljivosti Nevinosti, Napustene,
Studije zene. U najbrzim sintezama, koje se, ¢ini se, posebno usmjeravaju, ako ne i iskljucivo,
na inteligenciju, osjetljivost takoder pronalazi svoj udio u prepoznavanju dvostrukog uzbudenja
prirode: izrazu unutarnjeg zivota, na licima, i u titranju puti koje odaju tjelesni modeli. I sve to
odjekuje spokojem, koji uistinu ima religioznu tezinu.* 3
Kriticar Pierre Hepp (1882.-1948.) uocava harmoniju Mestrovi¢evih sadrenih i

mramornih skulptura, ali dodaje i negativne tonove u svojem osvrtu:

,»Ova slu€ajna napomena ostavlja netaknute ozbiljne osobine gospodina Mestrovica, koji nikada
ne izaziva osmijeh. Jedna ljubomorna i tiranska savjest odreduje precizan rad gospodina
Mestrovica. Nista joj ne promic¢e od mnogih detalja modela i ona ne pristaje Zrtvovati ni jednu od
individualnih ekspresija ideje. Tako da kod gospodina Mestrovica mo¢ maste podupire
neprekinutu borbu protiv snage opisivanja, ¢ijoj tezini redovito podlijeze. Rezultat su cudna djela,
istovremeno analiti¢ka i sinteti¢ka, koja iskazuju pretjeranu iskrenost, obeshrabruju, jer njihov
estetski znacaj nije jednak zbroju umora koji su uzrokovale. Gospodin Mestrovi¢ barem slijedi

svoje sklonosti i ima priliku, ako se pojednostavi, da to bude njegova prava priroda.“*!

18 F M., ,,Le mois artistique — Au Salon d’automne*, u: L’4rt et les Artistes, Pariz, listopad 1908.—ozujak 1909.,
str. 79-80. Clanak je prvi put donesen u: Barbara Vujanovi¢, ,,Doticaji umjetnika®, u: Rodin u Mestrovicevu
Zagrebu, 2015., str. 64.

129 Roger Marx, ,,Le vernissage du Salon d'Automne*, u: La Chronique des arts et de la curiosité: supplément a
la Gazette des beaux-arts, Pariz, 10. listopada 1908., str. 328.

130 Charles Morice, ,,Art Moderne — La sixiéme Exposition du Salon d'Automne®, u: Mercure de France: série
moderne, Pariz, 1. studenoga 1908., str. 163—164. Ina¢e Charles Morice bio je autor predgovora Rodinovoj knjizi
Francuske katedrale (1914.).

131 Pierre Hepp, ,,.Le Salon d'Automne®, u: Gazette des beaux-arts: courrier européen de l'art et de la curiosité,
Pariz, srpanj 1908., str. 398-399. Prijevod B. V.
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Ipak, na kraju mu priznaje prednost pred ostalim kiparima: ,,Daleko je ispred gospodina
Kafke, koji se jo§ nije odlu¢io izmedu gospodina Rodina, Ecole des Beaux-Arts i gospodina
Troubetzkoya.* 132

Izlaganje na istoj izlozbenoj manifestaciji 1909. godine popraéeno je ovom
opservacijom: ,,Hrvatski kipar Mestrovi¢, pokazuje niz barbarskih djela u kojima likovi imaju
prapovijesne sirove glave, neposlusnu kosu, niska ¢ela, stavove (...) koji su ponekad jedinstveni.
Ne nedostaje im odredena surova sila.“*® U kritici izlozbe Salon de la Société nationale des
beaux-arts objavljenoj u listu Gil Blas tek je spomenut medu izlagadima.'®* Autor ¢lanka,
poznati francuski kriticar Louis Vauxcelles (1870.—1943.), upozorava kako na izlozbi te godine
kiparstvo ima primat kvalitete, dok je slikarska selekcija veoma predvidljiva.

Pierre Tournier je 1911. godine, piSu¢i o Medunarodnoj izlozbi u Rimu, na kojoj je
Mestrovi¢ izlagao u srpskom paviljonu, podsjetio da je ,,gospodin Mestrovi¢ vise puta slao
svoje skulpture na nas Salon d'Automne*, ali da one tamo nisu ,,bile dovoljno predstavljane* 13
Prisutnost na pariskim izlozbama 1908. i 1909. godine bit ¢e zalog francuskom pracenju
Mestroviceva djelovanja u idu¢im desetljec¢ima. Takoder, francuska likovna kritika bit ¢e bitna
i za budu¢a tumacenja, s obzirom na to da pojedini tekstovi pruzaju polaziSte za analizu klasi¢ne
komponente u Mestrovicevim djelima u meduratnom razdoblju. Tada hrvatskoga Kipara

prepoznaju upravo francuski povjesnicari umjetnosti kao bastinika francuske kiparske Skole,

koja je relevantna za luCenje klasi¢nih elemenata u Mestrovi¢evu opusu.

3.3. Tradicija recepcije i reinterpretacije klasi¢nih elemenata u umjetnosti — od

renesanse do Augustea Rodina

Interes za anti¢ku tradiciju prvi put se deklarativno formira u razdoblju renesanse. Prvi

kipar koji je skupljao anticka djela bio je Lorenzo Ghiberti (1375.-1455.), no kljucan je

Michelangelov odnos prema antici i fragmentarnoj skulpturi, o ¢emu ée jos kasnije biti rije¢.*3

132 Isto, str. 399. Prijevod B. V.

133 F, Robert-Kemp, ,,Au jour le jour — Sculpture, Objets d’art, u: L ’Aurore, Pariz, 4. listopada 1909., str. 1. Clanak
je prvi put citiran u: Barbara Vujanovi¢, ,,Doticaji umjetnika“, 2015., str. 64. Prijevod B. V.

134 Louis Vauxcelles, ,,Le Salon de la Société nationale au Grand Palais*, u: Gil Blas, Pariz, 14. travnja 1909., str.
2. Clanak je prvi put citiran u: Barbara Vujanovi¢, ,,Doticaji umjetnika®, 2015., 66. Prijevod B. V.

13 pierre Tournier, ,,Les arts*, u: Pan, Lyon, sije¢anj 1911, str. 542.

136 Vige o Michelangelovu shvaéanju antike u: Jean-René Gaborit, ,,Michel-Ange: entre fragment et inachevé®, u:
Le corps en morceaux, katalog izlozbe (Pariz, musée d'Orsay, 5. 2.—26. 8. 1990., Frankfurt, Schirn Kunsthalle, 23.
6.-26. 8. 1990.), Pariz: Réunion des musées nationaux, 1990., str. 85-95.
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Klasi¢ni revival 19. i 20. stolje¢a posljedica je ,,doba velikih arheoloskih otkri¢a®, od 1870. do
1914. godine, tijekom kojega su iskopavani atenska Akropola, Delfi, Delos, Olimpija, svetiSte
Here na Samosu i Korint. Ti su pothvati punili riznice europskih muzeja, a Louvre je u tome
imao vodeéu poziciju.'®” Arhajska se skulptura otkriva nakon iskapanja zabatnih figura u
Aegini 1811. godine, te njihova izlaganja na izlozbi u Miinchenu 1830. godine. No njihov izgled
nije odgovarao ondasnjem ukusu, makar je danski kipar Bertel Thorvaldsen (1770.—1844.), koji
ih je restaurirao, pokuSao oblikovati originalna djela u tom stilu. Daljnjim arheoloSkim
istrazivanjima, pogotovo onima u osamdesetim godinama 19. stoljeca, arhajska skulptura
postaje sve poznatija, a krajem 19. i pocetkom 20. stoljeca privla¢i vecu pozornost pa je tako
zaokupila paznju umjetnika, koji ugraduju njezine zna¢ajke u moderno kiparstvo i slikarstvo.!3®

Pablo Picasso tijekom studija na madridskoj Kraljevskoj akademiji San Fernando crta
anticke kopije, te poput mladoga Mestrovica izrazava bunt protiv nastavnoga programa. Godine
1906. pocinje zalaziti Louvre. Na slici Dva mladica ¢istoéa [sl. 71] i proporcije muskih aktova
korespondiraju sa skulpturama kurosa [sl. 72], a kao evidentni reperi naziru se anticke vaze u
pozadini.!®® Shematizirane figure naricatelja koji si upaju kose na fragmentima geometrijskoga
kratera koji se ¢uvaju u Louvreu [sl. 73], bile su izravna inspiracija za Picassovu seriju studija
za tijelo Gospodice sa strukom ose i uzdignutih ruku [sl. 74].14°

U kiparstvu vodecu ulogu u recepciji, promociji i reinterpretaciji anticke bastine ima
Auguste Rodin. Véronique Mattiussi donosi vazan Rodinov citat iz ¢lanka ,,Vénus. A la Vénus
de Milo* objavljenoga u ozujku 1910. godine u ¢asopisu L'art et I'artistes (ozujak 1910.): ,,U
Louvreu, neko¢, poput svetaca redovniku u njegovu samostanu, bogovi s Olimpa su mi kazivali
sve Sto mladom ¢ovjeku mozZe biti korisno cuti; kasnije, oni su me Stitili 1 inspirirali; nakon
odsutnosti od dvadeset godina ponovno sam ih naSao s neizrecivim ushi¢enjem i razumio sam
ih.“}4! Rodinovo referiranje na anti¢ku i renesansnu tradiciju izravno je utjecalo na iduéu

generaciju kipara.

137 Vige o utjecaju arheoloskih istrazivanja na klasi¢ni revival u: Christopher Green, ,,There is“, 2011., str. 6.

138 Greek Sculpture: Archaic Period (c.600-480 BCE), http://www.visual-arts-cork.com/antiquity/greek-
sculpture-archaic-style.htm (pregledano 28. prosinca 2014.)

139 Vidi u: Christopher Green, ,,There is*, 2011., str. 5-6.

140 |sto, str. 6.

141 Vidi u: Véronique Mattiussi, Idées recues — Auguste Rodin, Pariz: Editions Le Cavalier Bleu, 2011., str. 53.
Prijevod B. V.
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3.3.1. Fragment u povijesti europskoga kiparstva — od Michelangela do Rodina'#?

Prepoznavanje autonomne i estetske samodostatnosti fragmenta u povijesti europskoga
kiparstva zapocinje s Belvederskim torzom [sl. 75]. Mramorna figura sjede¢ega muskarca
natprirodne veliCine iz 1. st. pr. Kr. djelo je atenskoga kipara Apolonija, umjetnika neoaticke
Skole, koji je najvjerojatnije bio nadahnut broncanom skulpturom iz prve polovice 2. stoljeca
pr. Kr. Tradicionalno se torzo identificira kao Heraklo, a prema nekima rije¢ je o Ajaksu,
prikazanom u trenutku dok kontemplira samoubojstvo.!*® Skulptura, otkrivena prije 1432.
godine, usla je u papinsku zbirku pocetkom 16. stoljeca, te je smjeStena u dvoriste vatikanskoga
Belvedera, s drugim poznatim anti¢kim djelima. Slava Belvederskoga torza prosirila se i zbog
ginjenice da ga se Michelangelo nije usudio restaurirati, smatrajuéi ga savrsenim kakav jest.1*
U torzu je vidio predmet koji je utjelovio moc¢ kipara da nadide prirodu i da samostalno ostvari
potencijal vlastite kreativnosti.'*® Stovise, ta ga je skulptura inspirirala pri osmisljavanju
idealizirana Adamova tijela na freski u Sikstinskoj kapeli [sl. 76], kao i za druga naslikana i
iskiparena tijela.'*® Michelangelo se ¢ak proglasio njegovim ucenikom.'*’” Belvederski torzo
postao je Cest predmet citata u kiparstvu, slikarstvu i grafici, a u 17. stoljecu, kada su sve
znacajne Skole i umjetnicki atelijeri posjedovali njegove kopije, ustoli¢io se kao simbol
Kiparstva.'*® Zanimljiv je podatak da torso na njemackom jeziku znagi ‘torzo’, ali i ‘nepotpuno
djelo’.149

I Mestrovi¢ se osvrnuo na vaznost ovoga fragmenta, doduSe mnogo kasnije nego sto je
poceo primjenjivati nacelo fragmentarnosti. Godine 1926. u eseju o Michelangelovoj

umjetnosti ovako se referirao na njega:

142 U povijesti umjetnosti razmatranje vaznosti fragmenta i njegova utjecaja na modernu umjetnost zapo¢inje
knjigom J. A. Schmolla gen. Eisenwertha — Der Torso als Symbol und Form, Baden-Baden: Bruno Grimm, 1954.
God. 1959. André Chastel sudjeluje na simpoziju Das Unvollendete als Kiinstlerische Form: ein Symposion, Koji
je u Bernu organizirao Schmoll, s izlaganjem ,,Le fragmentaire, I'hybride et l'inachevé®. Zadnji veliki prilog ovoj
temi dan je izloZbom i istoimenom publikacijom: Le corps en morceaux, katalog izlozbe (Pariz, musée d'Orsay, 5.
2.-26. 8. 1990., Frankfurt, Schirn Kunsthalle, 23. 6.-26. 8. 1990.), Pariz: Réunion des musées nationaux, 1990.
143 Vige o skulpturi u: Ian Jenkins, Celeste Farge, Victoria Turner, Defining beauty — the body in ancient Greek
art, katalog izlozbe (London: The British Museum, 26. 3.-5. 7. 2015.), London: The British Museum, 2015., str.
238.

144 Vidi u: Antoinette Le Normand-Romain, ,,Torse de Belvedere®, u: Le corps en morceaux, katalog izlozbe (Pariz,
musée d'Orsay, 5. 2.-26. 8. 1990., Frankfurt, Schirn Kunsthalle, 23. 6.—26. 8. 1990.), Pariz: Réunion des musées
nationaux, 1990., str. 101-102.

145 1an Jenkins, Celeste Farge, Victoria Turner, Defining beauty, 2015., str. 240.

146 1sto.

147 Vidi u: Jean-René Gaborit, ,,Michel-Ange*, 1990., str. 88.

148 Antoinette Le Normand-Romain, ,,Torse de Belvedere®, 1990., str. 101, 107.

149 |sto, str. 107.
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,,Nasa djela na zemlji nisu drugo do otisci krila nase duse, koja iako nisu vjekovje¢na ali su otisci
besmrtnog bica. Krila Mikelandelove duse bila su jaca, jaci je bio njihov zamabh, i zato su njegova
djela veca i trajnija. Kad ovako mislimo, odmah nam pada na pamet Vatikanski Torzo, da ga
uporedimo sa Mikelandelom, koji ga je toliko puta pomilovao. Kao $to je Torzo, odoljevajuci
vremenu, izgubio noge i ruke a ipak ostao lijep 1 snazan, tako ¢e ostati i Mikelandelovo djelo. Od
velikih ostane torzo i u nedogledno vrijeme, a malima ni za dogledno nista; velikima se najprije
slome prsti, pa onda ruke i noge, a torzo im je neslomljiv, — a malima se najprije slomi torzo. Eto,
to je razlika izmedu djela i djela! Treba biti zaljubljen u vje¢nost, da djelo bude bar sjena njezina.
Besmrtnost je u nama zatvorena kao u tamnici, treba da je pustimo na svjetlost — u harmoniju sa

onim §to je besmrtno oko nas i iznad nas. To je inspiracija, muza, i otkrovenje.“!>

Kipar koji je nametnuo fragment kao autonomnu i cjelovitu Kiparsku formu bio je
Auguste Rodin.*! Prvo fragmentarno djelo nastalo je pukim slu¢ajem, koji je Rodin odmah
prigrlio, prepoznavsi u njemu novu estetsku i simbolicku vrijednost. U dosluhu s helenisticCkom
tradicijom i Michelangelom oblikovao je 1864. godine skulpturu Covjek sa slomljenim nosom
[SI. 77]. Zbog vrlo hladne zime glinena glava se smrznula i napukla, cijeli straznji dio je otpao,
a skulptura je svedena na masku. Kao fragment, bila je odbijena za izlaganje na Pariskom
salonu [sl. 78].1 Kipar je portret siromaha zvanoga Bibi smatrao svojom ,,prvom dobrom
skulpturom*.*>® Godine 1874. upotrijebio je Belvederski torzo u gotovo originalnoj veli¢ini za
motiv arhitektonske dekoracije na Palaci Akademije u Bruxellesu, i to u funkciji simbola medija
skulpture.’> Odnosom prema Belvederskom torzu, koji uzdize od umanjenog atributa do
nositelja i glavne teme kompozicije, Rodin iskazuje bliskost s Michelangelom. Samo tri godine
kasnije francuski umjetnik oblikuje prva torza: Torzo [sl. 79] i Torzo Ugolina [sl. 80]. | u
oblikovanju paradigmatskoga Mislioca (1881.-1882.) [sl. 81], napose u njegovoj
fragmentarnoj studiji, torzu, prepoznaje se pozivanje na ovaj anticki uzor.*®
Osim S§to se divio antickim djelima u francuskim, britanskim 1 talijanskim muzejskim

zbirkama, i sam je 1893. godine zasnovao kolekciju. Svoje je primjerke uglavnom nabavljao

150 Ivan Mestrovié, ,,Mikelandelo (uvod u studiju)*, u: Nova Evropa, knj. XIV, Zagreb, 11. studenoga 1926., str.
245. Isti odlomak, u ponesto izmijenjenoj inacici nalazi se i u: Ivan Mestrovi¢, Michelangelo — eseji umjetnika o
umjetniku, Zagreb: Skolska knjiga, 2010., str. 7-8.

Bl Dominique Viéville, ,Rodin, fragments et assemblages®, u: La passion a l'euvre. Rodin et Freud
collectionneurs, katalog izlozbe (Pariz, musée Rodin, 15. 10. 2008.-22. 2. 2009.), Pariz: musée Rodin, 2008., str.
161.

152 y/idi u: Véronique Mattiussi, ,,Zivot i djelo, 2015., str. 21.

153 |sto.

154 Antoinette Le Normand-Romain, Martine Denoyelle, Emmanuel Schwartz et al., Rodin, La lumiére, 2013., str.
93.

155 Vidi u: Catherine Chevillot, ,,L'Enfer et la sculpture au XIXe si¢cle, u: L'Enfer selon Rodin, katalog izlozbe
(Pariz, musée Rodin, 18. 10. 2016.-22. 1. 2017.), Pariz: musée Rodin, 2016., str. 26.
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kod pariskih antikvara, pomagali su mu prijatelji i suradnici, poput Antoinea Bourdellea.!*®
Anticke skulpture izlagao je u neposrednoj blizini vlastitih djela, kako bi jo§ viSe naglasio
bliskost svoje estetike s onom antickom.®” Zbirka je postavljena u Meudonu, u vrtu vile i po
peristilu paviljona Alma, na naizgled neuredan, no veoma intiman nacin, koji je odrazavao
Rodinov dozivljaj posjeta vatikanskim zbirkama [sl. 82].1%® Sakupljao je fragmente i svojim se
svjesnim odabirom, te jasnim izricanjem divljenja prema formi koju je u njezinoj necjelovitosti
smatrao savrSenom, pobunio protiv tradicije, aktualne jo§ koncem 18. stoljeca, po kojoj
,.skulptura ne moze ostati osakaéena i fragmentarna‘.*>®

Znakovit je i postupak asamblaza,’®® to jest Rodinovo spajanje Zenskih torza s
originalnim antickim vazama, iz zbirke, i njihovim odljevima. Fragmentarne aktove aplicirao
je na vanjske stijenke ili ih je stavljao u vaze, ¢ime se asocira aranziranje cvijeca [sl. 83].
Kolekcija se na taj nacin postulira kao Zivi, promjenjivi organizam, kao pripadaju¢i dio
moderne umjetnost, a ne kao relikt proslosti. Rodin je u svrhu eksperimentiranja stvorio
repozitorij fragmenata glava, savijenih i ispruzenih ruku i nogu, koje je reproducirao u
serijama.'®! Gdjekad je svojim fragmentarnim skulpturama kao postament namijenio replike
antickih stupova.

Ono §to je bilo anti¢koj skulpturi tijekom vremena slucajno oduzeto, za Rodina je postao
namjerni i svjesni postupak koji skulpturu svodi na njezinu esenciju.’®? Sazimanjem mase,
liSavanjem svega suviSnoga, ponajprije slojeva narativnosti, Rodin iz kiparske forme izvlaci
njezin apsolutni i autonomni potencijal. Fragmentarno$éu je na skulpturi Covjek koji hoda
(1907.) dodatno naglasio dojam pokreta, koji se ostvaruje u ritmu pomaka medu nogama, pri
¢emu su ruke i glava doista suviSne [sl. 84]. Kao §to je Leo Steinberg ustvrdio, Rodinovi
fragmenti utjecali su na revidiranje samoga pojma skulpture: portretna poprsja smatrana su kao

pars pro toto, utjelovljenje dijela koji oznaduje cjelinu.’®® Rodinov rad traZio je prosirenje te

156 Bénédicte Garnier, ,,Tel un dieu antique®, u: La passion a l'euvre. Rodin et Freud collectionneurs, Katalog
izlozbe (Pariz: musée Rodin, 15. 10. 2008.-22. 2. 2009.), Pariz: musée Rodin, 2008., str. 70.

187 Isto, str. 75.

158 Vise o zbirci: Pascale Picard, ,,Meudon, l'atelier sacré“, u: Antoinette Le Normand-Romain et al., Rodin, La
lumieére de l'antique, katalog izlozbe (Arles, musée départemental Arles Antique, 19. 11.2013.-16. 2. 2014.) Pariz:
Gallimard, 2013, str. 47.

159 Héléne Marraud, Un main révéle I'homme, Pariz: Editions du musée Rodin, 2006., str. 35.

160 Termin asamblaza u kontekstu Rodinovih skulptura preuzet je iz francuske povijesti umjetnosti. Vidi: Rodin u
Mestrovicéevu Zagrebu, katalog izlozbe (Zagreb: Umjetnicki paviljon u Zagrebu, 5. 5.-20. 9. 2015.), Zagreb:
Umjetnicki paviljon u Zagrebu; Split: Muzeji Ivana Mestrovica, str. 127-132.

161 Danas se gotovo 3est tisu¢a fragmenata, skulptura u sadri i terakoti ¢uva u musée Rodin u Parizu. Vidi u:
Véronique Mattiussi, LZivot i djelo®, 2015., str. 49.

162 H¢léne Marraud, Un main, 2006., str. 35.

163 |eo Steinberg, Other Criteria: Confrontations with Twentieth-century Art, Oxford: Oxford University Press,
1972., str. 370.
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jednostavne logike na bilo koji anatomski dio, 1 jo§ viSe od toga: on nije viSe smatran dijelom
cjeline, ve¢ dijelom kao cjelinom, te je fragmentu u potpunosti imanentna cjelovitost.'%*

Osim $to je nacelo fragmentarnosti utjecalo na cijelu generaciju francuskih Kipara i
inozemnih kipara koji su pocetkom 20. stoljeca djelovali u Parizu, odjek se na razini forme i
nostalgije za i$¢ezlim svijetom prenio i u druge umjetnosti — U poeziju britanskih autora T. S.
Eliota (1888.-1965.) i Wystana Hugha Audena (1907.—-1973.), americkog autora Ezre Pounda
(1885.-1972.) i Grka Konstantina Kavafisa (1863.-1933.).1® Princip koji je svojom
oblikovnom i idejnom pojavno$¢u snazna poveznica izmedu moderne umjetnosti i anti¢koga
perioda, otvara put daljnjem redefiniranju kiparske forme. Ona ¢e se u idu¢im desetlje¢ima
dodatno pojednostaviti i osloboditi od nuznosti deskripcije i naracije, koje su determinirale
kiparstvo u 19. stoljecu. I u tome ¢e procesu kipari poput Bourdellea, Maillola te Mestrovica
idealni komparativni materijal ponovno nalaziti u arhajskoj skulpturi.

Od 80-ih godina 19. stoljeca, a jo§ intenzivnije 0d 90-ih, Auguste Rodin poc€inje izlagati
fragmente na izlozbama, na primjer na izlozbi Rodin — Monet, na kojoj je predstavio dva torza
i dvije maske, kao i na izlozbi Salon de la Société nationale des beaux-arts idu¢e godine.'®® Od
razdoblja oko 1905. godine, torzo postaje jedan od omiljenih motiva kipara kao $to su Lucien
Schnegg (1864.-1909.), Bernhard Hoetger (1874.-1949.), Raymond Duchamp-Villon, koji
1908. godine na Salon d'Automne izlaze sadreni Torzo nagnute zene [Sl. 85], Aristide Maillol,
Constantin Brancusi, Alexander Archipenko (1887.-1964.), Alfred Janniot (1889.-1969.),
Ossip Zadkine (1890.-1967.), Alberto Giacometti, Eduardo Chillida (1924.-2002.) i Eugéne
Dodeigne (1923.-2015.).1%7 1 Henri Matisse, koji je na pocetku Rodinovim skulpturama
zamjerao fragmentarnost, 1908. godine na Salon d'Automne izlaze skulpturu Sluga bez ruku [sl.
86].1%8 Sto se krititke recepcije ti¢e, ¢esto se Rodinu zamjerala nedovrienost njegovih
skulptura. To je bio sluc¢aj s Unutarnjim glasom, izlaganim 1897. na Salon de la Société
nationale des beaux-arts'® [sl. 87], ali i s Whistlerovom muzom, izlaganom 1908. godine [sl.

88].17° Mestrovié na spomenutim manifestacijama nije izlagao torza, ve¢ druga fragmentarna

164 Isto.

165 Pierre Pachet, ,,Regard rétrospectif®, u: Pierre Pachet, Antoinette Le Normand-Romain, Du fragment, Pariz:
Institut national d'histoire de l'art, Pariz: Editions Ophrys, 2011., str. 18.

186 Dominique Viéville, ,,Rodin, fragments®, 2008., str. 162.

167 Antoinette Le Normand-Romain, ,,‘Etreindre sans bras et tenir sans mains’: Rodin et la figure partielle, u:
Pierre Pachet, Antoinette Le Normand-Romain, Du fragment: Pariz, Institut national d'histoire de l'art, Pariz:
Editions Ophrys, 2011., str. 57.

168 |sto, str. 45.

1% Francois Blanchetiére, ,,Rodin, la Voix intérieure®, u: Antoinette Le Normand-Romain et al., Rodin, La lumiére
de I'antique, katalog izlozbe (Arles: musée départemental Arles Antique, 19. 11. 2013.-16. 2. 2014.), Pariz:
Gallimard, 2013., str. 182-183.

170 H¢lene Marraud, Un main, 2006., str. 27.
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ostvarenja, poput Udovica. No, francuski istraziva¢i u kontekstu povezanosti salona i torza
spominju mramorni torzo Banovi¢a Strahinje (Pariz, 1908) kao dokaz izravne recepcije
Rodinove invencije [sl. 89].1"' Znakovito je §to se uz pojedine nazive njegovih skulptura
izlozenih 1909. na Salon d’Automne u zagradi navodi da je rije¢ o fragmentu: Glava heroja,

Udovice, Studija Zene, Karijatida.'"?

3.3.2. Primjena nacela fragmentarnosti u Mestrovi¢evoj umjetnosti

U analizama likovnoga odnosa Augustea Rodina i Ivana Mestrovi¢a uglavnom se
inzistiralo na tome da je njihova srodnost prisutna u Mestrovi¢evu beckom razdoblju, te da s
dolaskom hrvatskoga umjetnika u Pariz i poc¢etkom rada na Kosovskom ciklusu slabi utjecaj
francuskoga kipara, a da jaca utjecaj germanskih kipara.'”® Mestrovi¢ u pariskom razdoblju
odustaje od impresionistickog oblikovanja, komponiranja grozdastih kompozicija i
simbolistickih tema. Promjenom tematskoga 1 stilskoga fokusa, kipar ukrucuje i
pojednostavljuje formu, stavlja naglasak na pojedina¢ne figure, parove i 0sobito na fragmente
(glava, torzo, ruka). Dalibor Prancevi¢ takoder primjecuje srodnost s Rodinovim rjeSenjima:
,.Cesto se isticalo kako Rodinov utjecaj slabi Mestroviéevim dolaskom u Pariz, medutim,
upravo ée u Parizu Rodinov koncept polifokalne skulpture Ivan Mestrovi¢ dovesti do kraja.**"*

Zapravo je Rodinovu, a i Michelangelovu, pouku o fragmentarnosti prihvatio jo§ kao
student oblikuju¢i kompozicije kojima izolira upravo one dijelove figure koji su bitni za
simboli¢ki i dramati¢ni dojam djela [sl. 90].17° Za Rodinove je invencije Mestrovié bio otvoren
zbog proucavanja anti¢kih odljeva u gipsoteci beCke Akademije likovnih umjetnosti te zbog
odlazaka u Louvre. Dosad nije zapazeno da je prilikom posjeta Augusteu Rodinu u ljetnikovcu
Villa des Brillants u Meudonu zacijelo imao priliku razgledati njegovu bogatu zbirku
egipatskih, grékih 1 rimskih skulptura [sl. 82]. lako Mestrovi¢ u osvrtima na druzenja sa starijim
kolegom ne spominje zbirku,*’® neosporivo ju je vidio, te je ona zacijelo, kao i Rodinove
skulpture, ostavila trag u njegovim razmisljanjima o Kiparskoj formi. Mestrovi¢ svoju zbirku

nije formirao. Na pocetku karijere nije si jo§ mogao osigurati lagodan zivot. Do pocetka 20-ih

1 Isto, str. 57.

172 Société nationale des beaux-arts, 1909., str. 66.

173 Usp.: Ljiljana Cerina, ,,Je suis, 2012., str. 19-31; Dusko Ke&kemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str.
81-91.

174 Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 391.

175 Na ovu je &injenicu prvi put upozoreno u: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 44.

176 Ivan Mestrovi¢, ,,Nekoliko uspomena®, 1939., str. 13.
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20. stoljeca nije imao trajno mjesto boravista i rada na kojem bi smjestio sve svoje radove, a
kamoli ovakvu zbirku. Medutim, tijekom godina na svojim je putovanjima sakupio velik fond
fotografija i reprodukcija antickih djela i arhitekture, Michelangelovih ostvarenja i djela drugih
renesansnih umjetnika.’” Prije spomenuta kolekcija dio je Fototeke Galerije Mestrovié i u ovoj
disertaciji sluzi kao krucijalna referenca i izvor vizualnoga materijala za razmatranje teme.'’8
Jedan od najindikativnijih primjera recepcije fragmentarnosti u MesStroviéevu
stvaralastvu jest motiv torza. Prvi put ga je obradio u mediju crteza 1904. godine u Becu
(Povratak k heroizmu) [sl. 91], a u Kosovskom ciklusu 1908. godine u Parizu razvio je torzo
kao samostalnu temu. Oblikuje Banovi¢a Strahinju, skulpturu gotovo iste kompozicije kao
torzo na spomenutom crtezu, na kojem takoder prikriva genitalije — na ranijem dijelu, crtezu,
sakriva ih kle¢eéa muska figura.'”® Na skulpturi su reducirane i dodatno asimilirane u blok, iz
kojega izranja muski torzo po Michelangelovu i Rodinovu nacelu ,rasta iz kamena“.
Mutilacija je u opreci s virilno$¢u fragmentarne figure, koja je naglasena simetrijom i
muskulaturom. Sama nagost sugerira herojski moment, koji je uskladen s kontekstom bitke.
lako je u pojedinim istrazivanjima isticano kako Mestrovi¢ u Kosovskom ciklusu odstupa od
klasi¢énih kanona i ideala ljepote,’®® negiranje ili umanjivanje spolnih obiljezja izri¢ita je
referenca na anti¢ke uzore. U klasi¢noj grékoj plastici na prikazima mladica, atleta i ratnika
spolovila su umanjena, kako bi se uputilo na moralne vrijednosti, koje dodatno naglasavaju
ideali tjelesne ljepote.'®! Taj ¢e se oblikovni element uskladiti s modernisti¢kim interesom za
sabijeno i koncizno oblikovanje mase, a gdjegdje ¢e se uskladiti i s avangardnim

tendencijama.'8?

17 Prvo studijsko putovanje u Italiju Mestrovi¢ poduzima 1907., potom 1910. i 1913. posje¢uje London, u kojem
¢e Cesto boraviti tijekom Prvoga svjetskog rata. U tom periodu zivi i radi u Rimu. Godine 1927. posjecuje Egipat,
Palestinu i Gréku. Velik broj fotografija nosi pecat Fratelli Alinari — najstarije svjetske fotografske tvrtke, osnovane
u Firenci 1852. godine. Za sada se ne zna kada i gdje je Mestrovi¢ prikupljao fotografije i reprodukcije. ZnaCenje
ove kolekcije prvi put je istaknuto u: Barbara Vujanovié, ,,Jlzmedu dvaju Erosa i dviju Afrodita. Klasi¢no poimanje
tjelesnosti“, u: Skulptura i nagost: tjelesnost i erotika u djelima Ivana Mestroviéa, katalog izlozbe (Zagreb,
Gliptoteka HAZU, 26. 1.-26. 2. 2016.), (ur.) Dalibor Pranéevi¢, Split: Muzeji Ivana Mestrovica, 2016., str. 55, 73,
75.

178 Fotografije pripadaju zbirci fotografija koju je 1956. godine Ivan Me§trovi¢ darovao Galeriji Mestrovi¢. Vidi
u: *¥** . Mestrovi¢ poklonio galeriji svoju biblioteku®, u: Slobodna Dalmacija, 10. ozujka 1956.

179 Dalibor Prandevié, ,,Nelagoda tijela, 2016., str. 17.

180 |sto, str. 18.

181 Jan Jenkins, Celeste Farge, Victoria Turner, Defining beauty, 2015., str. 115.

182 U daljnjem i radikalnijem razvijanju forme i modernizma prema avangardnim tendencijama izdvaja se
ostvarenje Jacoba Epsteina Metalni torzo iz ‘Busilice kamena’ (1913.-1915.). Skulptura koja utjelovljuje
zanimanje za mehanizaciju, utjecaje futurizma i vorticizma, iako ima nadodane ruke i glavu, odredena je stamenom
simetrijom torza Cija je muskulatura prevedena u mehanicku strukturu. Prije lijevanja u broncu Epstein je uklonio
busilicu te odrezao figuru iznad pasa kako bi time iskazao ranjivost i nemo¢ Covjeka — stroja, neko¢ prijetece
figure. VisSe o skulpturi na mreZznoj stranici muzeja Tate u ¢ijem se fundusu skulptura nalazi: Sir Jacob Epstein,
Torso in Metal from ,, The Rock Drill “, 1913-4, http://www.tate.org.uk/art/artworks/epstein-torso-in-metal-from-
the-rock-drill-t00340 (pregledano 20. travnja 2018.)
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Mestrovicevi fragmenti nisu pripremna etapa ili rezultat oduzimanja, ve¢ konacna djela.
Unutar Kosovskoga ciklusa Mestrovi¢ stvara mnostvo monumentalnih i fragmentarnih muskih
i zenskih figura. Simboli¢ka nabijenost emocijama ratnicke srdzbe i tuge udovica koje oplakuju
gubitak dramatski je iskazana naglim prekidom kiparske forme, oduzimanjem onoga $to se
ocekuje 1 Sto treba biti nadoknadeno u oku promatraca. Najizrazitiji primjeri primjene nacela
fragmentarnosti su Udovica (1908.) [sl. 92], Rob (1908.) [sl. 102], Udovice (1909.) [sl. 65] i
Milos Obili¢ (1908.) [sl. 93], kojim je Mestrovi¢ u jezik arhaistickoga monumentalizma
transponirao rjeSenje iskoraka Covjeka koji hoda.*®® Skulpturu odlikuje upegatljiva
kompozicija, koju je Zvonko Makovi¢ analizirao na sljedec¢i nacin: ,,Profilni polozaj glave,
karli¢nog pojasa i jakog iskoraka prekinut je u sredini Sirokim postavom ramena, grudi i gornjeg
dijela trbuha ¢ime je pokret dobio na snazi i brzini.“'® Ovakvim na¢inom komponiranja
dijelova tijela — koji medusobnim oprekama, rasporedivanjima u osi plitke ravnine, isti¢e
napetost forme — Mestrovi¢ potvrduje poznavanje rjeSenja predstavnika realistiénoga smjera u
starogrékom kiparstvu. Primjerice Mirona (djelovao u prvoj polovici 5. st. pr. Kr.), koji je
skulpturom Diskobola ustoli¢io novi kanon nagoga muskog tijela. Kanon je po¢ivao na ,,sintezi
umjetno spojenih elemenata koji ¢ine apstraktni ideal profinjene muske ljepote, sazdane kroz
niz binarnih opreénosti“*® [sl. 94].

Uz Milosa Obilica u najkvalitetnija djela ciklusa, prema ocjenama hrvatskih
povjesni¢ara umjetnosti, ubraja se Sjecanje [Sl. 95]. Vera Horvat Pintari¢ u tom aktu uz nacelo
rasta iz kamena prepoznaje i Michelangelove principe gradenja kompozicije — ,,prinudu bloka®,
prema kojoj je oblikovao Robove i polozaj tijela skulpture Noé¢ u firentinskoj kapelici
Medicejaca.!® Mestrovi¢ ¢e ovu kompoziciju ponoviti i u zagrebackom razdoblju, kada je
nacinio cjelovitu skulpturu Sjecanje II (1928.-1929.) [sl. 96]. U meduratnom je razdoblju pri
oblikovanju zenskih aktova vrlo ¢esto posezao u repozitorij Michelangelovih kompozicija, koje
je varirao 1 prilagodavao vlastitim htjenjima i tendencijama ondasnjega neoklasicizma.

Uz imenovane junake, ¢iji su podvizi opjevani U narodnim pjesmama, MeStrovi¢ stvara

nekoliko anonimnih, ranjenih ratnika, u literaturi neobradivanih i neobjavljenih. U londonskoj

183 Usporedba Covjeka koji hoda s Milosem Obili¢cem spominje se u: Flavio Fergonzi, ,,Auguste Rodin e gli scultori
italiani (1889-1915), u: Prospettiva. Rivista di storia dell arte antica e moderna 89-90 (veljaca—travanj, 1998.),
str. 40-73.

184 Zvonko Makovi¢, ,,Kipar Ivan Mestrovi¢®, u: Mestrovié: u povodu 100-obljetnice rodenja Ivana Mestroviéa
(1883-1983), Vrpolje: Spomen-galerija ,,Jvan Mestrovi¢*, Slavonski Brod: Odbor za obiljeZavanje 100-obljetnice
rodenja Ivana Mestrovica, Cakovec: RO , Zrinski“ TIZ, 1984., str. 21.

18 Tan Jenkins, ,,The human body in Greek art and thought®, u: Ian Jenkins, Celeste Farge, Victoria Turner,
Defining beauty — the body in ancient Greek art, katalog izlozbe (London, The British Museum, 26. 3.-5. 7. 2015.),
London: The British Museum, 2015., str. 24.

18 Vera Horvat Pintari¢, Tradicija i moderna, Zagreb: Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti — Gliptoteka,
2009., str. 601.
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monografiji u popisu djela pod rednim brojevima 117. i 118. navedene su skulpture — Ranjeni
kosovski borac i Drugi ranjeni kosovski borac.!®” Kao vrijeme i mjesto nastanka navedeno je
Pariz, 1909., a pod mjestom (tadasnjega) smjestaja spominje Se Split. Rije¢ je najvjerojatnije o
sadrenim skulpturama Ranjeni junak i Muski akt. Obje je skulpture u Parizu fotografirao Eugéne
Druet. Torzo Ranjeni junak naglasene muskulature, dramati¢no zgréen ponad pripadaju¢eg mu
fragmenta arhitektonske dekorativne plastike, doimlje se poput fragmenta devastiranoga hrama
[sl. 97]. Modelacija Muskog akta, uspravno postavljenog borca, fragmentarno prekinutih
ekstremiteta, puno je meksSa, muskulatura je ublaZenija, te izraz lica umjesto srdzbe i ponosa
odaje bol, ¢ime kipar uvodi drugaciji emotivni naboj i sadrzaj u temu bitke [sl. 98]. Stilski i
sadrzajno ta je skulptura karika prema ,,postvidovdanskim‘ muskim aktovima antijunaka.

Skulptura Majka Jugoviéa (Pariz, 1908.) na intrigantan nacin spaja fragment muske ruke
s fragmentarno koncipiranom figurom starice [sl. 99], veoma sli¢ne skulpturi Starica, koju je
Mestrovi¢ oblikovao iste godine u Parizu [sl. 100]. Kipareva inscenacija poziva se na prizor iz
narodne pjesme Smrt majke Jugovica i istoimene drame Ive Vojnoviéa (1907.), u kojem majci
dva gavrana bacaju u krilo ruku njezina sina Damjana, poginuloga na Kosovom polju. Fragment
ruke Mestrovi¢ obraduje u studijama ruku sa Sakom dolje i sa Sakom gore, koje je nacinio 1908.
godine u Parizu za Karla Wittgensteina.

Mestrovi¢ se fragmentarnom ljudskom figurom bavio i na pripremim crtezima za
skulpture, poput Studije za dvije udovice [sl. 101]. Figure udovica bit ¢e pogodne za uvodenje
erotskih podtema, a sli¢ni zna€enjski i narativni slojevi imanentni su i nekim muskim figurama.
Fragmentarni Rob svojom reduciranos$¢u i uvlaéenjem prema sebi, te sagibanjem glave prema
zgréenim koljenima istovremeno odrazava osjecaj muke, boli, ali i tjelesnoga uzitka,
sugerirajuci time bliskost antickom pojmu ,lijepe smrti“ (kalos thanatos) [sl. 102]. Nacelo
fragmentarnosti kod Mestrovi¢a konotira 1 politiCku simboliku, koju je vrlo dobro uocio
Aleksandar Ignjatovi¢, razvijaju¢i ideje Linde Nochlin iz njezine knjige The Body in Pieces iz
1994. godine:

»Mestroviceva umjetnost doista ukazuje na slozen odnos izmedu fragmentacije i rekonstitucije,
zamjene i obnove, $to odgovara ideji cjelovitosti 1 jedinstva, doslovne i metaforicke. Fragmenti
Vidovdanskoga hrama u isto vrijeme izrazavaju bojni pokli¢ sjecanja na izgubljene stvari (to jest,
predraskolnic¢ki jugoslavenski identitet) i anticipacije rekonstitucije slomljenoga tjelesnog

jedinstva (aluzija na ponovno radanje iskonske jugoslavenske nacije). Stoga, znacenja

187 Ivan Mestrovié: A Monograph, 1919., str. 62.
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fragmentarne forme — ne samo Vidovdanskoga hrama nego i jugoslavenskoga naroda — odnosi se

ili na zamisljanje proglosti ili na ‘sjeéanje na buduénost’ 188

Ta ¢e se simbolika ozivotvorena fragmentarnos¢u skulptura i samoga ciklusa ocitovati
izlozbenim inscenacijama 1910. i 1911. godine. U smislu kontinuiranog istrazivanja
fragmentarne forme, sukladno dominantnim temama pojedine skulpture (herojstvo, srdzba, bol,
senzualnost), te zbog Cinjenice da Mestrovi¢ prvi u hrvatsko kiparstvo uvodi ovaj princip,
Kosovski ciklus mora se sagledati kao vazna karika hrvatskoga modernizma. Svi analizirani
primjeri pokazuju promisljen pristup kojim Mestrovi¢ unutar politi¢ki determiniranoga ciklusa
primjenjuje modernisticke kodove, koje su razradivali francuski suvremenici tijekom njegova
boravka u Parizu. Dokaz njegove aktualnosti pronalazi se i u spomenutom podatku da je
fragmentarne skulpture izlagao na pariskim izlozbenim manifestacijama koje su bile klju¢ne za

propagiranje spomenutih invencija.

3.3.3. Primjeri asamblaza u skulpturama Ivana Mestrovic¢a

Proces fragmentacije vodi Mestrovi¢a ka drugom Rodinovu naéelu — asamblazu.®®
Francuski kipar pronasao je poticaj u anti¢kim vazama iz Canose (4.-3. st. pr. Kr.), izloZenima
u ,,galeriji Campana“ u Louvreu.*®® Te je vaze, na koje su aplicirane ljudske figure, za svojih
posjeta muzeju vjerojatno vidio i Mestrovi¢. Princip asamblaza Mestrovi¢ je primijenio na tri
skulpture. Prva je Karijatida, izlozena na Salon d’Automne 1909. godine, te reproducirana u
Casopisu L’Art et les Artistes 1917. godine [sl. 103].%! Zenskoj figuri, koja je u kontekstu
Vidovdanskoga hrama misljena kao jedna u nizu skulptura nadnaravnih dimenzija u funkciji
arhitektonskoga nosaca, pridruzio je dekorativnu vazu oblikovanu 1905. u Becu. Rije¢ je
vjerojatno o narudzbi Karla Wittgensteina koji je u pismu od 22. listopada 1908. trazio od

Mestrovica karijatidu “odjevenu”, koja bi takoder posluzila kao postament, a koju ¢e vjerojatno

188 Aleksandar Ignjatovié, ,,Ivan Mestrovi¢'s Vidovdan Temple and Primordial Yugoslavism®, u: Slavic Review,
Vol. 73, No. 4, 2004., str. 839. Prijevod B. V.

189 Tema asamblaza, koja se ovdje proSiruje, obradena je u: Barbara Vujanovi¢, ,,Doticaji umjetnika®, 2015., str.
74-75.

190 Violaine Jeammet, ,.Les assemblages ‘baroques’ de Canosa: une confirmation par l'antique du processus
créateur chez Rodin“, u: Antoinette Le Normand-Romain et al., Rodin, La lumiére de l'antique, katalog izloZbe
(Arles: musée départemental Arles Antique, 19. 11. 2013.-16. 2. 2014.), Pariz: Gallimard, 2013., str. 258-259.
191 Fotografija Eugénea Drueta reproducirana je u: Armand Dayot, ,,Quelques notes sur I'art moderne®, u: L'art et
les artistes, Pariz, ozujak 1917., str. 64. Usp.: Barbara Vujanovi¢, ,,Doticaji umjetnika‘, 2015., str. 74-75; Dalibor
Prancevi¢, Ilvan Mestrovié¢, 2017., str. 244.
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Mestrovié htjeti izvesti u mramoru.®? U istom pismu traZi i dvije ruke u bronci kao postamente
koji ¢e nositi figure. Jedna od njih je Antejeva desnica. U skulpturi komponiranoj na nacin
dekorativnoga, simbolickoga postamenta, nastaloj 1908. u Parizu, Dalibor Prancevié
prepoznaje inspiraciju Danteovim spjevom [sl. 104].1% Radi se o asamblazu postamenta
oblikovana u formi ruke koja u dlanu drzi kubus na koji je postavljen muski torzo. Karijatida i
Antejeva desnica snimljene su u pariSkom fotografskom studiju Druet.

Sadrena Antejeva desnica izlozena je pod tim nazivom na Prvoj dalmatinskoj
umjetnickoj izlozbi 1908. godine u Splitu. Kompozicija je dezintegrirana na Veliku studiju ruke
sa Sakom gore [sl. 105] te na torzo koji Sandi Bulimbasi¢ identificira kao djelo pod nazivom
Viecni idol ¥ [sl. 106]. Tu je skulpturu, inade jednu od studija za monumentalnoga Milosa
Obili¢a, moguce identificirati kao torzo koji u ruci drzi Krilata Zenska figura (Pariz,
1908./1909.) [sl. 107]. Skulptura je navedena u Popisu mojih stvari iz 1941., pod brojem 53
kao Studija za pilon (krilata figurica), bronza.’® Rije¢ je o krilatoj Zzenskoj figuri koja u rukama
drzi draperiju $to joj se u paralelnim naborima spusta niz bedra i seze do koljena, dok njezina
monumentalna inacica, Dekorativna figura za pilon, u rukama uz draperiju drzi i muski torzo
[sl. 108]. Skulptura je jo§ poznata i pod nazivom Andeo smrti.

U popisu djela u londonskoj monografiji pod rednim brojevima 139 i 140 navode se
skulpture Studija za figuru na pilonu te Kolosalna krilata figura (namijenjena da stoji na pilonu
ispred Srpskoga paviljona u Rimu, 1911.), obje datirane u 1911., a kao mjesto nastanka navodi
se Rim.1% Suprotno navedenome, skulptura se na Medunarodnoj izlozbi u Rimu nije nalazila
ispred Paviljona kraljevine Srbije, nego su, kao $to je vidljivo na fotografiji, dva broncana
odljeva bila postavljena na kulama s lijeve i desne strane ulaza u paviljon [sl. 109].

Istovjetnu je figuru ponovio i na crtezu, Skici za Spomenik pobjedi, neizvedenoj inacici
za spomenik Pobjednik u Beogradu, na kojem je poceo raditi 1912. godine [sl. 110]. Na crtezu
su dvije inacice spomenika, krilata figura postavljena je na konjsku zapregu koja se nalazi na
visokom, kubusnom stupnjevanom postamentu. U tom kontekstu simbolicko znacenje figure
postaje krilata boginja pobjede — gréka Nika ili rimska Viktorija. Skulptura izvedena za Paviljon

kraljevine Srbije moze se identificirati kao ,,simbolicki prikaza Pobjede, glasnice bogova, ili

192 Irena Krasevac, Ivan Mestrovié, 2002., str. 166.

193 Dalibor Prandevié, ,,Djela Ivana Mestrovi¢a inspirirana Danteovim Paklom®, u: Radovi Instituta za povijest
umjetnosti 27 (2003.), str. 248-249.

194 Sandi Bulimbasi¢, Drustvo hrvatskih umjetnika, 2016., str. 131-132.

195 Vidi u: Arhiv Galerije Mestrovié, Split, Ivan Mestrovi¢, ,,Popis mojih stvari u zagrebu, Splitu, Josipovcu, Ilici
12, prvi originali, maj 1941 — | Popis stvari koje se nalaze u Splitu u mojim objektima na Mejama®, pisano
vlastorucno.

196 [yan Mestrovié: A Monograph, 1919., str. 63.
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Andeo koji silazi na zemlju da bi okrunio pobjednike u oruzju, atletici i pjesnistvu“.t®" Lik
krilate zenske figure preuzet iz antike Cest je motiv Mestrovic¢evih spomenika. Kipar se za svoga
boravka u Parizu (1908.-1909.) zasigurno mnogo puta u Louvreu susreo s Nikom sa
Samotrake,'®® &ija se fotografija nalazi u njegovoj zbirci reprodukcija anti¢kih djela [sl. 111].
Ovo je za Mestrovica neuobiCajen primjer dvostruke primjene nacela asamblaza:
koriStenja torza, studije za Milosa Obilica, za dvije kompozicije (Antejeva desnica, Andeo
smrti) te inkorporiranja krilate zenske figure, Nike iz kompozicije Andeo smrti, u rjeSenje za
beogradski spomenik. Ovaj postupak, iako nema znacenje modernistickih eksperimenata kakve
je ostvarivao Auguste Rodin u procesu rada na Vratima pakla, ipak predstavlja atipi¢an i time
vazan korak u Mestroviéevu kreativnom razvoju. On ¢e uvelike odrediti i nadin njegova
koncipiranja spomenicke plastike u meduratnom razdoblju — u smislu razvijanja odredenoga
tematskog 1 simbolisti¢kog repertoara koji ¢e na razli¢ite nacine kombinirati. U konacnici, bitno
je naglasiti da je repertoar, ¢iji se zaCetak poklapa sa zakljucenjem herojskih ciklusa, formom i

znacenjem posve uronjen u anticku tradiciju.

3.3.4. Divergencije arhaistickoga stila: Antoine Bourdelle i Ivan MeStrovic¢

Mestrovic¢ je u Parizu, receno je, stvarao u neposrednoj blizini Antoinea Bourdellea, s

kojim se susretao i na izlozbenim manifestacijama — pariskim Salonima i izlozbama Secesije.!%°

Odnos Bourdellea i Mestrovi¢a obiljeZen je napetoScu i kompetitivno$¢u, €iji je vrhunac bio
prijepor povodom izlozbe XI. Esposizione internazionale d’arte della Citta di Venezia 1914.
godine, kada je Mestrovi¢ bio optuzen da je skulpturom Srde Zlopoglede [sl. 58] kopirao
Bourdelleova Herakla strijelca (Pariz, 1909.) [sl. 112]. Taj prijepor razrijeSen je u
Mestrovicevu korist.?% U musée Ingres saduvano je, u hrvatskoj literaturi dosad nepoznato,

pismo koje je Bourdelle 1. svibnja 1914. napisao prijatelju Julesu Quercyju u Montaubanu, u

197 Vidi u: ,,Krilata Zenska figura“, u: Galerija Ivana Mestroviéa — katalog stalnog postava, (ur.) Igor Maroevié,
Guido Quien, Maja Separovié¢, Dalibor Prangevi¢, Split: Fundacija Ivana Mestrovic¢a, 2005., str. 98-99.

1% O tome vise u: Barbara Vujanovié, ,Derivacija klasi¢énih modela u modernoj umjetnosti: primjeri
monumentalizma u spomenickoj plastici Ivana Mestrovi¢a®, u: Adrias 21 (2015.), str. 159.

19 0Od 1902. do 1913. godine Bourdelle je izlagao na devet izlozbi Secesije u Begu, Ziirichu, Stuttgartu i
Miinchenu. Vidi u: Stéphanie Cantarutti, Bourdelle, Pariz: Gallimard, 2013., str. 120.

200 Dyugko Keckemet, Zivot Ivana Mestrovica (1883.-1932.), 2009., str. 277-279.
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gijem se zadnjem odlomku spominje taj skandal.?®* Kipar izrazava misljenje da je Mestroviéu
,hanesena nepravda i da je ¢itav dogadaj bio nepotreban i neugodan*.2%?

Takve epizode kao i €injenica da su stvarali u istoj ulici u Parizu lisili su njihov odnos
korespondencije, kakva je proistekla iz MesStrovic¢eva prijateljstva s Rodinom. Ipak, prema
sjecanjima udovice Antoinea Bourdellea, francuski je kipar obi¢avao navecer dolaziti
hrvatskom kolegi na kartanje.?® Da su se uvazavali, sugerira podatak da je Bourdelle
posjedovao fotografije Mestrovicevih djela,?®* kao i da je 21. listopada 1915. godine u
Montaubanu sastavio pjesmu njemu u ¢ast.?® Pjesma je zapravo potpora srpskoj borbi u ratu.2%
U arhivima Muzeja Ivana Mestrovica nije sacuvan dokaz prispije¢a ovoga pisma Mestrovicu.

Vazno je osvrnuti se na Bourdelleove zapise o mladem kolegi, koji se nalaze u Arhivu
musée Bourdelle u Parizu. Te u hrvatskoj literaturi nepoznate biljeske, a koje idu u prilog tezi
o zategnutim odnosima dvojice kipara, sluze kao kratke i indikativne ilustracije stilskih
tendencija arhaizma koje se vezuju uz oba umjetnika, kao i uz njihove suvremenike, koji se
takoder spominju u biljeSkama. Antoine Bourdelle se osvrée na posjet XXIX. Ausstellung der
Vereinigung Bildeder Kiinstler Osterreichs Secession u Beéu (1909.).2% U lapidarnim

opaskama izrazava stav o djelima austrijskoga kipara i slikara ¢eSkoga podrijetla Antona

Hanaka (1875.-1934.) — poprsje pod nazivom Magdalena vidi kao ,,genre Mestrowitz*

201 Fotokopija pisma nalazi se u Arhivu muzeja musée Bourdelle u Parizu. Archives du musée Bourdelle, Pariz,
Kutija 2, AB/B.3.8, CORRESPONDANCE DE BOURDELLE A QUERCY 1896-1914, CORRES: DOSSIERS
NOMINATIFS, JULES QUERCY, Pismo Antoinea Bourdellea Julesu Quercyju u Montaubanu, 1. svibnja 1914.
202 De Rome (podcrtano). Autre projet de I'état que je ne dois pas dire = est la Presse (?) et les artistes et les officiels
m'ont mis au premier rang. Le premier (podcrtano u pismu) Jugez ! Un artiste Italien le Rodin de 1a-bas — a placé
— un Serbe, sculpteur connu a Paris et (podcrtano u pismu) qui a présent est fixé a Rome — au-dessus de lui-méme
qui est le Rodin Italien. = Ce Serbe, Mestrovicz (podcrtano u pismu) ! Expose a Venise dans une salle immense
lui seul. Mais toute la grande presse a dit. Stupéfiant : Suspende la Salle Frangaise, révélation profonde Mestrovich
vient de Bourdelle, qui, Iui, dépasse tout ! Alors — le pauvre diable et sa femme faisaient peine (?) a voir = on avait
l'air de dire qu'il m'avait copié — et c'est un trop grand succes — parce qu'il fait du tort a ce jeune sculpteur en me
plagant le premier = On aurait pu me louer sans 1'écraser = cela nous a été pénible.

203 Arhiv Atelijera Mestrovié, Zagreb, zapis Vesne Barbi¢, Vanja Radaus$, Dne. 16. ozujka 1966., Razgovor o
Mestroviéu, rukopis.

204U arhivu muzeja musée Bourdelle nalazi se razglednica na kojoj je fotografija Mestrovi¢eve Karijatide i Sfinge
na Medunarodnoj izlozbi u Rimu 1911. godine. Archives du musée Bourdelle, Pariz, Divers, AB/A 1.6.

205 Colin Lemoine, La modernité de Bourdelle a travers ses rapports avec le symbolisme et ses environs,
magistarski rad, Pariz: 1'Université de Paris IV-Sorbonne, 2001., str. 107. Autor samo spominje pjesmu, ne
navodeéi njezin sadrzaj.

206 pismo Antoinea Bourdellea Ivanu Mestrovi¢u, Montauban, 21. listopada 1915., Archives du musée Bourdelle,
Pariz, 21 octobre 1915. Montauban. / Au Sculpteur Serbe Mestrovich. / Depuis le début de la guerre / je fais les
veeux les plus ardents / pour que I'admirable nation Serbe / soit sauvée et agrandie. // Je 1'ai plus haute religion /
pour ce peuple absolument sublime / Du cceur de mon labeur mon / regard demeure sur lui avec / la vision tenace
du Triomphe. // Vous crier cela a vous un de / ses enfants élevés — m'apparait un devoir d'honneur. // Le Sculpteur
Bourdelle (ime je podcrtano) / A — Montauban, Tarn et Garonne.

207U bloku datiranom od 1905. do 1910. godine nalaze se biljeske i skice s Bourdelleovih putovanja po Njemackoj,
Austriji, Reimsu i Poljskoj. Po komentiranim izlo§cima moguce je zakljuéiti o kojoj je izlozbi rije¢. Archives du
musée Bourdelle, Pariz, Kutija 1-7, AB/A, 2, Notes et carnets de voyage, 7200.17. Blok je transkribiran u: Antoine
Bourdelle, Chemin faisant — Notes & relations de voyages, 1901-1927, (ur.) Marc Kopylov, Colin Lemoine,
predgovor: Juliette Laffon, Pariz: Paris — Musées / Editions des Cendres, 2010., str. 64.
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(Mestrowitz zaokruzeno).?® Tu je sli¢nost zamijetio istom prigodom i Karl M. Kuzmany koji
je Hanakovo djelo u svojoj kritici pogresno atribuirao Mestroviéu.?”® Za Ivana Mestroviéa
Bourdelle u biljeskama zakljuduje da je vjest,2° no da je sklon imitiranju, a time i zamoran, te
da ne posjeduje nikakvu osjeéajnost.?!! Znakovito je i kako Antoine Bourdelle prosuduje djela
njemackih umjetnika koja je vidio u beCkoj Modernoj galeriji, medu kojima izdvaja
njemackoga kipara i slikara Bernharda Hoetgera: ,,Ovi Nijemci / oni imitiraju sve / imaju veliki
apetit/ponos za novcem (?) / naviru na svaku / manifestaciju francuske umjetnosti. Hoetger je
imitirao / Rodina, Maillola i mene. / Egipéane / arhajske Grke — oni ¢e imitirati i vraga (...).“?'?
Zajedljiva Bourdelleova opaska iznimno precizno definira fenomen arhaistickoga stila, kao i
recepciju francuskoga Kiparstva, te njegov utjecaj na srednjoeuropski umjetnicki kontekst,
kojem pripada i Ivan Mestrovic.

Arhaisticki stil se u Francuskoj razvio kao opreka impresionizmu Bourdelleova ucitelja,
Augustea Rodina. Antoine Bourdelle kratkotrajno se $kolovao na akademijama likovnih
umjetnosti u Toulouseu i Parizu; u glavnom gradu profesor mu je bio kipar Alexandre Falguicre
(1831.-1900.). Na njegov umjetnicki razvitak znatno su utjecali odlasci u Louvre, u koji zalazi
od dolaska u Pariz 1884. godine.?*® Za njegovo umjetni¢ko formiranje presudno je i djelovanje
u Rodinovoj radionici od 1893. godine.?* Spajao ih je interes prema antici, te on ubrzo postaje
Rodinov najcjenjeniji suradnik. Godine 1900. skupa otvaraju Académie Rodin, koja je kratko
djelovala.?!® lako nikada, kao ni Rodin, nije posjetio Gréku, poznavao je gréku umjetnost i
civilizaciju, zahvaljujuéi brojnim dokumentima, knjigama, grafikama i fotografijama.?t®
Takoder, vazna je i prisutnost njegove druge supruge, Grkinje Cléopatre Sevastos (1882.—
1972.), te razgovori s Rodinom, koji su ucinili Gréku jednim od najvaznijih izvora

inspiracije.?’

208 Tyan Mestrovi¢ i Anton Hanak, studenti Edmunda Hellmera, bili su na po&etku karijera stilski i tematski bliski.
Vise o tome u: Irena KraSevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 26.

209 |sto, str. 97-98.

210 Antoine Bourdelle, Chemin faisant, 2010., str. 64.

21 Mestrovi¢ je izlozio tri djela: Portret doktora C., Portret dame, Zenska glava. Vidi u: lrena Krasevac, Ivan
Mestrovié i secesija, 2002., str. 98.

22 Archives du musée Bourdelle, Pariz, Kutija 1-7, AB/A, 2, Notes et carnets de voyage, 7200.16. Takoder:
Antoine Bourdelle, Chemin faisant, 2010., str. 64.

213 Claire Barbillon, ,,Dessiner, copier, s'approprier I'antique: La formation et l'inspiration du sculpteur®, u: Claire
Barbillon et al., Bourdelle et I'Antique, une passion moderne, katalog izlozbe (Pariz: musée Bourdelle, 4. 10.
2017.-4. 2. 2018.), Pariz: Paris musées, musée Bourdelle, Paris, 2017, str. 72.

214 Antoinette Le Normand-Romain, ,,La Téte d'Apollon — La ‘cause de divorce’ entre Rodin et Bourdelle®, u: La
revue du Louvre et des Musées de France, N° 3 (lipanj 1990.), str. 212.

215 |sto.

216 Sva trojica su dolazili u muzej British Museum, u kojem su razgledali Elginove mramore. Rodin londonski
muzej posjecuje od 1881. godine, Mestrovi¢ ga prvi puta posjecuje 1910. godine, a Bourdelle 1912. godine.

217 Stéphanie Cantarutti, Bourdelle, 2013., str. 92.
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Bourdelleova rana ostvarenja pokazuju bliskost s Rodinovim impresionistickim i
simbolistickim djelima. U vezi s trokutom Rodin — Bourdelle — Mestrovi¢, koji je u jednom od
fokusa teme ovoga rada, moze se navesti Bourdelleov reljef Nedovrsena fontana [sl. 113] koji
kao i Rodinova Vrata pakla [sl. 114] te Mestrovi¢ev Timor Dei [sl. 2] pokazuje istu morfologiju
gradenja kompozicije ljudskim grozdovima 1 inspiriranost Danteovom BozZanstvenom
komedijom. Rodinov u¢enik i suradnik vrlo je brzo poceo teziti drukéijim formama od onih koje
su zanimale njegova ucitelja i prijatelja, pa 1908. godine napusta Rodinovu radionicu.?'® U
godinama 1903.-1905. oblikovao je Torzo Palade, koji odlikuju pojednostavljene linije, Cime
je naznaCio nov stilski pravac u svojem stvaralastvu [sl. 115]. Skulptura je suvremena
Maillolovoj Mediteranki, koja je 1905. prikazana na izlozbi Salon d'Automne [sl. 116].2°
Kriti¢ari isti¢u bliskost toga Bourdelleova rada s umjetno$éu arhajske Gréke.??° Na sli¢nim je
postulatima sintetiziranja i fragmentiranja forme Mestrovi¢ 1907. godine u Becu oblikovao
skulpturu Nevinost [sl. 54]. Iako se zbog ponesto detaljnijega pristupa i ostavljanja cjelovitih
smirene diviniziranosti, dijametralno suprotan karakteru Udovica, koje ¢e hrvatski kipar
oblikovati dvije godine kasnije [sl. 135].

Paradigmatsko djelo kojim je oznaceno Bourdelleovo odvajanje od Rodinova stila jest
Glava Apolona (1898.—1909.), koja se doimlje poput arheoloske iskopine [sl. 117]. Skulpturu
odlikuje arhaistic¢ka stilizacije i sintezno gradenje forme, liseno suvisnih detalja i deskripcije.??:
Na sli¢nim premisama Mestrovi¢ oblikuje Veliku Zensku glavu [Sl. 67], prenoseéi iz arhajskoga
kiparstva nabijenost monumentalne forme i blagu dekorativnu stilizaciju kose. Ne odlucuje se
za otvrdnutu stilizaciju lica poput one Srde Zlopoglede, veé blazom modelacijom varira izmedu
antickih uzora i portretnih znacajki. Drama, koja nedostaje Maillolovu helenizmu,
determiniranu smirenom klasi¢nom stilizacijom, dominira Bourdelleovim??? i Mestrovi¢evim
helenizmom. Ta je karakteristika, koja se iskazuje u dinami¢noj agitiranosti Bourdelleovih
skulptura, vjerojatno prouzrokovala spornu usporedbu Herakla strijelca sa Srdom

Zlopogledom.

218 Colin Lemoine, Antoine Bourdelle, Pariz: Editions Cercle d'Art, 2004, str. 12.

219 Stéphanie Cantarutti, Bourdelle, 2013., str. 92.

220 |sto,

221 Rije¢ima samoga umjetnika: ,,TraZio sam bit strukture ostavljajuéi u drugom planu prolazne valove, i §tovise
traZio sam univerzalni ritam*. Antoine Bourdelle, Ecrits sur l'art et sur la vie, Pariz: libraire Plon, 1955., str. 67.
Citirano prema: Colin Lemoine, Antoine Bourdelle — L'euvre a demeure, Pariz: Paris musées, les musées de la
Ville de Paris, 2009., str. 53. Prijevod B. V.

222 O tome vise u: Marina Lambraki-Plaka, Bourdelle et la Gréce: Les sources antiques de I'cuvre de Bourdelle,
Atena: Akademia Atinon, 1985., str. 18.
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Zajednicku im sklonost sintetizaciji DuSko Keckemet sazeo je opaskom kako je
,Bourdelle, arhitekt skulpture, pobijedio u Mestroviéu Rodina, analiti¢ara skulpture®.??® Ovaj
zakljuCak rezimira MeStrovi¢evu transgresiju gradenja forme, kao i njegovu korelaciju spram
francuskih kolega, no kad je rije¢ o odnosu spram Bourdellea, ne moze se ustanoviti
Mestrovicevo potpadanje pod njegov utjecaj. Solidna Cvrstoc¢a i invencije arhaistickoga stila
otvorit ¢e put kubizmu, te se Bourdelleova uloga, prema tumacenju Marine Lambraki-Plaka,
moze usporediti s onom Paula Cézannea (1839.-1906.) u povijesti modernoga slikarstva.??
Slijedit ¢e ga, sukladno istom tumacenju, Aristide Maillol (ponajvise spomenicima), Charles
Despiau (1874.-1946.), Joseph Bernard (1866.—1931.), Constantin Brancusi, Henry Moore
(1898.-1986.), Arturo Martini (1889.-1947.) i Marino Marini (1901.-1980.).22°

Arhaisticki monumentalizam oba ¢e kipara u drugom i tre¢em desetlje¢u dvadesetoga
stolje¢a transponirati u dekorativno, ploSno oblikovanje reljefa. Najeklatantniji primjeri su
Bourdelleovi reljefi za procelje pariSkoga kazaliSta Théatre des Champs-Elysées (detalj reljefa
Muze trée za Apolonom, 1910.-1913.) [sl. 118] te friz za kazaliste L’opéra municipal de
Marseille (reljef Tragedija, 1912.) [sl. 119]. Mestrovicevi reljefi uzidani u trijem splitske
Galerije Mestrovi¢, Djevojka s lutnjom (Zagreb, 1924.-1928.) [sl. 120] i Djevojka s harfom
(Zagreb, 1924.-1930.) [sl. 121], kao i Bourdelleovi, temom, formom i detaljima (morfologija
profila lica, zenske frizure 1 odje¢a) odaju pozivanje na klasi¢nu formu antickih ostvarenja.

Inklinacija antickoj tradiciji jos je vidljivija u temi plesa, koja je pruzala priliku da se
prepoznatljiva stilizacija, mahom Zzenskoga, nagog ili polunagoga tijela, uskladi s arhajskim i
klasi¢nim kanonima. Pocetkom dvadesetoga stoljeca umjetnici su prikazima plesa povezali
anticku tradiciju s modernim plesom, koji je preuzimao mnoge elemente iz antickih plesnih
oblika. Tema plesa bila je izazovna kiparima poput Augustea Rodina i Svedanina Carla Millesa
(1875.-1955.), koji je 1913. godine oblikovao reljef Menada koja plese, kao rezime
prouCavanja grcke skulpture i prac¢enja suvremenih plesnih kreacija, poput onih americke
plesacice Loie Fuller (1862.-1928.) [sl. 122].2%6 Bourdelle se druzio s ameri¢kom plesadicom
Isadorom Duncan (1877.—-1927.), koja ga je uz Vaclava Nizinskoga (1889.-1950.), inspirirala
za mnoga djela, poput reljefa Ples (1912.) za procelje kazalista Théatre des Champs-Elysées

[sl. 123].227 U usporedbi s Mestrovicevim reljefima iz istoga razdoblja [sl. 190, SI. 191],

22 Dusko Keckemet, Ivan Mestrovié, Zagreb: Spektar, 1970., bez paginacije.

224 Marina Lambraki-Plaka, Bourdelle et la Gréce, 1985., str. 76.

225 [sto.

226 Evelina Berglund, ,,Katalog izloZenih djela Carla Millesa®, u: Mestrovi¢ i Milles: Milles kod Mestrovica,
katalog izlozbe (Zagreb, Atelijer Mestrovi¢, 16. 4.—16. 6. 2013.), (ur.) Barbara Vujanovi¢, Zagreb: Muzeji Ivana
Mestrovica — Atelijer Mestrovi¢, 2013., str. 70.

227 Colin Lemoine, Antoine Bourdelle, 2009., str. 63.
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Bourdelleova plesacica, kojoj je pridruzena i muska figura, mnogo je ukocenija te podredenija
zadanom formatu i anti¢kim uzorima na koje se neosporivo poziva.

[ u kasnijim ¢e se razdobljima potvrdivati srodnost francuskoga i hrvatskoga kipara. Kao
klasicni eklektici, obojica su na prepoznatljiv nacin prisvajali mediteransku tradiciju, koja
predstavlja krucijalni segment njihovih umjetnickih identiteta. Monumentalne zenske figure,
Bourdelleova Penelopa (1912.) [sl. 124] i Mestrovi¢eva Zena u seljackom kostimu iz Posavine
(Zagreb, oko 1933.) [sl. 125], zaogrnute stiliziranom tradicijskom odjeCom (grékom ili
hrvatskom), pokazuju istovjetan arhitektonski pristup gradenju kompozicije, voden logikom

228 odnosno Karijatide.??°® Uz anti¢ku, asimilirali su i renesansnu tradiciju.

dorskoga stupa,
Uocljiva je sli¢nost Bourdelleova Svetoga Sebastijana (1883.) [sl. 126] i Mestrovi¢eva
Prometeja (Rim, 1946.) [sl. 454], buduci da obje muske figure puno duguju Michelangelovim
Robovima.

Ako bi se zeljela odrediti gradacija umjetnickih i estetskih postignuéa, promatrajuci
dvojicu kipara kroz tocke stilskoga i tematskoga doticanja, pogodnom se ¢ini ocjena tre¢ega
skulptora, koji je takoder pripadao skupini ,,arhajskih kipara pocetka stoljeca”, americkoga
Britanca Jacoba Epsteina. On je zapisao kako je Mestrovi¢ bio iz ,,iste skupine, ali daleko
sposobniji“ (u odnosu na Bourdellea, op. B. V.).?%° Unutar politi¢ki angaziranih Kosovskoga
ciklusa i Ciklusa Kraljevica Marka Mestrovi¢ je ishodio autentiCniji iskaz, zasnovan na
povijesnim uzorima, koje je transponirao u kdd slavenskoga, barbarskoga arhaizma, koji je
istovremeno ukljuc¢ivao tendencije modernizma (nacela fragmentarnosti i asamblaza). U
usporedbi s francuskim kolegom namece se dojam kako je Mestrovi¢ uskladio stilski, formalni
aspekt s temom, koja uvjetuje suptilne varijacije navedenih aspekata, dok kod Bourdellea forma
kruto dominira temom. Antoine Bourdelle, Ivan Mestrovi¢ i njihov kolega Paul Manship bili
su, prema britanskoj povjesnic¢arki umjetnosti Penelope Curtis, veoma entuzijasti¢no prihvaceni
u periodu Prvoga svjetskog rata, jer je njihovo kiparstvo bilo smatrano kao mogu¢i put napretka
modernoga Kiparstva.?*! Taj je put bio odreden zaokretom od utjecaja Augustea Rodina, §to se
oc¢itovalo u oblikovanju figura otezalih udova, te u gradenju arhitektoni¢nih kompozicija,

nasuprot narativnosti i spontanosti oca moderne skulpture.?*?

228 Prema katalo§koj jedinici preuzetoj s mrezne stranice musée Bourdelle: Jérome Godeau, Penelope,
http://www.bourdelle.paris.fr/en/oeuvre/penelope (pregledano 3. sije¢nja 2019.)

229 yidi u: Ljiljana Cerina, 100 djela, 2010., str. 176.

230 Jacob Epstein, Let there be sculpture, New York: G. P. Putnam's Sons, 1940., str. 205.

231 penelope Curtis, Sculpture 1900-1945, 1999., str. 216.

232 |sto, str. 220.
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3.4. Kosovski ciklus i Ciklus Kraljevica Marka u kontekstu anti¢ke tradicije

Koncem prvoga i po¢etkom drugoga desetljeca 20. stolje¢a Mestrovi¢ je svoju kreativnu
1 medijatorsku koncentraciju usmjerio na osmisljavanje, izvedbu te izlozbenu promociju
zahtjevnoga i kompleksnoga projekta Vidovdanskoga hrama. U razdoblju od 1908. do 1911.
godine u Parizu, Zagrebu, Beogradu i Rimu oblikovao je pedesetak skulptura koje su zamisljene
kao dio Hrama, bilo kao slobodna ili arhitektonska plastika (reljefi, karijatide). Njima se kipar
referirao na bitku koja se povela na Kosovom polju 1389. godine.?® Protagonisti bitke, proizasli
iz legendi i narodnih pjesama — ratnici, pastiri, udovice — sinteza su steCevina antickoga
kiparstva, koja je prerasla u Mestrovicev individualni stil — herojski monumentalizam. Godine
1912. oblikuje maketu Hrama, koji nikada nije bio podignut [sl. 127, sl. 128].

Usporedo s Kosovskim ciklusom, od 1910. godine posvecuje se Ciklusu Kraljeviéa
Marka.?®* Iste ga godine predstavlja na Izlozbi Mestrovi¢ — Racki i na izlozbi Nejunackom
vremenu uprkos u zagrebackom Umjetnickom paviljonu [sl. 129]. Idu¢e godine na
Medunarodnoj izlozbi u Rimu predstavlja, uz druga djela, monumentalnu konjanic¢ku figuru
Kraljevica Marka [sl. 130, sl. 131]. Ciklusi su sjedinjeni unutar Vidovdanskoga hrama.
Kraljevi¢ Marko na Sarcu zamisljen je kao sredisnja figura jednog od triju poboénih odjela
Hrama (period robovanja: uz Kraljeviéa Marka, uskoci i hajduci i ostali).?%

O Kosovskom ciklusu i o Ciklusu Kraljevica Marka mnogo se pisalo u onodobnim
kritikama®®® te u razli¢itim monografskim i problematskim pregledima Mestroviceva
stvaralastva. Ovim se radom herojski segment opusa zeli Spoznati u potpunosti u kontekstu
utjecaja anticke tradicije, koji dosad nije bio cjelovito valoriziran 1 analiziran. Nakon $to su
skulpture razmotrene u kontekstu fragmentarnog nacela gradenja forme i arhaistickoga stila,
nastavlja se s razmatranjem znac¢enja nagosti te s analizom arhitektonskih elemenata Hrama,
kao i samostalnih skulptura. Takoder, prvi put se uvodi pojam utopijske skulpture, izlu¢en iz

konceptualne i povijesne reperkusije arhitekture i skulpture Partenona na europsku skulpturu

233 Bitka na Kosovom polju vodila se 15. lipnja 1389., na Vidovdan. Osmansku je vojsku predvodio sultan Murat
I., a njezinim su krilima upravljali njegovi sinovi Jakub i Bajazid. Tijek bitke i danas je nejasan, prema izvorima s
bosanskoga dvora Tvrtka I., pobijedili su kr§¢ani. No, nakon bitke Srbi su placali sultanu danak. U bitki je poginuo
sultan Murat 1., prema legendi ubio ga srpski junak Milo§ Obilié.

234 Marko Mrnjavéevié, poznatiji kao Kraljevi¢ Marko (oko 1355.-1395., Rovine, Vlaska), srpski kralj koji je
vladao od 1371. do 1395. godine u kraju oko Prilepa. S vremenom je prerastao u mitolosku figuru narodnih predaja
i pripovijetki Bugara, Srba, Makedonaca, Hrvata, Slovenaca, Crnogoraca i Rumunja. U narodnoj predaji smatra
se zaStitnikom 1 spasiteljem kr§¢anstva za vrijeme duge otomanske okupacije Balkana.

235 Mestrovic MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933., bez paginacije.

236 Vidi u: Dusko Kec¢kemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 98-101.
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kraja 19. i prve polovice 20. stolje¢a. Pojam se tumaci na primjeru Vidovdanskoga hrama, a na

temelju stilske i ideoloske srodnosti prosiruje ga se na jo§ nekoliko suvremenih primjera.

3.4.1. Nagost u Kosovskom ciklusu — anti¢ko ishodiste kao temelj spolne

diferencijacije

Anticka grcka skulptura precizno odreduje razlike izmedu muskih 1 Zenskih figura, koje
impliciraju 1 razli¢itu konotaciju spolnosti. Povijest muskoga akta poc¢inje u 5. stoljecu pr. Kr.
s arhajskim skulpturama atleta — kurosima.?®’ Stati¢an, simetri¢an stav, dinamiziran blagim
iskorakom jedne noge, derivacija je egipatske skulpture. Frulas, mladi pastir, kojeg je
Mestrovi¢ oblikovao 1908. godine u Parizu, proporcijama, odnosom glave koja sedam puta
ulazi u tijelo, idealnom simetrijom dokinutom pomaknutim poloZajem dlanova u kojima drzi
instrument, ogita je reminiscencija na kurose [sl. 61].2% Na sli¢nim je nacelima koncipiran
Pastir s frulom, nastao u Rimu 1913. godine, koji prema Mestrovi¢evoj monografiji iz 1919.

godine ne pripada Kosovskom ciklusu,?%

ali mu je morfoloski vrlo srodan [sl. 132]. U prizorima
ratova 1 bitaka grcki su kipari predocavali nage vojnike, jer za razliku od starih Egip¢ana i
drugih civilizacija, nagost nisu poistovjecivali s podredeno$éu i sramom koje su trpjeli
pobijedeni.?*® Kako tumaci Kenneth Clark — ,,najraniji aktovi u grékoj umjetnosti, tradicionalno
znani kao Apoloni nisu lijepi. Oni su oprezni i samouvjereni, pripadnici pobjednicke rase,
mladi, vedri gospodari valova.”?*

Djevojke, kore i karijatide?*? bile su odjevene [sl. 133]. Mestroviéeve karijatide nose
haljine, no odredeni dijelovi tijela, poput grudi i bedara, posve su otkriveni pogledu, dok su
neke karijatide oblikovane kao aktovi koji pridrZzavaju komad draperije, cime se stavlja jo§ veci

naglasak na njihovu nagost [sl. 134]. Tek je uvodenjem teme Venera pudica u antici stvoren

pandan muskoj herojskoj nagosti. Nagost, popracena gestom prekrivanja, konotirala je u

237 Daniela Hammer-Tugendhat, ,,Of the Semantics of Male Nudity and Sexuality. A Retrospective®, u: Nude Men
—From 1800 to the present Day, katalog izlozbe (Be¢, Leopold Museum, 19. 10. 2012.-4. 3. 2013.), Be¢: Leopold
Museum, 2012., str. 37.

238 Ova je analiza donesena u: Barbara Vujanovi¢, ,,Elementi klasi¢noga*, 2013., str. 238.

29 Ivan Mestrovié: A Monograph, 1919., str. 64.

240 Vige o temi u: Ian Jenkins, ,,The human body*, 2015., str. 17.

241 Kenneth Clark, The Nude — a study of ideal art, 1960., str. 26.

242 U grékoj arhajskoj plastici lik djevojke, uvijek uspravan i odjeven. U arhitekturi klasi¢noga doba &esto ima
funkciju karijatide (,,trijem kora* Erehtejona na atenskoj Akropoli; — karijatide). Muski pandan kore, kuros (gr¢.
rolpog: plemenit mladi¢), uvijek je gol. Vidi ¢lanak na mreznoj stranici LMZK: Kora. Hrvatska enciklopedija,
mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, 2020.,
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=33106 (pregledano 12. srpnja 2020.)
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pasivnost i1 eroti¢nost, dok je musko golo tijelo savrSenim, kanonski odredenim proporcijama,
emaniralo autonomnost (gradana), kontrolu i hrabrost (ratnika).?*®> Odabir nagosti i spolna
diferencijacija u Kosovskom ciklusu evidentno je pozivanje na anti¢ke kanone: nage figure
udovica, samostalnih ili u paru, proZete su naglaSenom ¢ulnosc¢u 1 erotiziranos¢u. Ivo Vojnovié¢
ovako ih je opisao u predgovoru izlozbi Mestrovi¢ — Racki: ,,okamenjene od uzasa i bola i u
paroksizmu prekinute ljubavne Zelje*.2** S druge pak strane, nagost pastira i ratnika sugerira
prije navedene znacajke samouvjerenosti i hrabrosti.

I Mestrovicevi suvremenici povezali su nagost s antickom tradicijom. Antun Gustav
Matos piSuéi o Izlozbi Mestrovi¢ — Racki isti¢e kako su njegovi epski junaci u svojoj golotinji
zapravo varijacija partenonskih junaka, dok jedino Kraljevi¢ Marko, onako brkat, ima ¢isto
obiljezje nase rase.?*® Analizirajuéi ovo djelo u okviru kritike izlozbe Nejunackom vremenu
uprkos, Mato$ nagost heroja sagledava u kontekstu njegova uzdizanja na razinu simbola, koji

izmice vremenskoj i lokalnoj determinaciji.?*®

3.4.2. Feminilna strana Kosovskoga ciklusa — prikazi Udovica i Sfinge

Feminilni segment Kosovskoga ciklusa, prikazi majke i udovica, zanimljive su za
luéenje antickih i renesansnih reminiscencija, dok je Sfinga pogodna za i$Citavanje egipatskih i
antickih utjecaja, te za kontekstualiziranje ovog tematskog i oblikovnog obrasca unutar
simbolizma 1 arhaistickoga modernizma. U Mestrovic¢evoj monografiji iz 1933. godine dano je
sljedece objasnjenje uz reprodukciju pod rednim brojem XVI. Udovica, po mramoru, a koje se

odnosi na zenski kosovski temat [sl. 135]:

,,U nizu zenskih kosovskih fragmenata — pocevsi od Sfinge i od Karijatida pa do pridodate ‘Moje
majke’ i studije za ‘Majku Jugovica’ —, posebno mjesto zauzimaju udovice, kojih je ¢itav niz. One
predstavljaju ostavljene majke s djecom ili tugujuce zene za muzevima, u raznim stavovima. U

mramoru su do sad samo ‘Sjecanje’, jedna ‘Udovica s djetetom’, ‘Dvije udovice’, i ‘Udovica’

243 Daniela Hammer-Tugendhat, ,,Of the Semantics®, 2012., str. 37.

24 Ivo Vojnovié, ,,Akordi posveéeni Ivanu Mestroviéu®, u: Izlozba Mestrovi¢ — Racki, katalog izlozbe (Zagreb:
Umjetnicki paviljon, 1910.), Zagreb: Drustvo hrvatskih knjizevnika, 1910., str. 5.

25 Antun Gustav Mato§, Sabrana djela Antuna Gustava Matosa (1873-1914-1973), sv. XI. O likovnim
umjetnostima. Putopisi, Zagreb: Jugoslavenska akademija znanosti i umjetnosti, 1973., str. 82.

248 |sto, str. 95.
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(XVI); ostale su jos u sadri. Studijom udovice koja je dobila ime ‘Sjecanje’, MeStrovi¢ se kasnije

— poslije Rata — posluzio za figuru &iji snimak donosimo pod brojem XLVIII.«?4

Vera Horvat Pintari¢ je precizno zakljucila da spomenute skulpture ne pronose svojom
formom mit o junakinjama, koliko kiparev zanos Zenskim tijelom.?*® Kao i u svojim
ponajboljim rjeSenjima zenskih aktova iz meduratnoga razdoblja, Mestrovi¢ bez imalo suhe
doslovnosti prenosi pouku klasi¢ne gr¢ke skulpture, Michelangelovih i Rodinovih ostvarenja,
filtrirajuci ove impulse kroz imanentno vlastiti autorski rukopis. Na svim primjerima razaznaje
se Michelangelov 1 Rodinov princip rasta iz kamena. Postignuti kontrast grublje obradene baze
skulpture, sa savrSeno uglacanim oblinama bujnoga i miSi¢avoga zenskoga tijela jos§ viSe
naglasava dominantni aspekt ovoga feminilnog ciklusa — eroti¢nost i senzualnost.

Kao i kod Venere mojih dana prepoznaje se anticki uzor Venere (Afrodite) koja se
cuceci kupa. Polozaj koji podjednaki naglasak stavlja na rukama zakriljenu prednju stranu tijela,
kao i na obrise lagano savinutih leda, vjerojatno je bio idealan poticaj kiparu koji je formu
nacelom fragmentacije dodatno intenzivirao i dinamizirao [sl. 136]. Mestrovicev eklekticizam
podrazumijeva dovodenje michelangelovski korpulentnih zena u stav gr¢ke boginje iz 3. ili 2.
stolje¢a prije Krista, uz pridodavanje arhaisti¢ki ukrucene i secesijski stilizirane frizure.?*°
Uvjerljiva sinergija koegzistiranja razlicitih stilskih referencijalnih slojeva unutar djela koja se
nimalo ne doimlju poput pastisa, svjedo¢i Mestrovicev stav prema periodima u koja poseZe.
Antika za Mestrovica, ako se parafrazira Josef Strzygowski, predstavlja ,,antiku u njezinu
danasnjem stanju*,?*® vise kao poticaj nego kao krajnji cilj definiranja forme i sadrzaja.

Sfinga, drugi feminilni element ciklusa bila je prvotno namijenjena za nadgrobni
spomenik pjesniku Silviju Strahimiru Kranj¢evi¢u. Nesto kasnije ¢e kipar uvecati rjeSenje i
odrediti Veliku Sfingu za Vidovdanski hram kao simbolicku figuru sudbina juznoslavenske rase
[sl. 137].%! Pri njezinu koncipiranju Mestrovi¢ se, prema Dusku Keckemetu, oslonio na
egipatsku tradiciju, koja podrazumijeva ovo fantasticno bi¢e kao cuvaricu grobova, dok njezin

stav i forma evocira gréke uzore — poluuspravljene sfinge i oslonjene na pruzene ruke.?? lako

tematski okvir Hrama ne upucuje na takvo znacenje, impostacija tijela, koje u cijelosti (trup,

247 Mestrovié MCMXXXIII, 1933., bez paginacije.

248 Vera Horvat Pintari¢, Tradicija i moderna, 2009., str. 599.

249 |sto, str. 607-610.

20 Jos(ef) Strzygowski, ,,Mestroviéevo mesto u razvoju svetske umetnosti“, u: Nova Evropa, knj. X, 1. srpnja
1924., str. 4.

31 Exhibition of the Works of Ivan Mestrovi¢, 1915., bez paginacije.

22 Vige o tome u: Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 121.
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ruke, noge) ostaje humanizirano, izuzev pridodavanja stiliziranih krila, implicira svojevrsnu
erotiziranost skulpture.

Motiv sfinge revival dozivljava u periodu simbolizma u 19. stoljecu, kada enigmati¢ni
spoj ljudskog i Zivotinjskog tijela i principa biva shvacen kao poticaj za razradu teme femme
fatale, primjerice na slikama francuskoga slikara Gustavea Moureaua (1826.-1898.) — Edip i
Sfinga (1864.) [sl. 138], te Pobjedonosna sfinga (1886.). Poc¢etkom 20. stoljec¢a u Parizu nastaje
nekoliko ostvarenja na istu temu — Bourdelleova Sfinga iz 1903., glava postavljena na
arhitektonski element (kapitel ili dio arhitrava) [sl. 139], te Sfinga iz 1902. poljskoga kipara
Boleslasa Biegasa (1877.-1954.), realizirana u formi poprsja [sl. 140]. Sli¢an sepulklarni
kontekst, ali i mnogo inventivnije pozivanje na asirske i egipatske uzore, donosi Jacob Epstein
sa Sfingom (1912.) na grobu irskoga knjizevnika Oscara Wildea (1854.—1900.) na pariSkom
groblju Pére Lachaise [sl. 141]. Upravo u kontekstu modernistickih reinterpretacija i citiranja
ove starovjekovne forme te njezina simboli¢koga sadrzaja mozemo promatrati i Mestrovic¢evu

Sfingu.

3.4.3. Prepoznavanje antickih i renesansnih utjecaja na arhitektonskoj plastici

Vidovdanskoga hrama

Vidovdanskim hramom Mestrovi¢ je amalgamirao suvremeni izraz secesijske stilizacije
1 monumentalizma s iskustvom anticke, staroegipatske i asirske, te srednjovjekovne i
renesansne arhitektonske tradicije.?>® Jezgra gradevine, koncipirane u formi latinskoga kriza,
koja je trebala biti dugacka 200 i visoka 100 metara, oktogonalna je srediSnja gradevna
nadsvodena kupolom, kao izravna referenca na kasnoanti¢ki Dioklecijanov mauzolej, dok je
romanicki zvonik splitske katedrale bio podloga za razradivanje tornja razdijeljenoga u pet
katova.?>* Mestrovié je iskoristio dragocjeno iskustvo na obnovi mauzoleja i zvonika tijekom

Segrtovanja u Splitu koncem 19. stolje¢a.?> Sredisnja kupola trebala je biti ve¢a od one u crkvi

28 Dugko Keckemet dao je sljedecu analizu: ,,Citavom svojom arhitektonskom kompozicijom, a pogotovo
skulptorskim elementima i ukrasima, Vidovdanski hram je secesijska, odnosno jugendstilska, zamisao, ali je
njegovo gradevno nadahnuce ipak povijesno, eklekticno. OcCito je da se mladi Mestrovi¢ u osnovnoj zamisli
ugledao na mauzolej i zvonik splitske katedrale, dok su prilazni portik i trijemovi sa stupovima nesumnjivo
egipatski i anticki elementi®. DusSko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 105.

254 Opisi Vidovdanskoga hrama dani su u: Mirna Kump, ,,Popis arhitektonskih djela i urbanisti¢kih zahvata®, u:
Ivan Mestrovi¢ — Rad Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti, Razred za likovne umjetnosti, knj. 423, knj.
XII (1986.), str. 133; Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 105.

25 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 105.
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sv. Petra u Rimu.?® Preostale tri manje kupole takoder su oktogonalne. Hram je trebao biti
ureSen freskama, poput Studije za fresco, reproducirane u katalogu izlozbe Nejunackom
vremenu uprkos [sl. 142], na kojoj je prikazana sabijena grupa od tri krilate Zene (andela), sli¢ne
impostacije i fizionomije poput Udovica. 2%

Kao sto je isticano u mnogim studijama Mestrovi¢ ¢esto arhitekturu shvaca kao podlogu
kiparskim ostvarenjima. Katovi tornja, koji se stepenicasto suzava prema vrhu, u potpunosti su
prekriveni elongiranim, secesijski stiliziranim figurama , krilatih dusa nasih mudenika‘ %8 [sl.
143, sl. 144]. Na arhivskim fotografijama vidljiv je kubus, uresen plitkim figurativnim reljefom,
kojim je zakljuCen peterokatni toranj [sl. 145a, sl. 145b], a koji nije dio saCuvane makete.
Miodrag lbrovac®® u ¢lanku ,,Ivan Mestrovi¢ et son Temple®, objavljenom 1918. godine u
Casopisu La Patrie serbe, donosi sljedeci opis tog elementa: ,,Na vrhu, dim vje¢ne vatre penjat
¢e se u nebo, poput molitvi dusa. To je baklja Slobode, napokon zapaljena na ovoj nekropoli
Zrtava put puta svjetovnih.“?%°

Na temelju tog opisa skulptura Bakljonose (Skica za spomenik u Rimu) [Sl. 146] moze
se identificirati kao studija za ovaj element Hrama. Reljefi na stranama kubusa, na kojima su
prikazana ¢etvorica bakljonosa, elongiranih tijela i pognutih glava ponad kojih se uzvisuje
plamen baklji, korespondiraju sa simbolikom vrha tornja. Prva voditeljica Atelijera Mestrovic,
Vesna Barbi¢, u katalogu tadasnjega Muzeja Drniske krajine (danasnji Gradski muzej Drnis) to
je djelo dovela u kontekst neostvarenoga Spomenika Dositeju Obradovicu, na kojem je
Mestrovié radio 1911. i 1912. godine u Rimu.?%! Na vlastitom je pak primjerku kataloga, koji
se nalazi u biblioteci Atelijera Mestrovi¢, i na fotografiji makete Vidovdanskoga hrama iz
Fototeke Muzeja, napisala biljeske kojima skulpturu iz drniSkoga muzeja pripisuje Hramu [sl.
147].

Impostacija i secesijska stilizacija nastavlja se na rjeSenje povorke plesacica i plesaca s

Vaze dugoga vrata (Pariz, 1908.) [sl. 32]. Ponovno je rije¢ o reminiscenciji anti¢kih uzora.

256 Miodrag Ibrovac, ,,Jvan Mestrovi¢ et son Temple®, u: La Patrie serbe: Revue mensuelle de la jeunesse serbe
en exil, 2 (1918.), str. 59. Prijevod B. V.

357 Nejunackom vremenu uprkos, izlozba Meduliéa, katalog izlozbe (Zagreb, Umjetnicki paviljon, 31. listopada
1910.—1. sije¢nja 1911.), Zagreb: Umjetnicki paviljon, 1910., bez paginacije.

28 Miodrag Ibrovac, ,,Jvan Mestrovi¢®, 1918., str. 58. Za razumijevanje simbolike tornja vaZan je i sljedeéi opis:
»Temelji Hrama su beskrajne pravedne Zrtve na$e rase, stupovi su mu svi oni koji trpe i podnose, litanije u njemu
pevanje ljudskih muka, tamjan mu je ljubav, sveta voda suze ponizenih i zeljnih pravde. Toranj Hrama su ocis¢ene
duse, koje zemlju s nebom spajaju, a zvona njihov veliki glas koji kaze: zivite u miru i ljubavi s ljudima...*. Opis
je preuzet iz: Mestrovié. MCMXXXIII., 1933., str. 13.

259 Miodrag lbrovac (1885.-1973.), srpski povjesni¢ar knjizevnosti, romanist, akademik i profesor Univerziteta u
Beogradu.

260 Miodrag Ibrovac, ,,Jvan Mestrovi¢®, 1918., str. 59.

261 \/esna Barbi¢, ,,10. Skica za spomenik®, u: Vesna Barbi¢, Jordanka Jali¢, Mestrovi¢: Drnis — Otavice, Drnis:
Centar za kulturu, obrazovanje i informacije, 1983., str. 7-8.
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Zbog tehnike reljefa rezanoga u sadri Vesna Barbi¢ djelo datira u 1911./1912. godinu.2%?

Takoder, na istom mjestu Barbi¢ zamjecuje da su figure luconosa veoma sli¢ne figurama na
Plaketi kosovskim osvetnicima koju je kipar nacinio 1913. godine u Rimu u cast srpskoga
ponovnog osvajanja Kosova u Drugom balkanskom ratu [sl. 218 a]. Mestrovi¢ je taj element
Hrama najvjerojatnije oblikovao izmedu 1911. 1 1913. godine.

Na skicama Vidovdanskoga hrama prepoznaje se jos§ jedan detalj koji nije ostvaren na
maketi: u podnozju tornja sumarno su naznacene glave [sl. 143, sl. 144]. Rijec je, zasigurno, o
glavama junaka (vojnika). Ova je pretpostavka uvjerljiva s ikonografske strane buduci da su
katovi zvonika ili ,.kule vjekova“ simbolizirali petostoljetno ropstvo, a sami likovi duhove
narodnih mudenika, odnosno ratnika.?®® Mestrovi¢ je 1909. i 1910. godine oblikovao
arhaizirane glave boraca pod kacigama, smjesStene u pravokutne kasete te postavljene u profilu,
frontalno ili emancipirano od okvira: Glava vojnika I, Glava vojnika Il, Glava junaka I, Glava
junaka Il i Glava junaka Il [sl. 148-sl. 152]. lzdvajaju se Glava vojnika | Glava vojnika Il na
¢ijim su kacigama u posve plitku reljefu prikazana dva ratnika u borbi u maniri starogrckih
reljefa i vaza. Na crtezu, glave nisu smjesStene u kasete, a rasporedene su u dva niza od po sedam
glava. Kao moguéa inspiracija nameéu se glave na $ibenskoj katedrali.?®* Usporedba s Jurjem
Dalmatincem tim je zanimljivija jer MeStrovi¢ na skici nije pokazao intenciju da nacrta ista lica,
pa je vjerojatno bila rije¢ o individualiziranim fizionomijama junaka.

Eksterijerom Hrama, njegovim proceljem te bo¢nim stranama propileja na maketi
dominiraju reljefi i dekorativni elementi. Radi se o pet motiva: konjima, lavovima, sokolima,
ratnicima i ratnicima na konjima [sl. 153].2%° Koniji, koji simboliziraju slobodu i spiritualnost,
pojavljuju se kao samostalne figure konzola u obliku konja na lijevoj i desnoj strani iznad
visokih vrata staroegipatskog stila, a to¢no iznad njih nalazi se devet sokola. Na Studiji za
dekorativnoga konja (Rim, 1912.) i Pastuhu (Rim, 1912.) [sl. 154, sl. 155] razvidno je
oponasanje antike i pojednostavljena stilizacija te sli¢nost s konjima na frizovima grckih
hramova, ¢ije je reprodukcije Mestrovié posjedovao [sl. 156]. Konjske glave neobjavljenoga
Modela stupa s kapitelom u obliku Cetiri stilizirane konjske glave karakterizira zacudno
inzistiranje na anatomskim detaljima, poput naglasavanja kostiju lubanje (Pariz, 1908.) [sl.

157]. Usta konja su otvorena te se na nekima vide i zubi; usi su horizontalno spustene ¢ime se

262 |sto, str. 7.

263 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 105.

264 Sandi Bulimbasi¢ takoder usporeduje Glavu junaka I Glavu junaka Il s glavama Jurja Dalmatinca na §ibenskoj
katedrali. Vidi u: Sandi Bulimbasi¢, Drustvo hrvatskih umjetnika, 2016., str. 216.

265 J Jondonskoj monografiji navodi se kako su kiparski uresi procelja — koplja, sokoli, pastusi i lavovi — reference
na motive iz pjesme Majka Jugoviéa. Vidi u: Ivan Mestrovié: A Monograph, 1919., str. 93.
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naglaSavaju Sirom otvorene o¢i 1 raSirene nozdrve. UnoSenje animalistickih elemenata u formu
kapitela tipi¢no je za starogréku anti¢ku arhitekturu, pa je ovo rjeSenje Mestroviceva osobna
reinterpretacija klasi¢nih uzora [sl. 158].

Najizricitije pozivanje na starogrcke anticke uzore jesu karijatide u unutra$njosti i reljefi
ratnika koji su trebali ukrasavati vanjske zidove Hrama te Ciniti frizove duz zidova ulazne
dvorane u nj, iza karijatida.?®® Polazak u Boj, koji je Mestrovié¢ oblikovao u glini 1909. godine
u Parizu, jedan od reljefa iz unutrasnjosti [sl. 159]. Unutar sabijene kompozicije nalazi se
dvanaest profilno postavljenih, nagih ratnika s kacigama 1 Stitovima. Stilizacija tijela je
klasi¢na, a ritam stupanja ne podlijeze repetitivnoj jednoli¢nosti. Vera Horvat Pintari¢ na reljefu
zamjecuje ,,posredni utjecaj stela na kojima se prikazuju rimski vojnici, a dijelom i simetrijski
ritam asirskih reljefa u Louvreu“.?®’ Na sadrenom reljefu Borci, koji je naginio 1908. godine u
Parizu, prikazao je Sest parova sukobljenih vojnika [sl. 160]. Naga tijela su stiliziranija od onih
na prethodnom primjeru. Reljef koji je bio izlozen na Mestrovicevoj samostalnoj izlozbi u
sklopu Secesije 1910. godine u Becu?® vjerojatno je bio namijenjen frizu ulazne dvorane
Vidovdanskoga hrama.
polaziste je istoimena srpska narodna pjesma, mnogo puta interpretirana, poglavito u
slikarstvu.?®® Kao i u ostatku ciklusa nagost protagonista lisava ih nacionalne determinacije, §to
doprinosi njihovoj univerzalnosti. Glave djevojke i Pavla Orlovica arhaisticki su stilizirane. U
misic¢avu tijelu ratnika prepoznaje se odjek paradigmatskoga Belvederskog torza [sl. 75]. Borac
(Rim, 1911.), fragmentarni prikaz nagoga vojnika s kopljem, arhaisticki stiliziran uz natruhe
secesijske dekorativnosti, oznacava kraj ¢etverogodiSnjega rada na ciklusu reljefa [sl. 161].

Dvanaest karijatida koje su trebale stajati u atriju $to vodi prema sredi$njoj dvorani
Hrama, zamisljene su kao utjelovljenje dvanaest tipova srpske Zenstvenosti tijekom turske
opresije, odnosno kao alegorijske figure koje predstavljaju razlicite juZznoslavenske zemlje: one
»izbavljene®, to jest Srbiju, Crnu Goru i ,,Staru Srbiju“, te ,,one koje nisu izbavljene* — Bosnu

i Hercegovinu, Dalmaciju, Hrvatsku—Slavoniju, Istru-Sloveniju i Vojvodinu [sl. 162].27° Sto se

26 Mestrovic MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933., bez paginacije.

267 Vera Horvat Pintari¢, Tradicija i moderna, 2009., str. 616.

28 Vidjeti fotografiju iz Fototeke Galerije Mestrovi¢ u Splitu: FGM-961. Usp.: XXXV. Ausstellung der
Vereinigung Bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien, katalog izlozbe (1910.), Be¢, bez paginacije. Djelo
je u katalogu izlozbe navedeno pod brojem 39.

269 pjesma pripovijeda o mladoj djevojci koja poslije Kosovske bitke luta po Kosovu polju, poji i vida rane
ranjenim ratnicima, traze¢i zarucnika, kuma i djevera — Toplicu Milana, MiloSa Obili¢a i Kosanci¢a Ivana.
Napokon nailazi na tesko ranjenog ratnika, po narodnoj pjesmi viteza Pavla Orlovi¢a, i dok njemu pomaze, on joj
otkriva da su sva trojica junaka koje trazi poginula u bitci. Nakon ispovijesti, i Pavle umire na njezinim rukama.
210 Exhibition of the Works of Ivan Mestrovié¢, 1915., bez paginacije.
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tice stilske analize 1 detektiranja mogucih uzora karijatida, najprikladnije se posluziti onom
Duska Keckemeta: ,,(...) posegnuo je za starijom arhajskom grékom skulpturom 6. stoljeca prije
Krista. Dovoljno je pogledati poprsje Zene iz Grammichelea na Siciliji, mladic¢a iz Atike, Zene
iz Drzavnoga muzeja u Berlinu, Heru sa Samosa u Louvreu ili Koru i akropolskom muzeju, da
se vide izravni utjecaji gréke skulpture na Mestrovi¢eve karijatide.?’* Svakako valja uputiti na
interpretaciju Dalibora Prancevic¢a koji, kao i Vesna Barbi¢, u plisiranim draperijama §to
omataju tijelo Kkarijatida prepoznaje slavnu svilenu Delphos haljinu, koju je 1907. kreirao
dizajner Mariano Fortuny y Madrazo (1871.—1949.), inspiriran anti¢kom tunikom chitonom.?”2

Mestrovi¢ se alegorijskim nacelom Koristi i pri koncipiranju kasnijih spomenickih i
arhitektonskih rjeSenja. Osam karijatida Spomenika neznanom junaku (1934.-1938.) na Avali
simboliziraju majke poginulih vojnika te narode i regije koje su saCinjavale tadasnju Kraljevinu
Jugoslaviju — Dalmaciju, Hrvatsku, Bosnu, Crnu Goru, Sumadiju, Banat, Makedoniju i
Sloveniju. Cetiri Viktorije, postavljene na visokim postamentima ispred konjanitke figure
kralja Ferdinanda I. (1940.) u Bukurestu, predstavljale su alegorije Valahije, Moldavije,
Transilvanije i Besarabije. Ulaz u glavnu dvoranu Njegoseva mauzoleja (1924.-1974.) na
Lovéenu flankiran je dvjema karijatidama — Crnogorkama u narodnoj nosnji.

Stilska analiza arhitektonske dekoracije Vidovdanskoga hrama zakljucuje se lavovima
koji su ukrasavali glavno i bo¢na procelja. Mestrovi¢ 1911. godine u Rimu oblikuje lava kojeg
je postavio ispred Srpskoga paviljona na Medunarodnoj izlozbi. U tom smislu valja izdvojiti
skulpturu vecih dimenzija [sl. 163] te manju studiju i konzolu u obliku lavlje glave [sl. 164, sl.
165]. Sve skulpture, kao i ona s fotografije iz Fototeke Galerije Mestrovi¢ [sl. 166],
karakterizira dekorativna morfologija asirskih 1 babilonskih skulptura koje je kipar vidao u

pariskim i londonskim muzejima.?’®

3.4.4. Prostorna i simbolicka pozicija glavnih kiparskih ostvarenja unutar

neizvedenoga Vidovdanskog hrama

Nakon opisa i analize arhitekture slijedi osvrt na pozicioniranje glavnih kiparskih
elemenata unutar gradevine koju je Mestrovi¢ zamislio kao ,,hram religije vrhovne Zrtve®, ¢iji

je svecenik ,,slijepi pjesnik, koji hodajuci po zemlji, gleda u carstvo vjecnosti, odakle se vidi da

21 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 121.
272 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 255.
213 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 138.
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su svi ljudi braca, da su sve vjere samo jedna velika vjera, sve crkve mali plamenovi koji gore
u slavu vjeénog plamena koji ih je sve zapalio i koji sve osvjetljava.“?’* Perzistencija sli¢nih
sinkretistickih ideja utjelovljena je u crkvi Presvetog Otkupitelja u Otavicama (1928.-1930.),
jer je u neostvarenom ikonografskom programu kupole obiteljske grobnice naumio prikazati
predstavnike svjetskih religija.

U Ibrovéevu tekstu navedeno je da je od ulaza vodila dugacka aleja obrubljena
karijatidama, monumentalnim figurama ¢iji su izrazi lica odrazavali muceni$tvo srpskih Zena,
ponosnih na teret koji nose.?’® Na kraju aleje postavljena je sfinga. Ona je prema Ibrovcu ,,jedina
enigma mauzoleja®, te se on pita ,,da li je to zao duh nasega naroda, sudbina bez Zaljenja, grijeh

bez oprosta, nekaznjeni zlo¢in®,>’® ili je rije¢ o ,,simbolu nae buduénosti, neminovne pravde,

buduée Jugoslavenske drzave, snazne i budne, snazno usadene u rodno tlo* 2’

Iza Sfinge niZu se heroji, ranjenici, udovice, groteskne glave turskih osvajaca, ritmicke
grupe vjekovnih boraca koje se proteZu na frizovima. U srediStu svetiSta nalazi se gigantski
Kraljevi¢ Marko na konju. Pokraj njega uzdize se heraklovska figura Milosa Obilica, srpskoga
Rolanda, kojega lbrovac isti¢e kao vrhovnoga heroja ove epopeje u kamenu.?’® Autor opisa
Hrama upozorava da su fragmenti, poput glave Milosa Obili¢a, ravnopravno smjesteni unutar
svetiSta, ¢ime naglaSava da oni nisu pripremna faza u realizaciji kiparske kompozicije, vec
autonomno djelo: ,,studija, enormna glava, nagnuta, sabita, kao da je pritiS¢e nacionalna
sudbina, predstavlja nam jedan drugi aspekt heroja: on je vise od ratnika, on je mislilac*.?"®
Ibrovac nabraja i druge fragmente koji su pridruZeni — Srda Zlopogleda i fantasti¢ni torzo
Banovi¢a Strahinje, ,ideal fizicke ljepote ¢ija harmonija dostojna Apolona iznenaduje
promatraca naviknutoga na snazan stil majstora“.?2® Oko heroja rasporedene su udovice.

JuZnoslavenskom panteonu pridruzen je Guslar, utjelovljen kao glava starca. U literaturi
je skulptura poznata i pod naslovom Slijepi guslar (Pariz, 1908.) [sl. 167]. Taj sve¢enik Hrama
1 jedini prezivjeli srpski sudionik bitke, kome su Turci iskopali o¢i, svojom pjesmom pronosi
sje¢anje na njezine junake.?®! Skulptura se stilski odmi¢e od arhaistike tvrdo¢e ostalih

ostvarenja. Naturalizmom crta lica, omekSanim iskustvom impresionizma, MeStrovi¢ se

priblizava uzorima helenisticke skulpture, $to je posve prikladno s obzirom na to da je Guslar

274 Miodrag Ibrovac, ,,Jvan Mestrovi¢®, 1918., str. 57.

275 |sto, str. 59.

278 |sto. Ibrovac u ovom dijelu parafrazira Vojnoviéa. Vidi u: Ivo Vojnovié, ,,Akordi posveéeni®, 1910., str. 5.
277 Miodrag Ibrovac, ,,Jvan Mestrovi¢®, 1918., str. 59.

278 |sto, str. 60.

219 |sto.

280 |stp,

281 |Isto, str. 62.
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svojevrsni slavenski pandan slijepom pjesniku Homeru. Cuvarica svijeta divova je Moja Majka
(Split, 1908.), njezna starica koja sjedi pokraj vrata.?8? Naturalisti¢ki portretirana umjetnikova
majka odjevena je u narodnu odjecu, ritmiziranu dekorativnim naborima [sl. 60]. Fragmentarnu
skulpturu, kojom kipar prvi put uvodi rjeSenje gradenja kompozicije u bloku, Ibrovac vidi kao
simbol ujedinjene Jugoslavije. Slicno simbolicko Citanje povezuje se s derivacijom toga
kompozicijskog rjesenja, s mnogo kasnijom Povijeséu Hrvata (Zagreb, 1932.) [sl. 168].
Sinteznost te alegorije hrvatske drzave i njezine tradicije posljedica je, prema Ani Adamec,

Mestroviéeva iskustva U istrazivanju kiparstva Egipta.?®

3.4.5. Izlozbene inscenacije Hrama

Hram je trebao biti sagraden na Kosovu polju i posveéen na dan odvijanja bitke.?%*
Poslije Prvoga svjetskog rata Nikola Pasi¢ (1845.—1926.), srpski politi¢ar i predsjednik vlade
Kraljevine Srbije i Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca, trazio je od Mestrovi¢a da posalje
maketu u Beograd, kako bi se gradevina podigla na Kalemegdanu ili u okolici Beograda, ,,pa
makar ¢ak i na Avali“.?®® Ideja nije ostvarena uglavnom zbog materijalnih razloga, a Hram je
zazivio na izlozbenim manifestacijama 1910. 1 1911. godine — u Becu, Zagrebu i Rimu.
Kosovski ciklus prvi je put cjelovito predstavljen u sredistu carstva kojem se njegova ideologija
suprotstavljala. Mestrovi¢ posljednjim samostalnim predstavljanjem u sklopu Secesije, 1910.
godine (15. sije¢nja—13. ozujka), u suradnji s arhitektom Robertom Oerleyjem (1876.—1945.) u
sredi$njoj dvorani uspjesno inscenira Hram do kojeg je vodila aleja karijatida [sl. 162].2¢ Ispred
ulaza u umjetnicki paviljon na Friedrichstrae postavljene su Glava Milosa Obili¢a i Milos
Obili¢ [sl. 169].28” Od 62 izlozena rada 25 ih je pripadalo ciklusu.

Na Izlozbi Mestrovié — Racki (30. travnja—30. lipnja 1910.),%®8 odrzanoj u zagrebackom
Umjetnickom paviljonu pod pokroviteljstvom Drustva hrvatskih knjizevnika, izlaze gotovo 20
radova viSe nego u Be¢u. Uz vidovdanski predstavlja i Ciklus Kraljevica Marka, koji ¢e punu
afirmaciju dozivjeti na izlozbi Nejunackom vremenu uprkos (31. listopada 1910.—1. sije¢nja

1911.) u organizaciji Drustva hrvatskih umjetnika ,,Meduli¢*. Mladi kipari 1 slikari stvarali su

282 |sto, str. 62-63.

283 Vidi u: Ana Adamec, Hrvatsko kiparstvo na prijelazu stolje¢a, Zagreb: Denona, 1999., str. 154.

284 Miodrag Ibrovac, ,,Jvan Me§trovi¢®, 1918., str. 57-58.

285 Tyan Mestrovié, Uspomene na, 1993., str. 26.

286 Vi3e o toj izlozbi u: Irena KraSevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 121-122.

287 Opis prema fotografiji objavljenoj u listu Wiener Bilder, 16. veljage 1910., str. 5.

288 Jzlozba je opsezno analizirana u: Sandi Bulimbasi¢, Drustvo hrvatskih umjetnika, 2016., str. 165-183.
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na temu legende o Kraljevi¢u Marku, a zadao ju je Mestrovi¢.?® Slikarske panoe izvodili su
Mirko Racki (1879.-1982.), Ljubo Babi¢ (1890.-1974.), Jozo Kljakovi¢ (1889.-1969.) i
Tomislav Krizman (1882.—-1955.), skulpture Mestrovi¢ i Toma Rosandi¢ (1878.—1958.), uz
sudjelovanje Dujma Penica (1889.—1946.), barunice Renée Vranyczany Dobrinovi¢ (1879.—
1958.) i Mestrovi¢eva pomocénika Nikole Bodrozi¢a (1897.—?) i drugih autora u Kiparskom,
slikarskom te arhitektonskom segmentu izlozbe.?*® Simboli¢ki i doslovno, srediste izlozbenoga
projekta bila je monumentalna konjanicka statua Kraljevica Marka, postavljena ispod kupole
Umjetnickoga paviljona. Skulptura je definirala cjelokupni postav izlozbe, koji je autorski
potpisao Ivan Mestrovi¢ uz pomo¢ Tome Rosandiéa i Joze Kljakoviéa.?

Postav u Srpskom paviljonu na Medunarodnoj izlozbi u Rimu spojio je dva ciklusa,
koncepciju becke (aleju od po Sest karijatida sa svake strane, sa sfingom na njezinu kraju) i
zagrebacke izlozbe (Kraljevic Marko okruzen Rosandi¢evim reljefnim prikazima Turaka u
bijegu) [sl. 131].2% Struktura paviljona, kojeg su osmislili Mestrovi¢ i srpski arhitekt Petar S.
Bajalovi¢ (1876.— 1947.), u osnovnim je crtama odrazavala arhitektonski koncept Hrama.?*3 Na
kulama su bile postavljene Kolosalne krilate figure, ispred ulaza u paviljon nalazila se velika
sfinga srebrne boje, dok je u podnozju stajala fontana s likom lava [sl. 109].

Fragmenti ciklusa, aleja karijatida, udovice, heroji i maketa Hrama, izloZeni su na
izlozbi u muzeju Victoria and Albert Museum 1915. godine [sl. 170]. Podjednak naglasak
stavljen je na djela drugih tematika, pa tema Hrama nije dominirala kao na prethodnim
izlozbama [sl. 171]. Zanimljiva je opaska britanskoga likovnog kriticara Johna Salisa, pravim
imenom Jan Gordon (1882.-1944.), objavljena 1919. godine u prikazu Mestroviceve
umjetnosti: ,,Velike figure za kosovski spomenik mogu biti u potpunosti shvac¢ene jedino kad
su postavljene u ambijent koji je oblikovan za njih. Do tada mozemo samo kazati da je djelo
dobro, dirljivo i snazno zamisljeno.“?** Sli¢an stav zauzima i francuski kriti¢ar Pierre Tournier
koji pisuci o srpskom paviljonu 1911. godine isti¢e utisak o originalnosti kosovskih fragmenata
i skulptura iz Ciklusa Kraljevica Marka nakon razgledanja u izlozbenom ambijentu, koji se

doima poput palaée asirskih kraljeva Sargona Starijega i Tiglat-Pilesera I11.2%

289 Dusko Keckemet, Zivot Ivana Mestrovi¢a (1883.-1932.), 2009., str. 210.

290 [sto.

21 Vige o opisu postava i njegovu znacenju: Sandi Bulimbasi¢, Drustvo hrvatskih umjetnika, 2016., str. 216-220.
292 Isto, str. 255-256.

2% Vidi u: Vesna Barbi¢, ,,Mestrovi¢ i arhitekti“, u: [van Mestrovi¢ — Rad Jugoslavenske akademije znanosti i
umjetnosti, Razred za likovne umjetnosti, knj. 423, knj. X111 (1986.), str. 152—-153.

2% John Salis, ,,Art of Today. Mestrovic*, u: The New Witness, 4. travnja 1919., rukopis je dostupan kao strojopis
u: R-7972, A 2), MESTROVIC, Ivan — kipar. Grada za ,,Londonsku monografiju — [Bez mj.] 1919. god., 251 I,
razl. Vel., strojopis s rukopisnim biljeSkama, tekst engleski, autograf. U: Zbirka rukopisa i starih knjiga,
Nacionalna i sveucili$na knjiznica u Zagrebu. Prijevod B. V.

2% Pierre Tournier, ,.Les arts, 1911., str. 543.
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Fragmentarnost skulptura (heroji, pastiri, udovice) i arhitektonske plastike (karijatide,
reljefi) svakom inscenacijom — bilo da su posrijedi izlozbe ili stalni postavi — potvrduje koncept
viSestruke opstojnosti ideje Hrama, koja nadilazi fizicko ogranicenje necjelovitosti i razasutosti.
Upravo stoga moguce je — na konceptualnoj, a djelomi¢no i na formalnoj razini — ovaj dio
opusa Ivana Mestrovi¢a usporediti s fragmentima Partenona, koji su takoder razasuti u
razli¢itim muzejskim zbirkama. Elizabeth Prettejohn upozorila je na sljedece: ,,Elginovi i
Aeginini mramori su veliki, prostrani asamblaZzi, jasno odlomljeni od njihovih arhitektonskih
konteksta, u dijelovima razli¢itih veli€ina i u neprestano osporavanim odnosima. Kako god da
su izlozZeni, prazna mjesta koja ih zahvacaju i okruzuju jednako su estetski snazna poput
masivnoga, teSkoga kamenja.*?%

Svaka je prezentacija Mestrovié¢eva ciklusa — zbog fragmentarnosti skulptura i na¢ina
njihova postavljanja skulptura, koji nagovje$cuje arhitektonski okvir — dvoranama, a ponekad i
eksterijerima izlozbenih prostora, dala pojavnost Hrama. Skulpture se unutar promisljene
strategije politickog aktivizma ne predocuju kao samostalni izlosci, ve¢ kao tocno odredeni
segmenti Hrama. Iako je idejno to¢no determiniran, kroz sve navedene realizacije, odnosno
postave izlozbe, on se potvrduje kao fluidan sustav, otvoren ulanc¢avanju simbolickih znacenja,
uz ono dominantno, ideolos§ko. Zbog nemoguénosti podizanja gradevine, cijeli se ciklus
odreduje kao utopija. lako se skulpture sagledavaju prema parametrima modernoga Kiparstva,
bitna je korelacija, u onom smislu kako je interpretira Prettejohn, s autenti¢nim antickim
fragmentima. Ta cinjenica $iri interpretacijske mogucnosti, te opravdava modernitet ciklusa
koji na inventivan nacin, uz promoviranje politickoga diskursa, oCituje i ovaj aspekt bliskosti s

klasi¢nom tradicijom.

3.4.6. Definiranje utopijske skulpture — Partenon kao ishodiste

Kompleksnost znac¢enja Vidovdanskoga hrama naznacio je Zvonko Makovi¢, navodeci
znakovit podatak koji svjedoci u kojoj su mjeri projekt i njegova ideja prerasli u ishodiste nove
drzave i njezine ideologije. On je naime istaknuo da je Odbor za organizaciju umetnickih
poslova Srbije i Jugoslavije u svoj program stavio tocku kojom je Vidovdanski hram prikazan
kao jedan od najvecih doprinosa jugoslavenske kulture balkanskom preporodu. U programu se

navodi da ¢e srpska nacionalna religija, utjelovljena u narodnoj poeziji, simbolizirana u

2% Elizabeth Prettejohn, The Modernity, 2012, str. 40. Prijevod s engleskoga na hrvatski: Barbara Vujanovié.
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Vidovdanskom hramu, morati biti najdublja vrijednost jugoslavenske kulture, kako bi
jugoslavenstvo bilo §to 1 helenska kultura za moderno CovjeCanstvo i slavensku rasu, te za
kulturnu Zivotodavnost Balkana.?®’

Nakon $to je Nikola Pasi¢ obecao Mestrovi¢u da ¢e se Hram podignuti u Beogradu
odmah poslije svrietka Velikoga rata,?®® Mestrovi¢ je ponudio vladi novoosnovane Kraljevine
SHS otkup skulptura koje su bile razasute po Europi.?®® Skulpture se danas nalaze u muzejima
i drugim institucijama u Zagrebu (Atelijer Mestrovi¢, Gliptoteka HAZU), Splitu (Galerija
Mestrovic), DrniSu (Gradski muzej Drnis), Beogradu (Narodni muzej; Dvorski kompleks na
Dedinju) i u Londonu (Victoria and Albert Museum). Drvena maketa sa sadrenim dijelovima
(1912.-1913.) u mjerilu 1:50, ¢uva se u Narodnom muzeju u Krusevcu.

Sukus simboli¢koga znacenja, razloga nastanka i sudbine ovoga projekta, kao i nekoliko
sli¢nih projekata Mestrovi¢evih suvremenika, moguce je svesti pod zajednicki pojam utopijske

skulpture, koja se prepoznaje u sljede¢im karakteristikama:

- skulptura povezana s arhitekturom

- narativ zasnovan na nacionalnim legendama

- neostvarenost, mahom zbog megalomanskih dimenzija

- idealizacija/rekreacija povijesti i nacionalnog identiteta

- transferiranje odredene utopijske ideje kroz formu 1 stil arhitektonske plastike i

samostalnih skulptura.

Ishodisno kiparsko-arhitektonsko ostvarenje za promisljanje utopijske skulpture je
Partenon, hram posvecen boginji Ateni, izgraden u 5. st. prije Krista na atenskoj Akropoli [Sl.
172]. Utjecaj Partenona poceo se Siriti Europom pocetkom 19. stoljeca, kada su odredeni

fragmenti, frizovi, zabatne skulpture i dr., pripali muzeju British Museum [sl. 173].3% Prispijece

297 Vidi u: Zvonko Makovié¢, ,,Kipar Ivan Mestrovi¢*, 1984., str. 18-19.

2% [yan Mestrovi¢, Uspomene na, 1993., str. 26-27.

29 Dugko Keckemet, Zivot Ivana Mestroviéa (1883.-1932.), 2009., str. 428.

300 Nakon osmanskog osvajanja Atene 1458., Partenon je prenamijenjen u pravoslovnu crkvu, potom u dzamiju, a
osnovna struktura ostaje netaknutom. Nakon toga postaje skladiste. Tijekom Velikoga turskog rata, 26. rujna
1687., Venecijanci su ga zapalili. Eksplozija je znatno ostetila gradevinu i skulpture. Od 1801. do 1805. Thomas
Bruce, 7. grof od Elgina, britanski veleposlanik u Otomanskom Carstvu, s dopustenjem osmanskih Turaka uklonio
je neke od preostalih skulptura. Od 1807. skulpture su se razgledavale u privremenom Elginovu muzeju. Godine
1816. prodane su muzeju British Museum, gdje su od 1817. izloZene. Nazivaju se elginske mramorne skulpture ili
partenonske mramorne skulpture.
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skulptura u London odrazilo se na intelektualnu, knjizevnu, likovnu 1 arhitektonsku elitu, koja
je u razdoblju do pocetka Prvoga svjetskog rata snazno prigrlila odjeke grcke kulture, Sto je
lapidarno sazeo engleski pjesnik Percy Bysshe Shelley (1792.—1822.) stihom ,,Sada smo svi
Grei* 3%

Daljnje Sirenje slave potpomognuto je disperzirano$¢u fragmenata Hrama. Uz British
Museum posjeduju ih Louvre, Vatikanski muzeji, Nacionalni muzej u Kopenhagenu,
Kunsthistorisches Museum u Bec¢u, Sveucili$ni muzej u Wiirzburgu, Gliptoteka u Miinchenu,
a dio skulptura nalazi se u Ateni, u Muzeju Akropole.’®? Zbog partenonskih skulptura u
londonski muzej hodocaste Rodin, Bourdelle, Mestrovi¢ 1 brojni drugi kipari. Kompleksnost
fascinacije grékom povijescéu i kulturom vidljiva je i u sljede¢im stihovima engleskoga pjesnika

Johna Keatsa (1795.-1821.), koje je ispjevao 1817. godine nakon posjeta muzeju:

,»On Seeing the Elgin Marbles*

My spirit is too weak — mortality

Weighs heavily on me like unwilling sleep,
And each imagined pinnacle and steep

Of godlike hardship tells me I must die

Like a sick eagle looking at the sky.

Yet 'tis a gentle luxury to weep

That | have not the cloudy winds to keep
Fresh for the opening of the morning's eye.
Such dim-conceived glories of the brain
Bring round the heart an undescribable feud,
So do these wonders a most dizzy pain,
That mingles Grecian grandeur with the rude
Wasting of old time — with a billowy main —

A sun — a shadow of a magnitude.3®

Preuzeto s  mreZne  stranice  muzeja  Bristish Museum:  The  Parthenon  Sculptures,
https://www.britishmuseum.org/about_us/news _and_press/statements/parthenon_sculptures.aspx (pregledano 7.
sijecnja 2019.)

301 Neil MacGregor, ,,Introduction®, u: Ian Jenkins, Celeste Farge, Victoria Turner, Defining beauty — the body in
ancient Greek art, katalog izloZzbe (London, The British Museum, 26. 3.-5. 7. 2015.), London: The British
Museum, 2015., str. 13.

302 The Parthenon Sculptures,
https://www.britishmuseum.org/about_us/news_and_press/statements/parthenon_sculptures.aspx (pregledano 7.
sije¢nja 2019.)

303 On Seeing the Elgin Marbles — Keats, John (1795-1821), https://rpo.library.utoronto.ca/poems/seeing-elgin-
marbles (pregledano 17. sije¢nja 2019.)
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Pjesma dotice nekoliko razina ¢itanja i razli¢itih znacenja, na primjer: veli¢inu gréke
civilizacije, kojoj su tezila kasnija drustva i drzave, i na koju su se pozivali i suvremeni
apologeti Vidovdanskoga hrama; krhkost spomenika i ljudskoga zivota; neumoljivu dinamiku
izmjene civilizacija. Zbog grckoga revivala Partenon biva prepoznat kao simbol afirmacije
politicke, kulturne i ekonomske moc¢i. Mnoge su se gradevine politicke, financijske 1 kulturne
namjene (poput muzeja British Museum), u Europi i u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama,
izravno referirale na Partenon, ponajvise svojim dekorativnim skulpturama, koje su propagirale
politicke 1 ideoloske ideje. Grcki revival djelomicno koincidira s razdobljem narodnih
preporoda, tijekom kojih dolazi do razvitka i jatanja nacionalne svijesti, te osnivanja novih
drzava, uglavnom nakon Prvoga svjetskog rata. Kipari na te izazove reagiraju rjeSavanjem
zadataka javne plastike i promiSljanjem forme hrama kao idealnog okvira za prezentaciju
drzave, njezine povijesti, mitologije i ideologije.

Ivan Mestrovié, koji je ulogu drzavnoga kipara preuzeo u punom smislu u meduratnom
razdoblju, u prvom desetljecu 20. stoljeca, preuzima na sebe spomenuti zadatak koncipirajuci
na vlastitu inicijativu projekt Hrama u kojem sjedinjuje svoje umijece kipara i arhitekta, dakle
osmislja projekt Gesamtkunstwerka.®** Ideja totalne umjetnosti, odnosno Gesamtkunstwerka,
prema Richardu Wagneru pretpostavlja utopijski projekt, to jest polaziSte za ostvarenje
idealnoga drustva.®® U Mestroviéevu slucaju to idealno drustvo ostvaruje se kroz koncept
jugoslavenskoga jedinstva koje je Hram trebao utjeloviti i najaviti.3%® I proces izvedbe po¢ivao
je na utopijskim premisama kolektivnoga rada, koji podrazumijeva ujedinjenje napora u svrhu
ostvarenja zajednickoga cilja, kao i moguénost neprekidnoga prenosSenja znanja i usavrSavanja

(pojedinaca). Sve je to vidljivo iz Mestrovic¢evih pojasnjenja danih Nikoli Pasicu:

., Pripovijedao sam mu, kako ja zamis$ljam, da bi se ta gradevina izgradivala polako i kroz nekoliko
generacija, a nacin bi bio jednog kolektivnog umjetnickoga rada prema jednom planu, kao $to su
se u staro vrijeme izgradivale katedrale. Drzava, ili narod davali bi materijalna sredstva, a
umjetnici bi radili uz nagradu, od koje bi tek mogli pristojno Zivjeti, kao i drugi gradani, a te
nagrade bi bile gotovo iste, uz male nijanse prema godinama rada. To bi bila neke vrste radionica-

Skola, umjesto umjetnicke Skole u obi¢nom smislu rijeci. Umjetnik, ili umjetnici koji bi izvrSavali

304 Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovié, 2017., str. 248.

Autor zapisuje sljedece: ,Navodi samog kipara svjedo¢e o motivaciji nastanka ovog programa koji je trebao
rezultirati jednim gesamtkunstwerkom arhitektonsko-skulpturalne provenijencije.*

305 Vidi u: Udo Bermbach, Der Wahn des Gesamtkuntwerks. Richard Wagners politisch-dsthetische Utopie,
Stuttgart: Metzler, 2004., str.173.

308 O temi nacionalnoga stila i promociji jugoslavenskog identiteta vidjeti: Sandi Bulimbagié, Drustvo hrvatskih
umjetnika, 2016., str. 331-345; Petar Prelog, Hrvatska moderna umjetnost i nacionalni identitet, Zagreb: Institut
za povijest umjetnosti, 2018., str. 101-140.
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glavne radove, bili bi ujedno i nastavnici a mladi naraStaj bi bili mladi pomagac¢i, kao daci-Segrti,

kojima bi se pruzila prilika da uce i dao bi im se stan i hrana, dok uce i dok ne budu sposobni da

i kreativno suraduju.%’

Mestrovic¢evo je razmiSljanje o formiranju mladih umjetnika zanimljivo i prilikom
razmatranja njegovih Kiparskih radionica te njegove uloge kao profesora i rektora na
zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti u meduratnom razdoblju. Ideja kolektivne
izgradnje zazivjela je ipak u vidu izlozbenih predstavljanja fragmenata Vidovdanskoga hrama,
u Rimu i Zagrebu 1910. i 1911. godine.3®

3.4.7. Europski kontekst utopijske skulpture: prethodnici i sljedbenici
Vidovdanskoga hrama

U pogledu stilskih karakteristika Vidovdanskoga ciklusa otkrivaju se brojne usporedbe.
Jos§ je ,,najistaknutiji kiparev apologet i jedan od najveéih zagovaratelja ideje 0 nacionalnom
likovnom izrazu“®® Kosta Strajni¢ (1887.—1977.) usporedio projekt s pariskim Slavolukom
pobjede i leipziskim Spomenikom Bitki naroda [sl. 174].*1° Nadalje, rije¢ je o asimilaciji
raznorodnih utjecaja — ,,od Partenona do Minnea, od Metznera do Rodina, od Egipta do
nepoznatog autora katedrala®.3!! Mestrovi¢ vrlo vjesto poseze u bogati repozitorij povijesnih i
suvremenih uzora. Rije¢ima Bozidara Gagre: ,,pomazu mu becka secesija, Franz Metzner, ali
jednako tako i podrumi Louvrea i zbirke staroga kiparstva u British Museumu®.*? Dusko
Keckemet pak zakljuCuje, nastavljaju¢i se na Gagru, kako je na ,samu arhitekturu
Vidovdanskoga hrama vidno viSe utjecala splitska katedrala, anticki mauzolej s romanickim

zvonikom, nego teska masa gradevine (Metznerova) Spomenika Bitki naroda 3" U smislu

307 Ivan Mestrovié, Uspomene na, 1993., str. 25.

308 Ovako Mestrovié opisuje pripreme izlozbe Nejunackom vremenu uprkos: ,Mi smo, medutim, tjerali svoje, i
poslije moje i Rackoga izlozbe, pripremili smo drugu, za koju smo nas desetak mladih napravili kroz nekoliko
mjeseci jedan ciklus ad hoc iz narodnih pjesama, s namjerom da ga onda prenesemo u Rim. Zajedno smo radili u
Umjetni¢kom paviljonu, zajedno se hranili, a za pokri¢e materijalnih troskova, za platno, boje i sadru, dali smo ja
i Racki od zarade na nasoj izlozbi, a isto tako smo placali hranu kolegama bez sredstava. Kuhale su nam i slale
hranu Krizmanova majka i sestre, samo uz naplatu stvarnih troskova. Dakle, jedna mala komuna.* Isto, str. 19.
309 petar Prelog, Hrvatska moderna umjetnost i nacionalni identitet, 2018., str. 112.

310 K osta Strajni¢, Ivan Mestrovi¢, Beograd: Izdavaci Celap i Popovac, 1919., str. 21.

311 Analiza nepoznatoga kriti¢ara Wiener Algemeine Zeitunga iz 1910. godine povodom njegova samostalnoga
predstavljanja djelima Kosovskoga ciklusa u sklopu izlozbe Secesije 1910. godine u Be¢u. Preuzeto iz: Dusko
Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 88.

312 Bozidar Gagro, Ivan Mestrovi¢, Zagreb: Globus, 1987., VI.

313 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 92.
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bliskosti s germanskom tradicijom monumentalne skulpture, moze se spomenuti i Hugo
Lederer (1871.—1940.), njemacki kipar austro-ugarskoga podrijetla, profesor koji je predavao
Josefu Thoraku (1889.—1952.), jednom od sluzbenih kipara Trecega Reicha.®!* Lederer je autor
Spomenika Bismarcku (1902.-1906.) u Hamburgu, po povezanosti skulpture s arhitekturom,
morfologiji ljudskog tijela i hipertrofiranoj simbolici nacionalne ideologije, veoma bliskoga
Mestrovi¢evu konceptu Hrama [sl. 175].

Svakako je prikladna do sada nerazmatrana usporedba s neostvarenim spomenikom
Bijela gora (1907.) ¢eSkoga kipara Stanislava Sucharde (1866.-1916.) i ¢eSkoga arhitekta
Josefa Gocara (1880.-1945) [sl. 176].3® Monumentalnim arhitektonsko-kiparskim
kompleksom u obliku zigurata trebalo se obiljeziti za ¢eski narod nepovoljan ishod prve velike
bitke i katolicke pobjede u Tridesetogodi$njem ratu, koja je utjecala na sudbinu srednje Europe.
Do sredis$njeg dijela trebali su voditi propileji, 27 stuba simboliziralo je Zrtvu 27 pogubljenih
¢eskih plemida, a sredisnja tocka trebao je biti podzemni Oltar domovine.3!® Poveznice s
Mestrovi¢éevim Hramom namecu se u vidu pozivanja na zrtvu naroda, komemoriranja tragi¢nog
ishoda bitke, te prisvajanja tradicije antike i mezopotamskih kultura.

U dosadasnjim analizama nije spominjan moguéi utjecaj Spomenika mrtvima (1891.—
1895.) Alberta Bartholoméa, koji se nalazi na groblju Pére Lachaise [sl. 177]. Arhitektonskom
okviru, citatu egipatske grobnice, mastabe, pridodane su dvije povorke nagih i polunagih
muskih i zenskih figura koje se primicu ulazu te Zensko-muski par koji stoji na ulazu nad kojim
je natpis Aux morts (Mrtvima). Bartholomé, koji je sudjelovao na izlozbama Secesije,®!” vazna
je karika u sintetiziranju kiparske forme.®'® Usporedba je s Mestroviéevim projektom to
zanimljivija jer i on, inzistiranjem na kultu poginulih heroja i postavljanjem Sfinge u srediste
Hrama, iskazuje sepulkralni aspekt. Hrvatski Kipar je taj spomenik mogao vidjeti 1908. i 1909.
godine kad je poceo razradivati koncept gradevine.

Vidovdanski hram blizak je i Rodinovu zivotnom projektu. Kao $to je ustvrdila Penelope
Curtis — ,,Vidovdanski hram ostao je koncept, poput Vrata pakla, (on) nije bio hram, bas kao

$to ni Vrata nisu bila portal [sl. 114].3!° Na sli¢nosti upozorava i Dusko Keckemet koji

314 Isto, str. 87.

315 Vige o projektu u: Martin Krummholz, Stanislav Sucharda 1866-1916, katalog izlozbe (Novéa Paka, Méstské
muzeum Nova Paka, 2006.), Nova Paka: Mé&stské muzeum Nova Paka, 2006., str. 30.

316 \/idi u: Sarvdtka na Bilé hore, https://ct24.ceskatelevize.cz/archiv/1304512-sarvatka-na-bile-hore (pregledano
25. ozujka 2018.)

817 Katalog der I. Kunstausstellung der Vereinigung Bildender Kiinstler Osterreichs, katalog izloZbe (1898.), Beg,
str. 10, 33, 42.

318 Catherine Chevillot, La sculpture a Paris — 1905-1914, le moment de tous les possibles, Editions Hazan, Pariz,
2017., str. 37-38.

319 Penelope Curtis, Sculpture 1900-1945, 1999., str. 32.
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pridodaje jo§ srodniji Rodinov projekt nerealiziranoga Tornja rada (1898.—1899.) [sl. 178].3%°

Taj projekt je bitan za razradu ideje utopijske skulpture te za visestruku korelaciju s
Vidovdanskim hramom u smislu apostrofiranja arhitekture i skulpture kao pronositelja
odredenih vrijednosti i ideala, sklonosti megalomaniji te shvacanja arhitekture kao idealnoga
okvira za prezentaciju skulptura. Toranj je trebao biti visok 35 metara, a sam Kkipar je
namjeravao biti pokopan u njegovoj kripti.3** Zagetnik projekta je bio Armand Dayot (1851.—
1934.), politicar i likovni kriticar koji je pisao i o Mestrovi¢u. Namjeravao ga je podignuti
povodom Svjetske izlozbe 1900. godine u Parizu. Kanilo se angazirati i druge umjetnike, poput
Jeana Eugeéneca Baffiera (1851.-1920.) i Julesa Desboisa (1851.-1935.), kojeg je Dayot prvoga
zvao na suradnju.®?? Iz koncepta suradnje proizaéi ¢e kasnija simbolika i interpretacija
projekta.®?® Dayot je na konferenciji za novinare 1898. godine ovim rije¢ima definirao projekt:
»Smatram da se guSimo u atmosferi mrZznje koja nas okruzuje. DoSao je trenutak da se osjeti
dasak bratstva. Posljedice nesloge su prevelike... stvorili smo san o bratstvu, simboliziran kroz
umjetnost.“3%

Toranj rada trebao je biti podignut na mjestu na kojem danas stoji I'Arche de la
Défense, Sto je zapravo Dayotova postmrtna pobjeda: ,,Stup mi je posluzio kao formula; no
slavoluk bi uistinu bila najbolja forma za apoteozu rada. Da, neka vrsta hrama na otvorenom s
otvorenim porticima i plitkim reljefima na kojima bi se prikazao, spiralom od pijedestala do
vrha, ili u vidu povijesnih li¢nosti, ili u vidu kolektiva okupljenih oko postignuca vje¢noga rada,
neizmjerni trud stoljeéa koje zavrsava.“3?® Rodin je tornjem htio nadmasiti Eiffelov toranj, za
koji je smatrao da nema nikakvo znacenje, ali 1 sve spomenike: ,,ako moZe biti realiziran, kako
se nadam, na nain na koji raCunam, ovaj ¢e spomenik dominirati svim spomenicima
stolje¢a“.3?® Spomenik je trebao, prema Rodinu, po¢ivati na normama idealne arhitekture:
»istinite®, ,,dobre arhitekture, (...) izraza ljepote same*.%?7

Kao 1 Mestrovi¢, Rodin se u osmisljavanju makete posluZio razlic¢itim arhitektonskim

citatima — tornjeva dvoraca u Bloisu i Chambordu.®?® Osnovna forma nalikuje Tornju u Pisi, s

320 Dusko Keckemet, Ivan Mestrovié, 1970., bez paginacije.

321 Jean-Michel Leterrier, De la Tour du Travail aux Portes de I'Enfer, Pariz: La Revue Commune, 1999, str. 19—
20.

322 Guillaume Raimond, La Tour du Travail (1898-1917) d 'Auguste Rodin: de la glorification d'une population a
I'autopromotion, diplomski rad, Pariz: Université de Paris X, Nanterre, 2013., str. 6.

823 Isto, str. 7.

824 Isto, str. 21.

325 |sto, str. 23-24.

326 |sto, str. 15.

327 Isto.

328 Vige o projektu na mreznoj stranici muzeja musée Rodin: Auguste Rodin (1840-1917) — The Tower of Labour,
http://www.musee-rodin.fr/en/collections/sculptures/tower-labour (pregledano 15. veljace 2015.)
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arkadama poput onih u samostanima. Unutar tornja nalazio bi se jos$ jedan, nalik Trajanovu, po
¢ijoj bi plohi kruzili plitki reljefi na kojima bi bila predstavljena pojedina zanimanja, a izmedu
reljefa bile bi postavljene Kkarijatide koje simboliziraju ta zanimanja. Toranj i stup dijelio bi
Siroki prostor kojim bi vijugalo Siroko stubiste, blagoga nagiba, poput stubista u zvoniku crkve
sv. Marka u Veneciji. Posjetitelj bi uspinjuéi se stubama razgledao reljefe. U podnozju bi se
nalazile Cetiri prostorije poput onih u muzeju British Museum, u kojima se nalaze slavni asirski
reljefi. Reljefima bi se glorificirao rad ispod zemlje ili na moru: rad rudara, tragaca za zlatom,
ronilaca, itd. Prvo bi se prezentirala obi¢na zanimanja, potom bi se, kako se posjetitelj uzdize,
ukazivala sve uzviSenija zanimanja, koja ovise o inteligenciji i znanju: optika, astronomija,
knjizevnost, umjetnosti, znanosti. Napokon, stup rada bi okrunila alegorijska grupa koja bi se
zapazila iz daljine: statue Rada i Apolona, ili Rad, Dan i No¢.3?°

Osim glavnih referenci (Toranj u Pisi, Trajanov stup, zvonik crkve sv. Marka, stup
Vendome, Eiffelov toranj) mogu se dodati jo§ neke: Babilonska kula, Panatenejski friz
Partenona.®*® Raspon utjecaja veoma je $irok: od mezopotamskih civilizacija, antike (gréke i
rimske), preko talijanskoga i francuskoga srednjega vijeka i renesanse do modernih ostvarenja.
Rodin izlaze sadrenu maketu i dvije zenske figure u sredistu paviljona Alma, na samostalnoj
izlozbi postavljenoj povodom Svjetske izlozbe.3*' O projektu je izasao velik broj ¢lanaka u
francuskim novinama, a zahvaljujué¢i njegovu tajniku, austrijsko-ceSkom pjesniku Raineru
Mariji Rilkeu (1875.-1926.), predstavljen je na njemackom govornom podrucju tekstovima u
¢asopisima. Ti su napisi bili dostupni i Mestrovicu koji je u to vrijeme jo$ Zivio u Becu.

Ideja velicanja kulta heroja, stvaranja opseznoga kiparskog programa u Kkorelaciji s
arhitekturom evidentna je i kod francuskoga kipara Paula Landowskoga (1875.-1961.), autora
monumentalnoga Isusa Krista u Rio de Janeiru. Njegov Hram covjeka, kako ga je imenovao
pjesnik Paul Valéry (1871.-1945),%%2 prvi je put predstavljen na izlozbi Exposition
Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes odrzanoj 1925. godine u Parizu [sl.
179]. Na njoj je izlagao i Mestrovié, te je dobio Grand prix za Mauzolej Raci¢. Neostvaren
hram na temu povijesti Covjeka stilskom se retorikom oslanja na anticke 1 bizantske uzore. Kao
Sto je Mestrovicev Vidovdanski hram posvecen aklamaciji juznoslavenske politike, i ovaj je
hram podreden politickim idealima francuske Trece republike. Kipar je u razli¢itim razdobljima

u kojima je razmatrao funkcije i pozicije gradevine, suradivao s trojicom arhitekata — Jeanom

329 Guillaume Raimond, La Tour, 2013., str. 16.

330 |sto, str. 26.

331 |sto, str. 25.

332 Michéle Lefrangois, Landowski — L'cuvre sculpté, Pariz: Creaphis éditions, 2009., str. 73.
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Taillensom (1872.-1963.), Paulom Bigotom (1870.-1942.) i Albertom Lapradeom (1883.—
1978.).3 Projekt, na kojem je radio do 1950. godine, zamisljen je kao kompleks koji ¢ine
zidovi dugi 200 i visoki 8 metara, uredeni reljefima, te kvadratna dvorana postavljena u srediste,
natkrivena kupolom. Velebni modeli u sadri ¢uvaju se u muzeju Petit Palais u Parizu i u Muzeju
Paula Landowskoga u Boulogne-Billancourtu. Francuski istrazivaci isticu MesStrovicev
Vidovdanski hram, uz ciklus skulptura norveskoga kipara Gustava Vigelanda (1869.-1943.) u
Parku Frogner u Oslu, te skulpture islandskoga kipara Einara Jonssona (1874.-1954.) i
kompleks Goetheanum austrijskog arhitekta Rudolfa Steinera (1861.—1925.) kao bitan prilog
razumijevanja konteksta nastanka Hrama covjeka.3*

Znakovito, netom nakon svrSetka Velikoga rata francuski likovni kriti¢ar G. Jean-
Aubry, pravim imenom Jean-Frédéric-Emile Aubry (1882.-1950.), usporeduje zamah
Mestrovi¢eva projekta s onim Wagnerove tetralogije, isticu¢i kako je Srbija sretna da je
glorificira tako mlada i hrabra dusa te upozoravajuci na opasnost od osrednjih kipara kojima se
povjeravaju narudzbe spomenika, za kojima ¢e biti sve veéa potreba.®*® U tom smislu
Vidovdanski hram, iako neostvaren, istice se kao ideal komemorativne i javne skulpture novoga
razdoblja.

Hram, to jest djela koja mu pripadaju, kao i spomenuti primjeri Mestrovic¢evih europskih
kolega, promovirani su na vaznim izlozbama. Danas su publici dostupni kao disperzirani
muzejski izlosci i predmeti. lako su neostvarivi, parcijalna realizacija projekata, na simbolickoj
razini, potkrjepljuje se i omogucuje kroz diseminacijsku platformu izloZbenih predstavljanja.
Svojom druStvenom utemeljenoséu (u trenutku nastanka i kasnije), polivalentnoséu forme,
istovremenom moguénosc¢u i nemoguénoscu konkretizacije, projekt Vidovdanskoga hrama i
njegovi fragmenti, kao 1 drugi utopijski projekati, ispunjava svoj modernisti¢ki potencijal —
usprkos ili usporedno s ¢injenicom da ga se zbog referencijalnosti na povijesne stilove esto
sagledavalo kao dokaz antimodernizma. Elaboracija pojma utopijske skulpture moze se
rezimirati tvrdnjom kako se ona prepoznaje u projektima europskih kipara u razdoblju od kraja
19. stoljec¢a do konca 1940-ih. Svaki je projekt proZet idealima uskladenim s vremenom koje ih
je oblikovalo — socijalistickim idejama veli¢anja rada i optimizma u osvit 20. stoljeca kod

Rodina; juznoslavenskom teznjom za izlaskom iz austrougarskih okvira i ujedinjenjem kod

333 |sto, str. 76, 79, 80.

334 |sto, str. 80.

35 G, Jean-Aubry, ,,Cosmopolis“, Art Gazette, London, veljada 1919., str. 2., strojopis. R-7972 A2) MESTROVIC,
Ivan — kipar. Grada za ,,Londonsku monografiju® — [bez mj.] 1919. god., 251 I., razl. vel. strojopis s rukopisnim
biljeskama, tekst engleski, autograf — ¢lanci, govori, koncepti, biljeske — paginacija inkontinuirana, ima poderanih
listova.
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Mestrovica; filozofskim 1 panreligijskim idealizmom meduratnoga razdoblja kod
Landowskoga. Svi su ti kiparsko-arhitektonski kompleksi duboko suzivljeni s tradicijom,

ponajvise antickom, ¢ime se potvrduje univerzalnost i svevremenost njezine forme i simbolike.
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4. DRUGO DESETLJECE 20. STOLJECA

4.1. Politi¢ko i umjetni¢ko djelovanje na Starom Kontinentu

Mestroviéevo stvaralastvo drugoga desetljeca 20. stoljeca treba se zasebno sagledati u
kontekstu varijacija klasi¢nih predlozaka. Uzasi balkanskih ratova (1912.-1913.) i Prvoga
svjetskog rata utjecali su na mnoge zivotne itinerere i umjetni¢ke opuse, pa tako i na
Mestrovica, koji se sve viSe inspirira Starim 1 Novim zavjetom. Pri tome je jos uvijek prisutna
arhaistic¢ka stilizacija, no ona je omeksana supostojanjem drugih stilskih i morfoloskih slojeva
(ekspresionizam, utjecaj srednjovjekovne, bizantske i secesijske umjetnosti). Desetljece je
iznimno dinami¢no kad je rije¢ o zivotu i stvaranju u brojnim europskim gradovima: 1910.
boravio je u Be€u zbog samostalne izloZzbe u sklopu Secesije, te u Zagrebu zbog dviju izlozbi
u Umjetnickom paviljonu; 1911. boravi u Beogradu, zivi i stvara u Rimu, gdje je ostvario
izvanredan uspjeh na Medunarodnoj izlozbi; 1912. nastavlja zivjeti u Rimu te povremeno odlazi
u Drni§ 1 Otavice; 1913. jo§ uvijek je u Rimu, Zivi 1 radi 1 u Beogradu, nakratko posjecuje
London, po€inje se posvecivati sakralnoj tematici; pocetak Velikoga rata zatje¢e ga u Rimu,
1914. izlaze na XI. Venecijanskom biennaleu; 1915. boravi u Parizu i Londonu u kojem je
priredena njegova samostalna izlozba u muzeju Victoria and Albert Museum, sudjeluje u
osnivanju Jugoslavenskog odbora (1915.-1919.); 1916. boravi u Parizu i u Zenevi, u Zenevi
zapocinje raditi na ciklusu drvenih reljefa na kristoloske teme; 1917. prvi dio godine Zivi u
Cannesu, drugi u Londonu 1 Parizu; 1918. Zivi 1 stvara u Rimu, boravi u Parizu, Cannesu,
Londonu i Svicarskoj; 1919. godine Zivi i stvara u Londonu, izlaze u muzeju Petit Palais u
Parizu na Izlozbi jugoslavenskih umjetnika, ¢iji je jedan od organizatora. Naposljetku, odlucuje
se trajno nastaniti u Zagrebu.

Politi¢ki i drustveni angazman, koji Mestrovi¢ jo§ od 1908. godine prenosi u umjetnicki
rad i izlagacko djelovanje, prisutan je i u bavljenju javnom plastikom, pa ¢e to razdoblje
obiljeziti i epizoda s postavljanjem beogradskoga Pobjednika. S njime uistinu zapocinje
Mestrovicev monumentalni spomenicki opus, koji ¢e vrhunac doZivjeti u meduratnom

razdoblju.
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4.2. Varijacije antickih i mezopotamskih tema i modela u djelima Ivana MeStrovic¢a

Iz ovoga turbulentnog razdoblja potrebno je izluciti skulpture, spomenike, medalje i
crteZe na kojima se zamjecuje umjetnikova reinterpretacija odredenih antickih i u manjoj mjeri
mezopotamskih obrazaca, bilo onih tematskih ili kompozicijskih. Nakon $to je apsolvirao
herojske teme Kosovskoga ciklusa i Ciklusa Kraljevica Marka, koje svojom simbolikom
iziskuju monumentalnu i arhaisticku podlogu, Mestrovi¢ ¢ini tematski zaokret — uglavnom u
smjeru sakralne inspiracije. Zaokret za sobom povlaci i stilsku te morfolosku prilagodbu pa
Mestrovi¢ pocinje oblikovati elegantne, elongirane forme koje ¢e, osim za sakralne teme, biti
podatne za teme plesacica 1 mladih zena koje muziciraju, ali i za muske aktove, autoportrete i
portrete. Njihova je analiza vazna za prac¢enje kontinuiteta klasi¢ne tradicije u Mestrovi¢evu
Opusu — s obzirom na to da se odredena rjeSenja nastavljaju na ona iz prethodnog desetljeca, a
prenijet ¢e ih 1 u sljedece razdoblje, obiljezeno neoklasicizmom, odnosno ,,povratkom redu*.

Najévrsca, a moglo bi se ustvrditi i neprekidna, poveznica antike sa svim ostalim
razdobljima jest preuzimanje kanonskih obrazaca. Sam princip koji se odnosi na likovne
umjetnosti formiran je i odreden upravo u tom razdoblju.®*® Kasnijim je razdobljima zbroj
gr¢kih, antickih invencija bio iznimno vazan ,,rezervoar snaznih arhetipskih prikaza koji polazu
pravo na neku vrstu privilegirane istine o ljudskoj prirodi“.®¥" I kod Mestroviéa moze se
precizno odrediti preuzimanje pojedinih kanona, koje do odredene mjere modificira ovisno o
prevladavaju¢im stilskim tendencijama, datostima same teme, te naravno o njegovu

umjetnickom pa i osobnom karakteru.

3% U likovnim umjetnostima, skup pravila koja odreduju odnose veli¢ina pojedinih dijelova medusobno i prema
cjelini, kako bi se postigla savrSena harmonija. Prvi umjetnik koji je teoretski razradio kanon ljudskoga tijela bio
je Poliklet. Njegov Dorifor (oko 440. pr. Kr.) postao je kanon grékoga klasi¢nog kiparstva. Nakon pokusaja u
kasnome srednjem vijeku (Villard de Honnecourt), u renesansi pojedinci ponovno nastoje formulirati kanon
idealne proporcije ljudskoga tijela i arhitekture (Leonardo da Vinci, A. Diirer, L. Ghiberti), koji ¢e nekoliko
stoljec¢a poslije prihvatiti i likovne umjetnosti klasicizma (J. G. Schadow).* Preuzeto s mrezne stranice LZMK:
Kanon. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav  Krleza, 2019.,
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=30217 (pregledano 26. ozujka 2019.)

337 Nanette Salomon, ,,The Venus Pudica: uncovering art history’s ‘hidden agendas’ and pernicious pedigrees®, u:
Generations and Geographies in the Visual Arts, (ur.) Griselda Pollock, London — New York: Routledge, 2005.,
str. 87.
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4.2.1. Anti¢ki ikonografski obrasci na primjeru Zzenskih aktova — Venera pudica®3®

Jedan od kanona koji Mestrovi¢ reinterpretira jest kompozicija, odnosno tema Venera
pudica. Taj tip skulpture anticke boZice dinami¢na je i intrigantna kontradikcija istovremene
implikacije ¢ednosti, suzdrzanosti, eroticnost i izazovnosti. Ona proizlazi iz stava u kojem naga
i idealizirana Zzenska figura, u uspravnom ili leze¢em polozaju, podize desnu ruku kako bi
prekrila grudi, dok lijevom, spustenom rukom sakriva stidno podrucje. Prvi je put taj tip
uspostavio gréki kipar Praksitel (4. st. pr. Kr.) oblikujuéi Afroditu Knidsku (oko 350. g. pr. Kr.).
Skulptura, koja prikazuje boginju ljubavi u trenutku dok se priprema za ritualni ¢in kupanja
kojim obnavlja svoju ¢isto¢u, uzrokovala je skandal prilikom predstavljanja publici, jer je prvi
put bozanstvo bilo prikazano nago.®* Original nije sa¢uvan, no poznat je po svojoj ponajboljoj
rimskoj kopiji, Colonna Venus, koja se nalazi u Vatikanskim muzejima [sl. 180], i po inacici,
Kapitolijskoj Veneri, rimskoj kopiji helenisticke skulpture [sl. 181].

Osim stava tijela, koji odaje dvojako znacCenje skrivanja i izazivanja, ambivalentnost
proizlazi iz samoga naziva, jer se pudica etimoloski odnosi na rije¢ pudenda, koja istovremeno
znadi sram i genitalije.3*° Sve se daljnje kopije Afrodite Knidske dijele u dvije skupine: prva,
koja je proizasla iz Colonna Venus, predstavlja spokojnu i samosvjesnu boginju, dok druga,
koja zapocinje s Belvederskom Venerom, preplasenim pogledom i izrazom lica odaje Zenu na
oprezu, preplasenu od znatizeljnih pogleda.®*! Od antike do danas taj se kanonski model
nametnuo kao paradigmatski i1 kanonski okvir prikazivanja Zenskoga tijela, uz moguénost
pomaka i varijacija. Pocevsi s kiparstvom, te postupno prelazeéi u slikarstvo, fotografiju, video
umjetnost, performans i u druge likovne medije snazno je obiljezio umjetnost zapadnoga
svijeta. Mestrovi¢ se na taj na¢in upisuje U neprebrojiv popis imena umjetnika i umjetnica kao
Sto su Giovanni Pisano, Jan Van Eyck, Sandro Botticelli, Lorenzo di Credi, Raffaello Santi da
Urbino, Hieronymus Bosch, Tiziano Vecellio, Lucas Cranach Stariji, Rembrandt Harmenszoon
van Rijn, Peter Paul Rubens, Pierre-Auguste Renoir, Edouard Manet, Henri Matisse, Pablo

Picasso, Katarzyna Kozyra i drugi.

338 Tema zenskog akta u Mestrovi¢evu opusu, odnosno njezina razrada tijekom prva tri desetlje¢a 20. stoljeca, i
njezina korelacija s klasi¢nom tradicijom obradena je u potpoglavlju ,,Venera pudica“ u: Barbara Vujanovic,
,lzmedu dvaju Erosa®, 2016., str. 55-64. Ovdje se tema proSiruje i razraduje.

339 Enrico Bruschini, The Vatican Masterpieces, Vatikan: Edizioni Musei Vaticani, London: Scala publishers,
2004., str. 33.

340 Tema Venera Pudica je opsezno razlozena u: Nanette Salomon, ,,The Venus Pudica®, 2005., str. 94.

%1 Vidi ¢lanak na mreznoj stranici muzeja musée du Louvre: Roman copies, http://mini-
site.louvre.fr/praxitele/html/1.4.3.1 en.html (pregledano 7. lipnja 2020.)
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Anti¢ke skulpture Afrodite, snazne boginje prikazane u liku prekrasne nage Zene,
osmisljene su da probude seksualnu Zelju, ali i da poti¢u religiozno strahopostovanje.>*?
Formalni i simboli¢ki obrazac Venera pudica bio je od razdoblja srednjega vijeka i renesanse
do danas pogodan za iskazivanje religiozne moralnosti, to jest za sakralne prikaze zenskoga
stida od vlastita tijela i njegovih nagona te za predo¢avanje spolne krhkosti Zena.**® Zazor od
tjelesnosti najizrazitije se ocituje u prizoru izgona Adama i Eve iz raja u kojem se Eva
poistovjecuje s modelom Venera pudica.®** Veoma je vazna kompozicijska i simbolic¢ka razlika
prikaza muskarca i1 Zene: Adamova nelagoda i sram odraz su njegove unutarnje borbe, a Evina
se previranja 1 pocCetak osvjeStavanja vlastita tijela i njegovih potreba iskazuju prekrivanjem
primarnih i sekundarnih spolnih obiljezja.®* 1z te razlike u kompoziciji proizlazi jo§ jedno
znadenje: Adamovo prebacivanje krivnje za grijeh na Evu.3*

Mestrovicev prikaz izgona prvoga para — skulpture Adam i Eva iz 1907. godine koje je
nadinio za Karla Wittgensteina®*’ — iskazuju te premise, odnosno bliskost sa zazornom
Belvederskom Venerom. Eva, koja nosi portretna obiljezja Ruze Klein3*® kojom se Kipar ozenio
iste godine kad je oblikovao to djelo, desnim laktom oslanja se o dojku dok lijevi dlan polaze
na trbuh, ¢ime se odaje trenutak stida ali i svjesnosti vlastite tjelesnosti, preciznije plodnosti [sl.
182]. I dok je Eva zaustavljena u suzdrzanom stavu blagoga kontraposta, Adam je dinamiziran
energi¢nim iskorakom, kojim ve¢ nagovjeS¢uje ,,unutarnje borbe“, kao i borbenost junaka
Kosovskoga ciklusa [sl. 183]. Kompozicija je gotovo identi¢na rjeSenju monumentalnoga
Milosa Obilica, kojeg ¢e oblikovati godinu kasnije [sl. 93]. Stavovi figura impliciraju spolnu
razliku: pasivni poloZaj Eve (Zenskoga spola) 1 aktivni poloZaj Adama (muSkoga spola).

Za dokazivanje Mestrovi¢eva svjesnoga pozivanja na anticki model klju¢na su
razmatranja o Michelangelovoj fresci, Sestoj slici Prvi grijeh i Izgon iz raja, u Sikstinskoj
kapeli, u kojima razlaZe stav o nagom tijelu u kontekstu religiozne tematike, kao i o njezinoj
korelaciji s erotikom [sl. 184]: ,,Zdrava i duboka senzualnost, koja nema nista frivolno, nego je,
kao u Grka, religiozna. (...) lako je Eva gola kao Afrodita i punai obla u tijelu, ona nema putene

drazi, nego je sva u duSevnom i tjelesnom strahu.“**® Ovaj se opis moZe transponirati i na

342 1an Jenkins, Celeste Farge, Victoria Turner, Defining beauty, 2015., str. 178.

343 Nanette Salomon, ,,The Venus Pudica®, 2005., str. 98

344 Isto.

345 [sto.

346 Kenneth Clark, The Nude, 1960., str. 304.

847 Irena Krasevac, Ivan Mestrovié, 2002., str. 167—169.

38 [ jiljana Cerina, [van Mestrovi¢: likovi i prizori Danteova Pakla — ilustracije i interpretacije, katalog izlozbe
(Zagreb, Gliptoteka HAZU, 4. 3.-28. 3. 2004.), Zagreb: Fundacija Ivana MeStrovica, 2004, str. 48.

349 Ivan Mestrovi¢, Michelangelo — eseji, 2010., str. 85.
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njegovo likovno rjeSenje, kojim se preko referiranja na tradiciju Venera pudica priklju¢io na
dugotrajno perpetuiranje antickih obrazaca unutar zapadne i kr§¢anske ikonografije.

U daljnjem bavljenju tim kompozicijskim rjeSenjem MeStrovi¢ ne preuzima u
potpunosti stav figure Venera pudica, no inzistira na momentu dvojakosti (¢ednost, sram
nasuprot izazovnosti, senzualnosti), kao i na mogucénosti sugeriranja Sirega narativnog okvira:
prikazana Zena otkrivena je ili zateCena u svojoj radnji od strane muskoga promatraca, $to
uvjetuje njezinu gestu skrivanja. U sljede¢im inacicama Mestrovi¢ se priklanja tipu Colonna
Venus. Skica za Zensku figuru, koju je oblikovao 1918. godine u Rimu, prikazuje zenu u
uspravnom stavu kako se obgrljuje prekrivajuéi pri tome grudi. Lijeva noga savijena je u
koljenu i oslonjena na blok koji se u donjem dijelu nastavlja u postament [sl. 185]. Noge obavija
bogato nabrana tkanina, koja se senzualno spusta prema podnozju, ovla§ dodiruju¢i medunozje.

U Galeriji Mestrovié u Splitu ¢uva se sedam crteza®? koji se zbog sli¢nosti u
kompoziciji mogu povezati s tom skulpturom.®! Na njima Mestrovi¢ prikazuje figuru Zene s
leda i sprijeda, posvecuje se pojedinim dijelovima tijela, glavi, rukama i nogama. Na crtezima
koji prikazuju cijelu figuru varira polozaj ruku — sklopljenih na grudima ili uzdignutih u stavu
orantice. Jedna od inacica studija istiCe se za MeStrovi¢a atipiénom stilizacijom: lice zene
gotovo je svedeno na geometrijsku kompoziciju, a njezini predimenzionirani dlanovi odudaraju
od Mestroviceve uobiCajene morfologije, tvoreci rijedak primjer bliskosti avangardnijim
strujanjima u umjetnosti, poput kubizma [sl. 186].

Mestrovi¢ se temi vratio u drugoj polovici dvadesetih godina. Ponavljajuéi isto
kompozicijsko rjesenje, samo zrcalno okrenuto u donjem dijelu, oblikovao je skulpturu velikih
dimenzija Zena (s prekrizenim rukama) (1928.-1929.) [sl. 187]. Taj akt ne odlikuje sumarna
modelacija ranije skice. Skulpturu odlikuje klasi¢ni realizam, karakteristiCan za ,,zagrebacko
razdoblje”. Sukladno tome forme su masivnije 1 napetije, a lice nosi portretne znacajke
Mestrovic¢eve druge supruge, Olge Kestercanek (1894.—1984.).

Zenski torzo (s rukama) iz 1928. godine, isklesan u carrarskom mramoru, takoder

pripada navedenom kanonu, te se i u njemu prepoznaje Olgin portret [sl. 188]. Dusko Keckemet

350 Stojeci zenski akt, Rim (?), 1918. (?), olovka na papiru, 35,7 x 25,4 cm, Galerija Mestrovié, Split, GMS—331 a;
Zenski aktovi, Rim (?), 1918. (?), olovka na papiru, 35,7 x 25,4 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, GMS—331 b; Studija
Zenskog lika, Rim (?), 1918. (?), olovka na papiru, 32,4 x 24,9 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, GMS-424 a; Zenski
lik, Rim (?), 1918. (?), olovka na papiru, 32,3 x 25,4 cm, Galerija Mestrovi¢, Split;, GMS—443 a; Glava Zene, studije
ruku i noge, Rim (?), 1918. (?), olovka na papiru, 32,3 x 25,4 cm; Galerija Mestrovi¢, Split; GMS-443 b; Studije
Zenskog akta, Rim (?) 1918. (?), olovka na papiru, 32,4 x 24,3 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, GMS—444 b; Stojeci
Zenski akt, Rim (?), 1918. (?), ugljen na papiru, 65,5 x 50 cm, Galerija Mestrovi¢, Split; GMS-518.

%1 Ovim je ostvarenjima kompozicijski sli¢na bron¢ana Statueta Zene (Rim, 1914.) te popratni crtezi, koji su se
nalazili u rimskoj Zbirci Signorelli. Stav, odjevene zene, mijenja se u gornjem dijelu skulpture: vrat i glava lagano
su nagnuti prema desnom ramenu, kontemplativna gesta primi¢e lijevu ruku elu. Vidi u: Vesna Barbic,
,Mestrovi¢ u Rimu. Zbirka Signorelli®, 1985., str. 12-13, 40-45.
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podsjeca da je torzo poznat i pod nazivom Pomona, odnosno pod imenom rimske boginje
plodnosti,®®2 te navodi kako on ,,0daje uvijek Zivi utjecaj anticke skulpture, ali i suvremene
realnosti kao odraz osobnog smirenog Zivota i privlacnosti lijepog mladog Zenskog tijela*.3>
Polunaga figura ispod struka je zaogrnuta tkaninom, koju mlada zena pridrzava lijevom rukom
odostraga i desnom rukom naprijed, usmjerenom prema medunoZzju. Tom u isti mah stidljivom
I izazovnom gestom te blagim titrajem zavodljiva i tajanstvena smijeska, rijetkim u njegovu
opusu, kipar implicira komunikaciju zene s promatratem koji ju je zatekao u svakodnevnom
trenutku bavljenja svojim tijelom. Skulptura je ujedno i introspektivna, jer se pogledom i
polozajem glave sugerira usmjerenost paznje prema unutarnjem svijetu Zene. Smirena

kontemplativnost, kojom se razblazuje erotski naboj, uvelike je obiljezila Mestrovi¢eve aktove

meduratnoga razdoblja.

4.2.2. Mestroviéeve plesadice — reminiscencija i reinterpretacija anti¢kih uzora®*

Na samim pocecima civilizacije iracionalan impuls nagona i teznje za Spoznajom
granica tjelesne izdrzljivosti 1 izraZzajnosti manifestirali su se u efemernom ¢inu plesa. Pri tome
valja izdvojiti gr¢ku kulturu i civilizaciju u kojoj je kult boga plodnosti zemlje, veselja,
vegetacije, vina i Zena, Bakha, to jest Dioniza, bio slavljen ekstati¢nim plesovima.®*® Na
prikazima plesa Menada, mitskih bi¢a, Bakhovih pratiteljica, gréki slikari 1 kipari docarali su
poze i pokrete koji su svojom dinamikom i ritmom utjelovljavali refleks oslobadanja od
ustaljenih drustvenih normi i trenutak duhovne egzaltacije.®*® Pokret tijela plesacice nerijetko
je popracen dramati¢nim vijorenjem draperije kojom je plesaCica zaogrnuta ili se njome
poigrava, ¢ime se postize dojam fluidnoga osvajanja prostora reljefa ili slike, i dodatno se
izaziva masta promatraga.®®’

Koncem 19. 1 pocetkom 20. stoljeca javlja se sve veci interes likovnih umjetnika za

prikaze plesa. U tome prednjac¢i Auguste Rodin koji u toj temi od 1890-ih pronalazi razlog

obnove vlastite umjetnosti, u smislu analize ravnoteze i dinamike ljudskoga tijela, koja ¢e mu

32 Istoimenu skulpturu kao cjelovitu skulpturu oblikovao je i Aristide Maillol 1910. godine.

353 Dusko Keckmet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 245,

354 Tema plesa u opusu Ivana Mestroviéa i njezina korelacija s klasi¢nom tradicijom obradena je u: Barbara
Vujanovié, ,,Elementi klasi¢noga®, 2013., str. 241-243. Takoder, obradena je i u potpoglavlju ,,Mestrovic¢eve
plesacice® u: Barbara Vujanovié, ,,Jzmedu dvaju Erosa®, 2016., str. 64—69. Ovdje se tema proSiruje i razraduje.
%5 Vige o plesu u antici na mreznoj stranici enciklopedije Britannica: Dance in Classical Greece,
http://www.britannica.com/art/Westerndance#ref384754 (pregledano 7. rujna 2015.)

356 Kenneth Clark, The Nude, 1960., str. 264.

357 Isto.
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posluziti za daljnje revidiranje kompozicijskih moguénosti, neovisno o mediju u kojem se
izrazava (crtez, kolaz i skulptura). Kao i Antoine Bourdelle, inspiraciju pronalazi u susretima s
Isadorom Duncan, Loiee Fuller, te s kambodzanskim plesacicama i japanskom plesacicom
Hanako [sl. 189].3%® S druge pak strane, koreografija i kostimografija modernoga plesa sve se
viSe napaja antickom tradicijom.

Pocetkom drugoga desetljeca 20. stolje¢a Mestrovi¢ oblikuje tri reljefa koja su izravna
referenca na anticke prikaze Menada. Na prvome, koji stvara 1911. u Rimu, jo$ uvijek se oslanja
na iskustva secesijske dekorativnosti, pa ublazuje voluminoznost i reducira stilizacijsku
dekorativnost [sl. 190]. Sazetim promisljanjem tijela, kojeg fragmentira, donosi esenciju
plesnoga pokreta — sugeriranoga Sirokim raskorakom nogu, uzdignuéem desnice i zavodljivim
spustanjem lijeve ruke na bedro. Mekano oblikovan Zenski akt, ¢iji su obrisi i draperije ocrtani
stiliziranom valovitom linijom, primjer je Mestroviceva zreloga i osobnoga promisljanja
antickoga kiparstva, na razini forme i teme. Reljef predstavlja 1912. na izlozbi minhenske
Secesije. Maximilian K. Rohe analizirao ga je u kritici za Die Kunst fiir Alle: ,,Snazno pod
utjecajem antike, to je djelo posve moderne osjecajnosti i novoga nazora forme, te finog
osjecaja za materijal, kakav se rijetko vida. Osobito do izraZaja dolazi mekoc¢a forme, poglavito
u predjelu trouha i grudi, a veoma nagnuta glava naglasava ritmiku cjeline”.®*° Ivo Srepel
(1899.—-1945.) u prikazu Mestrovi¢eve privatne galeriji u Ilici 12 takoder isti¢e antic¢ki aspekt
djela: ,,Mramorni relief ‘Plesacice’ sje¢a nas opet gréke antike i zanosi nas svjezinom ritmi¢kog
pokreta. Tu Zivi i propinje se opojnost posveéenih bakhantica starih eleuzijskih misterija.*%°

Na Plesacici oblikovanoj u Rimu 1912. godine kipar zrcalno obrée stav tijela s ranijega
djela, naglasava nagnuée glave prema grudima, dinamizira pokret podizanjem lijeve noge,
raS¢lanjenijim rjeSavanjem planova kompozicije 1 voluminoznijim oblikovanjem tijela, koje jo§
uvijek odaje bliskost secesijskoj stilizaciji [sl. 191]. Za razliku od sljede¢eg primjera, Salome
(Beograd, 1913.), ples na rimskim reljefima predstavlja autarki¢no iskustvo, nevezano uz
odredeni narativ. U prikazu novozavjetnoga motiva Salomina plesa, u kojem ona pridrzava
pladanj s glavom Ivana Krstitelja, reljef je oblikovan plic¢e. Glavni element opisivanja i ritma
je linija [sl. 192]. Po svim se karakteristikama, valovitoj liniji, plo$nosti i stilizaciji, uklapa u
stilske tokove secesije. Kao jedan od mogucih uzora u prikazivanju pokreta tijela na ovom djelu

I tretiranja fine ondulacije kose i tkanine, Vera Horvat Pintari¢ istice reljef Menada iz

38 Vidi u: Rodin et la danse, katalog izlozbe (musée Rodin, Pariz, 7. 4-22. 7. 2018.), Pariz: musée Rodin, 2018.
359 Maximilian K. Rohe, ,,Die Sommerausstellung der Miinchner Secession®, u: Die Kunst fiir Alle 27 (1912.), str.
495, Citirano prema: Irena Krasevac, Ivan Mestrovi¢, 2002., str. 140.

30 Tyo Srepel, ,,Galerija Mestrovi¢®, u: Jutarnji list, 17. prosinca 1933., str. 12.
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Kalimakije (5. st. pr. Kr., mramor, vis. 143 cm), ¢ija se rimska kopija nalazi u Palazzo dei
Conservatori u Rimu, kao i djela renesansnoga kipara Agostina di Duccia (1418.—nakon 1481.)
u Tempio Maletestiano u Riminiju i na procelju Oratorija San Bernardina u Perugii.*®*
Ovakav prikaz Salomina plesa u potpunosti je uskladen s bakantskim aspektom
raskalasenosti i hedonizma. Salomu i Menade povezuje krvolo¢ni instinkt, $to dodatno
opravdava predo¢avanje ove epizode iz kr§¢anske mitologije u anti¢kom okviru.**2 Tema plesa
izazovna je za medij skulpture zbog specifi¢noga nacina razrade ritma i njegova razlaganja na
sekvencije: svaka sekvencija posljedica je prethodnoga trenutka i pokreta te najava onoga
sljedecega. Tako misljena kao zasebna djela, ova tri reljefa mogu se razmatrati kao slijed od tri
sekvencije, kroz koje je Mestrovi¢ anti¢ki model i temu transponirao u ostvarenja bliska tada u
kiparstvu i slikarstvu aktualnome interesu za klasi¢ni i moderni ples. U godinama u kojima je
oblikovao reljefe Mestrovic je bio sudionik Zivopisnoga kruga intelektualaca i umjetnika koji
su se okupljali u rimskom salonu braénoga para dr. Angela Signorellija i dr. Olge Signorelli.*®3
Preko njih je dosao u kontakt sa Sergijem Djagiljevom (1872.—1929.) te je trebao napraviti
inscenaciju za novi, nerealizirani balet Igora Stravinskog (1882.-1971.).%%* lako se djela ne
mogu izravno povezati s ovom epizodom, znakovito je da se temi posvetio upravo u razdoblju

u kojem se druzio s pripadnicima suvremene plesne i glazbene scene.

4.2 3. Varijacije muskih aktova — od junaka do antijunaka®®®

Potkraj prvoga desetljeca proslog stoljeca i za Prvoga svjetskog rata, kada je uglavnom

posvecen religijskim temama 1 temi glazbe, MeStrovi¢ se povremeno bavi muSkim aktovima,

daju¢i im posve razli¢ito znacenje od onoga koje je imalo u sklopu Vidovdanskoga hrama i

%1 Vidi u: Vera Horvat Pintarié¢, Tradicija i moderna, 2009., str. 643.

362 Saloma je od poo¢ima, Heroda Antipe, kao nagradu za svoj senzualni ples trazila glavu Ivana Krstitelja na
pladnju. Menade su ubile Orfeja jer ih nije htio pogledati zbog tuge za Euridikom. U Euripidovoj tragediji Bakhe
tebanske, Menade su ubile kralja Penteja nakon §to je zabranio Stovanje boga Dioniza. Dioniz je namamio Penteja
u Sumu, gdje su ga one rastrgale.

363 U dom Resnevi¢-Signorelli ,,zalazili su Marinetti, Papini, Stanislavski, Mejerholjd, Craig, Berdjajev, Vjaceslav
Ivanov, Amfiteatrov, Djagiljev i pripadnici njegova Ruskog baleta te mnogi drugi.” Vidi u: Branimir Donat,
,Roman jednog romana“, u: Ivan Mestrovi¢, Vatra i opekline, Zagreb: ,,Dora Krupic¢eva“, 1998., str. 247.

364 Sergej Djagiljev u pismu Stravinskome (1914.) spominje Mestrovica: ,,Zamisljam izvedbu mise u Sest ili sedam
slika. Epoha ¢e biti bizantska, MeStrovi¢ ¢e to udesiti po svom... kad dodes, upoznat ¢es$ velikog poznavaoca tih
stvari — Mestrovi¢a.” 1z: Branimir Donat, ,,Kronologija zbivanja“, u: Ivan Mestrovi¢, Vatra i opekline, Zagreb:
,,Dora Krupiceva®, 1998., str. 182.

35 Tema muskog akta u Mestroviéevu opusu i njezina korelacija s klasi¢nom tradicijom, obradena je u
potpoglavlju ,,Borbeni Apolon, introvertirani Narcis®“, u: Barbara Vujanovié, ,Jzmedu dvaju Erosa®, 2016., str.
69-73. Tema je ovdje prosirena i nadopunjena.
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Ciklusa Kraljevica Marka. Nagi muskarci, izdvojeni iz bitke ili nekog drugog narativa, sjede
odnosno stoje u svojoj ocitoj osamljenosti, spustenoga pogleda, ¢ime dokidaju moguénost
komunikacije, odajuci nezainteresiranost za vanjski svijet, te svjesnost svoje fizicke ranjivosti
i prolaznosti. Dusko Keckmet zamjecuje pri analizi muskih aktova koji ,,viSe nisu kosovski
junaci®“ kako u toj temi ,,nema viSe herojske patetike ni pretjerane muskulature. Nema ni
secesijske stilizacije, a nenametljiva stilizacija odraz je art décoa, a ne secesijskog stila. %
Nagost ne potencira ljepotu i nepobjedivost, ve¢ otkriva trenutak spoznaje krhkosti.

Kleceéi muski akt, koji oblikuje 1908. godine u Parizu, ne odaje ekstrovertiranu
borbenost kosovskih ratnika, kojima je bio posvecen u istom razdoblju [sl. 193]. Pognuta glava
kontemplativnog antiheroja, ruke poloZene na ledima i na trbuhu, reducirana misi¢avost,
dodatno potencirana stilizacijom, upucuju na introvertiranost i usmjerenost paznje prema
vlastitoj unutrasnjosti. Tanka traka koja se okomito spusta s mladiceve lijeve ruke prekriva
spolni organ. Cinjenica prekrivanja uklapa se u opéeniti dojam pritajivanja nagona i volje za
ikakvim aktivnim djelovanjem.

Redukcija misi¢avosti, elongiranost tijela 1 klece¢i polozaj dovode Mestrovi¢evo
rjeSenje u korelaciju s muSkim i Zenskim aktovima belgijskoga simbolisti¢kog kipara Georgea
Minnea (1866.—1941.). Dalibor Pranéevi¢ koji takoder naglasava srodnost s djelima Belgijca,
uocava i1 odredene razlike, poput ¢injenice da ostvarenje hrvatskoga kipara ,,zadrzava
introspekcijski karakter udaljen od suhog realizma“.®®” Za produbljivanje interpretacije
Mestrovicevih figura vazno je izdvojiti opservaciju flamanskoga pjesnika simbolizma Karela
van de Woestijnea (1878.—1929.), koji je opravdano prozvao Minneovu Fontanu s klecec¢im
mladi¢ima (1898.) Narcisovom fontanom [sl. 194].3%8

Mestrovi¢ 1914. godine u Rimu oblikuje figuru identi¢noga naziva, ¢iji se polozaj
razlikuje u dinami¢nom iskoraku i1 u prianjanju ruku uz tijelo, no koji se takoder moZe tumaciti
kao simboli¢ka interpretacija mita o Narcisu [sl. 195]. | ovaj je Klececi muski akt®*® upuéen
isklju¢ivo na sebe. Gréevita napetost njegova tijela usmjerena je na svladavanje samoga sebe,

a ne na pokoravanje protivnika. Mestrovicevim kompozicijama nedostaje recipijent, odnosno

36 Dusko Keckemet u analizi muskih aktova Kleceéega muskarca datira u 1914. godinu. Mi pak skulpturu
povezujemo s djelom koje je navedeno pod naslovom A Young Man kneeling (Paris, 1908) pod rednim brojem 75.
u popisu Mestrovicevih djela u Mestrovicevoj londonskoj monografiji iz 1919. Djelo se na tom popisu ne ubraja
u ostvarenja vezana uz Kosovske fragmente. Usporedi: Dusko Keckmet, Umjetnost Ivana Mestrovica, 2017., str.
212; Ivan Mestrovi¢: A Monograph, 1919., str. 61.

367 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovié, 2017., str. 31.

368 Lynne Pudles, ,,The Symbolist Work of Georges Minne®, u: Art Journal, vol. 45, no. 2, 1985., str. 121-122,
126.

369 Datacija je utemeljena na stilskoj analizi i prema navodenju djela naslovljenoga Kneeling Man (Rome, 1914)
pod rednim brojem 194. u popisu Mestrovicevih djela u Mestrovi¢evoj londonskoj monografiji iz 1919. Vidi u:
Ivan Mestrovi¢: A Monograph, 1919., str. 64.
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element vode, u kojem je anticko polubozanstvo s divljenjem promatrao vlastiti odraz, no zato
je primetnut kamen, to jest stijena na kojoj obojica klece. Naime, Eho, nimfa koja je izgubila
zivot zbog neuzvraéene ljubavi, pretvorila se u upravo u kamen, a iza nje je ostao tek
nematerijalni trag, njezin glas — jeka.

Potpuna koncentracija i zaokupljenost samim sobom i svojevrsna erotska izazovnost
stava odlikuju Zamisljenoga mladi¢a koji kompozicijom, posjednutos¢u na stijenu, kao i
naslovom podosta podsje¢a na Rodinova Mislioca (1880.) [sl. 196]. Kompozicijsko rjeSenje
prikaza mladi¢a — lijevom rukom naslonjenoga na lijevoj natkoljenicu, ¢elom naslonjena na
lijevu ruku, sa svim svojim odmacima — zrcalni je odraz prikaza Rodinova mi$i¢ava Titana.
Svojom tjelesnos¢u, muskulaturom i stavom podsjeca na mladi¢e koje je oblikovao George
Minne. Mestrovi¢ je nacinio i crtez koji pokazuje isto kompozicijsko rjesenje, ali bez stijene na
koju je mladi¢ posjednut [sl. 197].3° Umijetnik prikazuje istovrsnu morfologiju tijela, a
dramaticni trenutak zaklanjanja glave rukom dodatno je naglasen tehnikom osjencavanja.

Dalibor Prancevi¢ napominje da figura Ivana Mestrovica prethodi skulpturi Sjedeci
mladi¢ njemackoga kipara Wilhelma Lehmbrucka (1881.-1919.), koja je svojim izduljenim
formama 1 sinteznim nacinom prikazivanja znatno utjecala na likovno oblikovanje mnogih
ckspresionisti¢kih kipara [sl. 198].3"' Mestrovi¢ se tim ostvarenjem upisao u niz tvoraca
»antimislilaca®, odnosno u njegovu specificnom slucaju radi se i o ,,antiherojima“. Rije¢ je o
skulpturama koje su logic¢an otklon mlade generacije kipara, napose njemackih predstavnika,
poput Lehmbrucka, a koja je Rodinovo arhetipsko ostvarenje oblikovno i simbolicki
transformirala u iscrpljenu figuru okrenutu prema svojoj nutrini.>"?

Interpretacijski okvir koji konotira anticki mit o Narcisu moze se primijeniti, osim na
spomenute Mestrovi¢eve muske aktove iz 1908. i 1914. godine, i na tu skulpturu. Promatrajuci
djelo u kontekstu vremena, mozemo ga shvatiti i kao ,,pripovijest ogoljene egzistencije sapete
nevoljama rata” kako je to uo¢io Pranéevi¢.’”® Posjednuti mladi¢ jo§ odluénije, ¢inom
prekrivanja ociju rukom, dokida kontakt, senzualno i1 svako drugo dodirivanje pogledom, a
odustajanje od akcije kontrapunkt je prividu njegove fizicke zrelosti i posljedi¢ne snage. Nacin
prikazivanja i simbolika tragi¢noga antiheroja, posve opre¢noga borbenom i prkosnom ratniku,

potvrduje za MeStrovic¢a karakteristi€no priklanjanje introvertiranu i rezigniranu shvacanju

870 vidi u: Dalibor Prancevié, Crtezi Ivana Mestrovica, Str. 6.

871 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 113.

372 Vige o temi antimislilaca i o otklonu mlade generacije kipara od Rodina u: Catherine Chevillot, Sophie Biass-
-Fabiani, ,,Le Penseur, du Torse du Belvédeére a Baselitz*, u: Rodin — le livre du centenaire, katalog izlozbe (Grand
Palais, Galeries nationales, Pariz, 22. 3.-31. 7. 2017.), Pariz: Grand Palais, Galeries nationales, musée Rodin, str.
42.

373 Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovié, 2017., str. 113.
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tjelesnosti, u skladu s povijesnim, drustvenim i umjetni¢kim okolnostima razdoblja koje se

formiralo u sjeni Velikoga rata i i§¢ekivanja formiranja nacionalnih drzava.

4.2.4. Mestrovicevi reljefi i medalje u drugom desetlje¢u 20. stoljeca — reperkusije

klasi¢ne tradicije, arhaizma i monumentalizma

Reljefi i medalje su svojom formom i funkcijom — kao $to je ve¢ potvrdeno u ovom radu
— bili pogodni za preuzimanje stilskih obrazaca koji se vezuju uz tradiciju antike, arhajske i
klasi¢ne. U drugom desetljecu prosloga stolje¢a Mestrovi¢ oblikuje djela koja su ponajprije
zbog svoje namjene — a koja je u odredenom broju slucajeva podrazumijevala transmisiju
politickih ideja — bila otvorena za prihvacanje tradicionalnih motiva i kompozicija, te su stoga
vazna za ovo istrazivanje. Pojedinim ¢e se temama, poput Domagojevih ratnika, vracati i u
kasnijim razdobljima.

Zaboravka u Drnisu 1911. godine Mestrovi¢ je oblikovao op¢inski reljef's prikazom sv.
Roka, zastitnika grada od 1731. godine [sl. 199], za koji je nacinio i skice [sl. 200]."* Model
za sveca bio je Bozo Culina iz Drnisa, a reljef je bio lijevan u bronci u eskoj ljevaonici Srpek,
s kojom je u to vrijeme intenzivno suradivao.>” Lik sveca, tijela do pasa postavljenoga
frontalno, glave zaokrenute u profil u lijevu stranu, smjesten je u izduljeni oktogonalni okvir
ponad kojega u polukruznoj traci stoji natpis ,,OPCINA DRNIS®. U traku je urezana
dekorativno rijeSena aureola sveca, koji je popracen atributima — ¢uturom i psom koji mu lize
rane. Sv. Rok u lijevoj ruci drzi Stap, a sredinom torza spusta se tanki komad draperije. Lice 1
frizura oblikovani su omekSanim arhaistickim stilom. No, kako pri modelaciji tijela kipar ne
inzistira na miSi¢avosti i monumentalnosti, u tom je segmentu bliZi rjeSenjima klasi¢nih grékih
reljefa nego ranijem arhaistickom stilu, koji je prevladavao na tadasnjim Mestrovicevim
ostvarenjima.

Iste 1911. godine Mestrovi¢ sudjeluje na natjeCaju za figuralni ukras palace
osiguravajuce zadruge ,,Croatia®“ u Teslinoj ulici u Zagrebu, koja je sagradena prema projektu

arhitekta Ede Schona (1877.-1949.).°® Prvu nagradu osvojio je kipar Robert Franges

374 Mestrovié ¢e isti svetacki lik oblikovati 1922. godine kao dio kiparskoga uresa unutra$njosti crkve Gospe od
Andela — Mauzoleja obitelji Raci¢ u Cavtatu. Tom je prigodom oblikovao punu figuru, a prikazom glave ostvario
je autoportret. Vidi u: Dalibor Prancevi¢, Ivan Mestrovié, 2017 ., str. 303.

875 Vidi u: Vesna Barbi¢, ,,Sveti Roko*, u: Vesna Barbi¢, Jordanka Jali¢, Mestrovié: Drnis — Otavice, Drni§: Centar
za kulturu, obrazovanje i informacije, 1983., str. 7.

376 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 166.
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Mihanovi¢ (1872.-1940.), a Mestrovi¢ dobiva drugu. Skica nije saCuvana, a opis prijedloga
nalazi se u ¢lanku objavljenom u ¢asopisu Savremenik: ,,Drugu je nagradu jury dosudio Ivanu
Mestrovicu. Njegovu grupu sacinjavaju tri osobe. U sredini stoji simbol Croatie, u spodobi
mlade Zene, izradene na nacin njegovih karyatida, a do nje kleci, s lijeva 1 desna, ta jedna osoba
cjelivajuéi joj ruke. (...) Zasnovana je u formi trokuta, ima da opredijeljeni prostor imade
etverokutni oblik. Sve su osobe nage i sve je izrazeno strogom stilizacijom.*“3’” Prema opisu
dade se =zakljuciti da je 1 taj reljef oblikovan u skladu s pocelima arhaistiCkoga
monumentalizma, odnosno s morfologijom zenskoga tijela kakvu je ostvario unutar

Kosovskoga ciklusa.

4.2.5. Recepcija arhaizma unutar sakralnih tema

Uoc¢i Prvoga svjetskog rata, u vremenu balkanskih ratova, Mestrovi¢ je suofen s
besmislom stradanja bio ponukan naciniti tematski, a time i stilski zaokret. Intenzivno se
posvetivsi religijskim, ponajvise kristoloSkim temama, kipar razvija stilski vokabular uskladen
s tendencijama ekspresionizma.®® Ponajvise inspiriran srednjovjekovnom tradicijom zapadne
i bizantske umjetnosti, Mestrovi¢ gdjegdje provlaéi anticke kompozicijske i stilizirane modele.
Tako je 1913. 1 1914. godine nacinio pet reljefa koji se na¢inom obrade i tehnickom izvedbom,
prema Daliboru Pranéevi¢u, mogu podijeliti u dvije grupe: Gospa s djecom (posjet malog
Ivana), Navjestenje i Krist i Samarijanka s jedne, te ve¢ spomenuta Saloma i Depozicija s druge
strane.3”® Prva grupa odredena je specifiénom kiparskom tehnikom ,,rezanja u sadrenoj plogi*,
koja je upucivala na kiparevu osobitu valorizaciju sadre kao izvornog materijala oblikovanja,
te na afirmaciju ,,plosnosti“,*° a u drugoj su kompozicije transponirane u plitki reljef.

Za temu disertacije znaCajni su reljefi iz prve skupine. Na njima kipar primjenjuje
zamjetnu linearnu stilizaciju — za draperiju protagonista, njihove frizure i gdjekad njihove
fizionomije — koja evocira pretklasi¢ne grcke skulpture, stele i oslike vaza. Krist i Samarijanka
jedan je od eklatantnih primjera Mestrovic¢eva majstorskog eklekticizma — dok su fizionomija i
frizura Isusa Krista bliski stilizaciji koju je prilagodio i preuzeo od mezopotamskih civilizacija,

Samarijanka fizionomijom — ravnom crtom profila koja vodi od ¢ela do nosa — te frizurom odaje

877 _i-, ,,Umjetnicki natje¢aj“, u: Savremenik, Mjesecnik Drus. Hrv. knjiz., god. V, br. 6., 1910., Zagreb, str. 464.
378 Najopsezniji prikaz ekspresionisticke faze u Mestrovi¢evu stvaralastvu: Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovié,
2017., 15-224.

379 Isto, str. 91-93. Autor donosi iznimno studiozne opise svih reljefa.

380 Isto.
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posve grcki karakter [sl. 201]. Cjelokupna je kompozicija pro¢iséena od suviSnih detalja,
prostor scene odreden je naznakom bunara te jednostavnim, nedekoriranim ¢upom za vodu,
kako bi se fokus stavio na dramati¢no priblizavanje Kristove hiperdimenzionirane ruke prema
Zeni.

Gospa s djecom (posjet malog lvana) prikazuje motiv renesansne ikonografije, igru
djecaka Isusa i Ivana Krstitelja nad kojima bdije Bogorodica [sl. 202]. Nasuprot prethodnom
reljefu, Mestrovi¢ se sluzi bogatim linearnim, dekorativnim grafizmom. U pojedinim detaljima,
poput nacina na koji je o¢eSljana Bogorodi¢ina kosa te u gustim naborima draperije njezine
halje, mogu se odgonetnuti — autorskom aproprijacijom prilagodeni — elementi arhajske i
klasi¢ne grcke tradicije. Isto nacelo, po kojem se Mestrovi¢ odreduje kao moderni arhaicar,
vidljivo je na reljefu Navjestenje®®! na kojem u punoj raskosi dekorativnoga grafizma gradi
prikaz novozavjetne scene u kojoj arkandeo Gabrijel Djevici Mariji otkriva tajnu njezine
sudbine [sl. 203]. Pri dekoriranju trona na kojem je posjednuta kipar poseze u repozitorij
dekorativnih elemenata Vidovdanskoga hrama — tijelo lava za rukohvat, te konjska glava za
zavrSetak naslona. Dalibor Prancevi¢ je ustvrdio sljedece: ,,Reljef Navjestenje jedan je od
ponajboljih primjera Mestroviceve sinteze napetosti atmosfere kao nositelja potencijalnih
ekspresivnih karakteristika i ‘dekorativne’ kiparske morfologije koju ¢e umjetnik provoditi u
niz djela kasnijeg datuma zamagljuju¢i ostri rez njihovog pripadanja bilo dekorativnim bilo
ekspresionistickim tendencijama.“ Na tom reljefu kao i na druga dva zamaglio je mislim da se
ne moze pripadati uzorima, tj. moze, ali to nije ono na §to si mislila. MoZzda: ¢injenicu oslanjanja
na anticke uzore, ponajprije gréckim nadgrobnim stelama. No ono je evidentno, te predstavlja
logi¢an prijelaz od kasnog arhaizma herojskih ciklusa prema novom ciklusu sakralnih

ostvarenja ekspresionistickoga predznaka.

4.2.6. Prepoznavanje utjecaja asirske kulture na primjeru autoportreta

Autor iznimno Sirokoga tematskog raspona, Ivan Mestrovi¢ se istaknuo kao vrstan i
plodan portretist koji je u vise od Sest desetljeca ovjekovjecio ¢lanove svoje obitelji, domace i
strane prijatelje, umjetnike, politiCare, najvise crkvene velikodostojnike te pripadnike razlicitih

drustvenih elita. Naruciti portret od njega u drugom desetljecu 20. stoljeca, narocito u Velikoj

381 Vlasni$tvo i lokacija ovoga reljefa su nepoznati. U Fototeci Galerije Mestrovié nalaze se fotografije djela
(FGM-44, FGM-1178-01).
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Britaniji, bila je stvar drustvenoga, umjetni¢koga i intelektualnog prestiza.>®? Mestrovi¢ je bio
posvecen i kontinuiranu prikazivanju vlastite pojavnosti, bilo u obliku autoportreta ili pak u
drugim tematskim okvirima, poput onih religijskih (prikazi Krista, svetaca itd.) i povijesnih
(spomenici Marku Maruli¢u i Grguru Ninskom). U sklopu tih dvaju segmenata produkcije
vazno je promotriti raznorodne modalitete usvajanja starovjekovnih tradicija, u najSirem
rasponu utjecaja razli¢itih kultura — Grcke, Rima, Mezopotamije i Egipta. Ti su utjecaji
prilagodeni osnovnom zadatku fizionomijske tocnosti, kao i prevladavaju¢em stilskom
trenutku, pa se prepoznaju kao elementi jacanja simboli¢ke konotacije odredene osobe koju je
kipar prepoznao vaznom.

Cesto je prisutnost tih elemenata ostvarena veoma suptilno, poput asirske fizionomije i
frizure na Autoportretu koji je oblikovao u Rimu 1911./1912. godine [sl. 204, sl. 205]. Za
Mestrovic¢a neuobicajen, gotovo frontalan stav ove biste dodatno naglasava ostru liniju profila
— od visokoga cela, preko karakteristiénoga kukastog nosa do istaknute brade, definirane
dekorativnim, blago onduliranim linijjama. Mestrovi¢ je u razdoblju secesije razvio dekorativno
oblikovanje muskih i zenskih frizura te muskih brada. U periodu Prvoga svjetskog rata takav
tretman — bilo da je posrijedi puna skulptura ili reljef — priblizit ¢e prikaze kristoloskoga ciklusa
ostvarenjima mezopotamskih civilizacija. Nije rije¢ o doslovnom preuzimanju dekorativnog
obrasca, ve¢ o njegovu prilagodavanju ekspresionistiCkom stilu (Glava Krista, Rim, 1913.;
Napastovanje, Cannes, 1917.) [sl. 206, sl. 207]. Stav i specifi¢no oceSljana brada i frizura
sasvim zorno priblizavaju ga asirskim uzorima. Taj utjecaj je jo§ oditiji ako se autoportret
usporedi s autoportretom koji oblikuje otprilike u isto vrijeme u Rimu, a na kojem je modelacija
mnogo meksa [sl. 208]. Dojam dostojanstvenosti i samouvjerenosti umjetnika prisutan na
asirski intoniranom autoportretu odraZavaju svjesnost uspjeha koji je 1911. postigao na
Medunarodnoj izlozbi u Rimu, a godinu prije toga ostvario je nekoliko iznimno zapazenih

izlozbi u Becu 1 Zagrebu.

4.2.7. Razmatranje aproprijacije klasicnih kodova na primjerima portretne plastike

drugoga desetljeca 20. stoljeca

Svojom formom i namjenom portretna plastika je uvelike definirana priklanjanjem,

varijacijom ili negiranjem klasi¢ne, anticke tradicije. U Mestrovi¢evu je stvaralastvu moguce

382 Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovié, 2017., str. 107, 156-181.
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prepoznati indikativnije pozivanje na klasi¢ne uzore, odnosno na starovjekovne obrasce, koji
su uskladeni s trenutnim stilskim interesima. Na portretima oblikovanima prije Prvoga
svjetskog rata zamjecuje se priklanjanje arhaistickoj stilizaciji i sinteznoj modelaciji (Sestra,
Otavice, 1912.) [sl. 209]. Postupno, stilizacija u vidu dekorativnoga tretmana povrSine
skulpture pocinje prevladavati kompozicijom poprsja ili glave (Ludi Mile, Otavice, 1912.). Na
odredenim portretima neki su dijelovi, poput brade, posve podredeni arhaistickoj dekorativnoj
logici (Nikola Pasi¢, 1911.) [sl. 210, sl. 211]. Prilagodavajuci se temi Mestrovic¢ ¢e portretne
karakteristike djeCaka Gavina Bonea, sina $kotskoga crtaca Muirheada Bonea (1876.—1953.),
uklopiti u anti¢ki idealni model efeba [sl. 212].%%° Istom je prigodom oblikovao jo§ jedan
emotivnog stanja djecaka [sl. 213].

Za jedan od dva kiparska portreta®“ svoga prijatelja i uzora Augustea Rodina, Mestrovié
se odlucio podariti mu obiljeZja sfinge, odnosno rije¢ima Dalibora Prancéevica [sl. 214]:
,2Monumentalan Rodinov portret emanira sli¢nim raspolozenjem kao i sfinge §to ih je Ivan
Mestrovi¢ oblikovao kao dio Vidovdanskoga projekta. To se ocituje i u bezvremenskom
pogledu kakav je prisutan na Rodinovu licu.“3%® Prancevi¢ tezu potkrjepljuje izjavom samoga
Mestrovica iz intervjua objavljenoga u britanskom listu T. P.’s Weekly povodom samostalne
izlozbe u muzeju Victoria and Albert Museum 1915. godine: ,,Zasto tijelo Rodina nisam
oblikovao prema zivom modelu? Rodin, koji je moj veliki prijatelj, prema mom misljenu je i
najveci zivudi kipar. On je umjetnik ¢iji rad mora zivjeti kroz stoljeca, tako da sam njegovu
glavu oblikovao na tijelu koje je nalik sfingi da pokaZem kako ¢e njegov rad, poput sfinge,
Zivjeti zauvijek. 38 Mestroviéevi crtezi na pismu koje mu je uputio prijatelj, hrvatski knjizevnik
Andrija Mil¢inovi¢ (1877.—1937.), otkrivaju razradu kiparskoga rjeSenja monumentalnog
portreta, a na jednom je Rodin predo¢en poput sfinge.>®’

Poveznicu s mitoloSkim bi¢em navodi i slovenski povjesni¢ar umjetnosti France Stele
u opSirnom tekstu o Mestrovi¢evoj izlozbi u Ljubljani 1920. godine, objavljenom 1921. godine
u ljubljanskom casopisu Dom in svet: ,,Medu muskim portretima najsnazniji je Rodinov. Do

krajnosti je monumentaliziran svojim karakteristicnim crtama u robusnom tijelu s golemom

383 Zvonko Makovi¢, ,,Kolekcija Vugrinec®, u: Kolekcija Vugrinec — riznica hrvatske moderne umjetnosti, katalog
izlozbe (Osijek, Muzej likovnih umjetnosti, 28. 3.—7. 6. 2019.), Osijek, Muzej likovnih umjetnosti, str. 29.

384 Osim toga portreta Augustea Rodina, Mestrovié je iste godine u Rimu nadinio jo$ jedan, Umjetnik pri radu.
Portreti su najopseznije obradeni u: Barbara Vujanovié, ,,Doticaji umjetnika‘, 2015., str. 77-79; Dalibor Prancevié,
Ivan Mestrovié¢, 2017., str. 107, 42-46.

35 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovié¢, 2017., str. 107, 42, 44.

386 #xx Interview with Meshtrovic, The Great Serbian Sculptor, u: 7. P.’s Weekly, 24. srpnja 1915. Citirano
prema: Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 44.

387 |sto, str. 44-45. Pismo se nalazi u privatnom arhivu nasljednika Angela Zanellija u Rimu.
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bradom, s orlovskim nosom. Gledate li ga sa strane, morate pomisljati na sfingu ili na lava; to
udruzivanje prikaza covjeka i Zivotinjske snage, koliko dusSevne, toliko i tjelesne, nesumnjivo
je sretan potez i veliki prilog u¢inkovitosti toga portreta. 3%

U takvom kompozicijskom rjeSenju znatna je paznja usmjerena na modelaciju snaznih,
zilavih ruku koje su oblikovale tolika djela i ¢iju je stvarnu i simboli¢ku tezinu MeStrovi¢ trajno
zapamtio.®®® Zanimljiv je podatak da je Mestrovi¢ posjedovao grafiku Eugénea Carriérea, Rodin
modelira, na kojoj je u zgusnutu kontrastu masa gradenih svjetlom i sjenom naglasak dan na
Rodinove ruke [sl. 215].3% Dobar poznavatelj Mestroviéeva stvaralastva Raymond Warnier®!
ocijenio je da taj rad ,,ne spada u njegova najkarakteristi¢nija djela® te da je on ,,neobi¢na
interpretacija Rodina*.3%

Neobi¢nost kompozicije i njezine simbolike osobito se uocava prilikom usporedbe s
jednim od najpoznatijin portreta Rodina, onim Antoinea Bourdellea iz 1910. godine,
Spomenikom Rodinu [sl. 216]. Bourdelle je poprsje, kojim na posve oprecan nacin izrazava
snagu Rodinove osobnosti, ostvario u kompaktnoj kompoziciji totema koncipiranoj u skladu s
Lteorijom profila®, prema kojoj se istinitost postize zgusnutim nizanjem profila.>*® U svakom
slucaju, taj Mestrovicev portret paradigmatski je primjer suptilnog referiranja na staroegipatske
forme i simbolicke sadrzaje, kojima je posredstvom vlastite likovne invencije te pridruzivanjem
suvremenih stilskih silnica, poput ekspresionizma, pruzio novo znacenje, afirmirajuéi na taj

nacin svoju poziciju modernista ukotvljenoga u promisljeno iskustvo klasi¢nih tradicija.

388 Steléov prikaz donesen je u: Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 206.

389 U sjecanjima na prvi susret s Rodinom Mestrovié je zabiljezio: ““(...) pribliZio se je meni i stavio mi na rame
svoju ¢vrstu skulptorsku desnicu.” Ivan Mestrovié, ,,Nekoliko uspomena®, 1939., str. 13.

3% Grafika se nalazila u pohrani Atelijera Mestrovié, vraéena je vlasniku, nasljedniku Ivana Mestrovi¢a. Vidi:
Barbara Vujanovi¢, ,,Auguste Rodin and Ivan Mestrovi¢*, 2016., str. 208.

31 Raymond Warnier (1899.-1987.), lektor i profesor francuskog i njemackog jezika, osniva¢ i direktor
Francuskog instituta u Zagrebu. Mestrovicev prijatelj i promotor njegove umjetnosti u Francuskoj. Pomogao je
mnogim hrvatskim umjetnicima da dobiju stipendiju francuske vlade za kra¢i ili duzi studijski boravak u Parizu.
392 podatak iz pisma Raymonda Warniera Jeanu Mistleru, drzavnom podtajniku za likovne umjetnosti, napisanoga
u Zagrebu 5. srpnja 1932. Warnier takoder navodi moguénost da Mestrovi¢ iskleSe Rodinovo poprsje u kamenu.
Archives Nationales, Fontainebleau — Paris — Pierrefitte-sur-Seine, f/21/6799. Kopija pisma ¢uva se u Arhivu
Warnier, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb. Vidi u: Barbara Vujanovié, ,,Doticaji umjetnika®, 2015., str. 79.

3% Skulptura je izloZzena na izloZbenoj manifestaciji Salon des Beaux Arts 1910. godine u Parizu. Djelo nosi
posvetu ,,Majstoru Rodinu ovi sakupljeni profili“ (,,Au Maitre Rodin ces profils rassemblés®). Vidi u: Stéphanie
Cantarutti, Bourdelle, 2013., str. 103.
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4.2.8. PocCetak medaljerskog opusa

Ivan Mestrovi¢ stvorio je malen, ali za hrvatsku medaljersku produkciju kvalitativno
veoma znadajan opus.>** Mediju se posveéuje od 1911. godine te ée u svakom sljedeéem
desetljecu, osim u petom, oblikovati nekoliko medalja koje su stilski i tematski sukladne
njegovu aktualnom kiparskom djelovanju. Godine 1911. u Rimu oblikuje medalju Dositeja
Obradovica [sl. 217a, sl. 217b]. Broncane medalje dijelile su se kao dar onima koji su
financijski potpomogli izvedbu Mestroviéeva Spomenika Dositeju Obradoviéu.3* Na aversu je
donesen Obradovicev portret u profilu. Na rubu je ispisan ¢irili¢ni natpis: ,,Dositej Obradovi¢
srpsko hrvatski prosvjetitelj*.3% U fizionomijskoj izrazajnosti i dekorativnom aspektu
arhaizirane frizure prepoznaje se nacin oblikovanja glava junaka Vidovdanskoga ciklusa (Milos
Obili¢, Srda Zlopogleda). Uz ciklus se veze i prikaz na reversu: monumentalno misi¢ava majka
koja doji dvoje nage djece, posjednute na njezinim koljenima. Prikaz je istovjetan skulpturama
kosovskih Udovica. U pozadini se nazire centralna gradevina s kupolom, sli¢éna kupolama
Vidovdanskoga hrama. Na rubu je ispisan ¢iriliéni natpis: ,,Clanu utemeljitelju Dositejeva
spomenika na Dalmatinskom Kosovu”. U popisu djela londonske monografije medalja je
smjeStena U drugu skupinu djela — razno, no svojom arhaistickom stilizacijom ona se u
potpunosti uklapa medu djela Kosovskoga ciklusa.®®” Vinko Zlamalik vrlo je visoko ocjenjuije:
,»1aj rad je jedna od najljepsih secesijskih medalja u nas (K—133). Nepoznata u vremenu svojega
nastanka, nije odigrala ulogu koju je mogla odigrati: inicirati poeti¢an i muzikalan stilski izraz
na podruéju medaljerske umjetnosti.*3%

Godine 1913. u Rimu je nacinio Plaketu kosovskim osvetnicima. Na aversu u plitkom su
reljefu prikazana dva suprotstavljena reda nagih muskih likova u kle¢e¢em polozaju, s rukama

prekrizenima na prsima, izmedu kojih se nalazi jedan klece¢i muski lik koji u rukama drzi krunu

394 Za najopsezniji prikaz Me§trovi¢eva medaljerskog opusa vidi u: Ivan Mirnik, ,,Medals by Ivan Me§trovi¢®, u:
The Medal, No. 30 (1997.), str. 65-78.

3% Zhog nedostatka novca spomenik koji je trebao biti postavljen pred crkvom sv. Lazara u Dalmatinskom Kosovu
nije podignut.

3% Dositej Obradovié (pravo ime Dimitrije) (oko 1739.—1811.), srpski knjiZevnik i prosvijetitelj. Djelovao je kao
uditelj u Dalmatinskoj zagori (1761.—1763.) i kao privatni uéitelj u vise europskih zemalja i u Rusiji; filozofiju i
teologiju studirao u Halleu te fiziku u Leipzigu (1782). Dosao 1807. u Srbiju, gdje je osnovao Veliku skolu (1808.),
Bogosloviju (1810.) te bio prvi ministar prosvjete (1811.). Pod utjecajem Matije Antuna Relkovica i Andrije
Kaci¢a Miosica te engleskih, njemackih i francuskih racionalista pisao je i tiskao knjige na narodnom jeziku.
Protivio se svemo¢i Crkve i zauzimao se za ,,jedinstvo naroda bez obzira na vjersku pripadnost“. Podatci preuzeti
s mrezne stranice LZMK: Obradovi¢, Dositej. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod
Miroslav Krleza, 2019., http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=44610 (pregledano 26. lipnja 2019.)

397 Ivan Mestrovié: A Monograph, 1919., str. 61.

3% Vinko Zlamalik, Memorijal Ive Kerdic¢a, katalog izlozbe, Osijek: Galerija likovnih umjetnosti, Zagreb:
Strossmayerova galerija starih majstora Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti, 1980., str. 6.
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koju prinosi licu [sl. 218a]. %% Iznad njega, na sredini medalje, nalazi se krilata Zenska figura
(Viktorija) rasSirenih ruku u kojima drzi dva vijenca. Ritmicki uskladeno s krilima iznad ruku i
Viktorijine glave izdizu se obrisi pet kupola manastira. Na rubovima, gdje je preostala prazna
povrsina, ¢irilicom je utisnut natpis ,,Kosovskim osvetnicima®, dok je u donjem dijelu ispisano
1912-1913. Na reversu je u profilu prikazan kralj Petar I. Oslobodioc na konju [sl. 218b]. Kralj
je okrunjen, ljevicom drzi uzde, u desnici sokola. Morfologijom arhaizma medalja se naslanja
na rjesenja skulptura Kosovskoga ciklusa, a i u londonskoj monografiji u popisu djela navedena
je pod rednim brojem 174. u 1. grupi Kosovskih fragmenata.*®

Godine 1916. u $vicarskom gradu Leysinu Mestrovi¢ oblikuje Stit prijestolonasljednika
Aleksandra, koji ne pripada medaljerskom opusu, ali se na njega stilski i tematski nadovezuje
[sl. 219]. Stit je iste godine u Parizu Jugoslavenski odbor darovao princu Aleksandru
Karadordevi¢u nakon iskaza njegove potpore ujedinjenoj jugoslavenskoj drzavi.’®! Reljef
kruznog oblika posve je dekoriran plitkim reljefom: podijeljen je u tri koncentri¢na kruzna niza,
a izmedu svakog niza nalazi se tanka traka koja razdvaja te tri cjeline. Zadnja traka nalazi se na
samom rubu, sve su ispunjene tekstom koji se odnosi na prigodu nastanka djela. U sredi$njem
polju profilno je prikazan lik vladara koji jase krilatoga jednoroga i u desnoj ruci drzi sokola.
Pozadina je prazna, zbog ¢ega nema dojma dubine. Iduce, koncentri¢no polje prekriveno je
zrakasto rasporedenim motivima ravnih i valovitih $iljaka. U krajnjem polju prikazano je
dvanaest ratnika u profilu, naoruzanih §titovima i macevima, odnosno kopljima.

Dalibor Prancevi¢ uz opis $tita zakljucuje kako se svojim likovnim rjeSenjem Mestrovi¢
vra¢a morfologiji dekorativnih predmeta koje je oblikovao za kolekciju Karla Wittgensteina,
na kojima se ljudsko tijelo prilagodava kompozicijskom okviru naglasene tektonike.*%
Bron¢ani odljev reljefa je, uz jo§ dva ostvarenja, bio izlozen na izlozbi Exposition
Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes 1925. godine u Parizu.*®® U tekstu
kataloga te znacajne manifestacije francuski arheolog i povjesniar Gabriel Millet (1867.—
1953.) isti¢e kako je na §titu Mestrovié rijetkom snagom oblikovao anticki friz konjanika.*** Na

sli¢nom je tragu interpretacije 1 DuSko Keckemet koji navodi: ,,Kruzni vijenac golih konjanika

39 Jako kolega Ivan Mirnik za avers uzima suprotnu stranu, za ovakvu podjelu odluéili smo se, bas kao i kolegica
Sandi Bulimbasi¢, vodeci racuna o samoj temi i nazivu medalje.

Usp.: Ivan Mirnik, ,,Medals by*, 1997., str. 66; Sandi Bulimbasi¢, Drustvo hrvatskih umjetnika ,, Meduli¢ ** (1908.—
1919.), doktorski rad, Zagreb: Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2014., str. 371-372.

400 fyan Mestrovié: A Monograph, 1919., str. 64.

401 Isto, str. 94.

402 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 318.

403 |sto, str. 317-321.

404 Gabriel Millet, ,,L’art décoratif et industriel dans Le royaume S. H. S.“, u: Exposition Internationale des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes — Section Serbe-Croate-Slovene (katalog izlozbe), Pariz, 1925, str. 5.
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stilski 1 tematski je blizi reljefnoj skulpturi s grékih hramova, ali ima i dekorativnih stilskih
elemenata secesije na zalazu i art décoa u osvitu.“4%®

Sva navedena ostvarenja potvrduju da je Mestrovi¢ i u medaljerskom mediju, odnosno
u primijenjenim umjetnostima, neprestano rabio kodove arhaisticke stilizacije i
monumentalizma te teme koje je etablirao u svojim herojskim ciklusima. Rijec€ je o znaCajnom
segmentu njegove kiparske produkcije, $to potvrduje ¢injenica da je te radove ukljucio u svoju
monografiju i u vazne izlozbene preglede, koji se sadrzajno i kvalitativno nadovezuje na njegov

politi¢ki angaziran projekt Vidovdanskoga ciklusa. Pozivanje na kanone anti¢ke dekorativne

plastike omogucilo mu je prijelaz prema sljedecoj stilskoj etapi — art décou.

4.3. Pobjednik — po¢etak Mestroviéeva monumentalnoga spomenickog opusa*®®

Mestrovi¢ se temi spomenicke plastike posvetio jos za studentskih dana, a najplodniji
period poklopio se sa zagrebackim razdobljem kipareva zivota i rada. lako je postavljen u tom
razdoblju, spomenik Pobjednik nastankom i oblikovnim karakteristikama pripada produkciji
drugoga desetljeca, obiljezenoj arhaistiCkim tendencijama. Nakon balkanskih ratova, 1912.
godine, Mestrovi¢ je dobio narudzbu od beogradske Opstine za projekt Spomenika slobodi, to
jest za Spomenik pobjedi ili Fontanu pobjede, koja je trebala biti postavljena na Terazijama u
Beogradu.*?” Ugovor je bio sklopljen iduce godine.**® Kipar je osmislio prijedlog fontane. Cinili
su ga bazen, kojeg u podnoZzju nose Cetiri stilizirana lava, te stup postavljen u sredini — nosa¢
sredi$nje muske figure s orlom i macem — odnosno lik Pobjednika u nadnaravnoj veli¢ini.%°
Stup je trebao biti ureSen s pedeset bron¢anih maski, a bazen, u formi velike kamene skoljke

trebao je biti optoden s dvadeset bron¢anih maski.**° Fontana je trebala biti ukrasena reljefnim

prizorima borbe srpskih vojnika s Turcima.*** Nacinio je i popratne studije fontane i njezinih

405 Dugko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 209.

406 Tema spomenika Pobjednik obradena je u: Barbara Vujanovié, ,Derivacija klasi¢nih®, 2015., str. 156—159.
Tema je ovdje prosirena i nadopunjena.

407 Raymond Warnier, ,,Notes biographiques sur Ivan Mestrovi¢ et son ceuvre®, u: Exposition Ivan Mestrovié
katalog izlozbe (Pariz, musée National des Ecoles étrangéres contemporaines, Jeu de Paume des Tuileries, ozujak
1933.), Pariz: musée National des Ecoles étrangéres contemporaines, Jeu de Paume des Tuileries, str. 7.

408 Najopsezniji prikaz spomenika, konteksta njegova nastanka te rasprava koje su pratile postavljanje donesen je
u: Dusko Keckemet, Zivot Ivana Mestroviéa (1883.-1932.), 2009., str. 437.

499 [ jiljana Cerina, 100 djela, 2010., str. 129.

410 Dugko Kectkemet, Zivot Ivana Mestrovi¢a (1883.-1932.), 2009., str. 437.

41 Pobjednik®, u: Galerija Mestrovié — katalog stalnog postava, (ur.) Zorana Juri¢ Sabi¢, Maja Separovi¢ Palada,
Split: Muzeji Ivana Mestrovic¢a, 2018., str. 207. (kataloska jedinica: Maja Separovi¢ Palada).
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dekorativnih elemenata [sl. 220, sl. 221]. Skicu je izradio tijekom ljeta 1913. godine u
Otavicama, a realizaciju spomenika zapoceo je krajem ljeta u Beogradu.*'?

Neki detalji kompozicije i figura Pobjednika odliveni su u broncu prije pocetka Velikog
rata u ljevaonici Srpek u Brandysu na Labi, u Ceskoj. Zbog ratnih okolnosti spomenik nije
zavrSen 1 postavljen. Broncani odljev stigao je u Srbiju nakon rata, ali umjesto na Terazijama
zavrSava u jednom spremi$tu na Senjaku. Postavljanje spomenika pratili su skandali i burne
rasprave u tisku. One su se doticale morfologije skulpture i nagosti koja je krSila javni moral.
U diskusijama su se postavljala pitanja — treba li simbol srpske pobjede nositi opanke i $ajkacu,
moze li spomenik od takvoga nacionalnog znacaja raditi hrvatski kipar, i je 1i Mestrovi¢ uopce
kvalificiran umjetnik za ovakav pothvat? *** Godine 1928., povodom proslave desetogodisnjice
proboja Solunskog fronta, na visokom je stupu na vrhu tvrdave i parka Kalemegdan, otkrivena
muska figura. MeStrovi¢ nije bio zadovoljan s lokacijom, jer se spomenik nije uklopio u
bastionski sklop [sl. 222].4%* Ipak, na¢inom na koji dominira okolnim pejzaZom, isticanjem u
beogradskoj urbanisti¢koj strukturi, te hiperdimenzioniranjem skulpture i njezina postamenta,
rjeSenje se ubraja medu najdominantnije kipareve intervencije u tkivo gradova.

Skulptura je u javni prostor bila postavljena pet godina ranije. Za trajanja izlozbe
Proljetnoga salona, na kojem se predstavio s velikim brojem djela, ispred zagrebackoga
Umjetnickoga paviljona na postolju visokom tri metra podignut je broncani odljev
Pobjednika.**® U ¢lanku objavljenom 7. lipnja 1923. u splitskim novinama Novo doba se ovako
opisuje spomenik: ,, To delo, radjeno jos u godini 1914., za beogradsku opstinu, imalo je da
bude spomenik mrtvim junacima i pobednicima iz ratova za oslobodjenje celog naseg naroda.
Radjeno u tako velikim dimenzijama, delo se dojima vanredno 1 sa utelovljenjem muskosti,
snage i ozbiljnosti dostojan je spomenik za one, kojima je namenjen. 4

Na crtezu ugljenom, naslovljenom Skica za Spomenik pobjedi Mestrovi¢ je prikazao
krilatu boginju kako stoji u kociji [sl. 110]. Desno od prve inacice nacrtao je i strijelca.
Spomenik je postavljen na stepenic¢astu kubusnu bazu. Na drugoj inacici skice na jednoj od
strana postamenata naznaCen je reljef koji prikazuje bitku. Stilizacija Viktorije i konja,

impostacija ratnika povezuju skicu s Kosovskim ciklusom. Tradicija prikaza Viktorije prati se

42 jiljana Cerina, 100 djela, 2010., str. 129.

413 Rasprave su sabrane u: Dusko Ke¢kemet, Zivot Ivana Mestrovica (1883.-1932.), 2009., str. 438-441.

414 Mirna Kump, ,,Popis arhitektonskih®, 1986., str. 140.

415 Dugko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 142.

416 Been., ,,Pismo iz Zagreba. IzloZba Proljetnog salona®, u: Novo doba, 7. lipnja 1923, str. 3. Citirano prema:
Dalibor Prancevi¢, Ivan Mestrovié — litografija, katalog izloZbe (Slavonski Brod, Likovni salon ,,Vladimir Beci¢®,
11. 9-1. 10. 2008., Zagreb, Kabinet grafike HAZU, 5. 11.-13. 12. 2008., Dubrovnik, Galerija Dul¢i¢ Masle
Pulitika (Umjetni¢ka galerija Dubrovnik), 19. 12. 2008.—19. 1.2009., Slavonski brod: Galerija umjetnina grada
Slavonskog Broda, 2008., str. 5.
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od rimskih slavoluka, preko razdoblja klasicizma kada se postavlja u kvadrige, primjerice na
Brandenburskim vratima u Berlinu [sl. 223]. Obiljezila je statuomaniju u 19. stoljecu, ali i
godine kada Mestrovi¢ radi na Spomeniku pobjedi, te kasnije razdoblje. Godine 1912. na
Wellington Arch u Londonu podize se bron¢ana skulptura kipara Adriana Jonesa, kvadriga koju
vozi djecak i na koju se spusta andeo slobode [sl. 224]. Kvadrige s krilatim Viktorijama dio su
rimskoga monumentalnog arhitektonsko-skulptorskog kompleksa Oltara domovine, zapoc¢etog
osamdesetih godina 19. stolje¢a i dovrSenoga 1935. godine [sl. 225].

Koncept koji ukljucuje fontanu s plitkim bazenom, u ¢ijem se srediStu na postamentu
izdize naga muska figura, povezuje neizvedenu inacicu Mestrovi¢eva spomenika s fontanama
koje je u prvom i drugom desetljecu dvadesetoga stolje¢a oblikovao Hugo Lederer. Njegovo
prvo ostvarenje koje se moze usporediti s Mestrovicevim rjeSenjem jest fontana nazvana
Macevalac, otkrivena 26. studenoga 1904. u Breslauu, danasnjem poljskom gradu Wroctawu
[sl. 226]. Spomenik se sastoji od kruznoga mramornog bazena, u sredini kojeg je postavljen
mramorni pijedestal s dvije skulpture nagih zena u sjede¢em polozaju. One nose mramornu
zdjelu, uresenu s Cetiri maske iz ¢ijih usta te¢e voda, u ¢ijem je srediStu postavljena bron¢ana
figura u prirodnoj veli¢ini — mladi, nagi muskarac, koji u desnoj ruci drzi ma¢ spusSten prema
dolje. Mestrovi¢ je mogao biti upoznat makar sa skulpturom macevaoca — posredno preko
novina, ili neposredno na izlozbi — budu¢i da je skulptura bila prikazana 1905. na izlozbi
Miinchener Internationalen Kunstausstellung te na 20. proljetnoj izlozbi Secesije odrzanoj
1904. godine u Becu, na kojoj je i sam izlagao.*’” Lederer sli¢no rjesenje nagog mladica,
postavljenoga na postament unutar kruznoga bazena, razvija za Fontanu Merkur (1916.) koja
se nalazi u Frankfurtu na Majni [sl. 227].

O stilskim znacajkama Mestroviceva Pobjednika Ana Adamec je napisala sljedece:
»(-..) uvjerljivo evociraju uzor u grékom arhajskom kiparstvu: frontalni stav, plohe s oStrim
bridovima, kose oblikovane poput kacige s ‘vijencem’.“**® [sl. 228] Tradicija samostalne
stoje¢e muske figure potjece iz antike. Jedan od najpoznatijih spomenika tog razdoblja, koji se
smatra jednim od sedam svjetskih ¢uda, jest Kolos s Rodosa (oko 294.—282. pr. Kr.). Usporedbe
su moguce, poglavito idejno, 1 s antickim i renesansnim prikazima Herakla i1 drugih heroja,
poput onih biblijskih, te atletiara. Nagi, miSi¢avi muskarci prikazani u borbenom stavu
dosegnut ¢e vrhunac tridesetih godina prosSloga stoljeca u kultu heroja koji su njegovali razli€iti

drustveni 1 politicki sustavi.

47 Irena Krasevac, Ivan Mestrovié, 2002., str. 48—67.
418 Ana Adamec, ,,Arhai¢na komponenta u kiparstvu Ivana Mestroviéa®, u: Radovi Instituta za povijest umjetnosti
18 (1994.), str. 79.
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4.3.1. Skica za nepoznati spomenik i Domagojevi ratnici kao tema (1917.-1955.):

primjeri dugotrajne aproprijacije asirske stilizacije

I dok se unutar Vidovdanskoga hrama utjecaj asirske kulture prepletao s drugim
drevnim kulturama, nekoliko ostvarenja koje je Mestrovi¢ oblikovao u drugom desetljecu 20.
stoljeca svjedoce o kiparevu interesu za asirsku umjetnost. Prvo je ostvarenje skica za nepoznati
spomenik, ¢iji se sadreni odljev ¢uva kao pohrana nasljednika Ivana Mestrovi¢a u Gliptoteci
HAZU u Zagrebu,*'® a brongani odljev nalazi se u Gradskom muzeju Drnisa. Sadrena skulptura
prispjela je u Gliptoteku HAZU 4. sijeénja 1949. godine iz Mestroviéeva prostora u Ilici 12.4%°
U starim inventarnim karticama muzeja navedena je 1913. godina s naznacenim upitnikom.
Godine 1987. po skici je napravljen broncani odljev za Muzej Drniske krajine (danasnji
Gradski muzej Drni§) te je 1988. godine predmet upisan u njihov inventar pod naslovom
Sumersko bozanstvo, a kao vrijeme nastanka navedena je okvirno godina 1928. (?) [sl. 229]. U

inventarnoj knjizi drniskoga Muzeja naveden je sljedeéi opis:

»Model nerealiziranog spomenika. Prikazuje stariji muski lik duge kose i brade postavljen na
uslojenom postamentu. Na prvoj razini postamenta upisana je mreZa cigli, a na drugoj razini tece
friz ljudskih figura. MuSkarac u desnoj ruci drzi zvono, a u lijevoj uspravno postavljenoga
djecacica. Oblik postamenta podsjeca na stepenaste piramide, a oblikovanje ljudskih figura

takoder izaziva reminiscencije na maniru prikaza u starim bliskoisto¢nim kulturama. <42

Po stilskim se karakteristikama skulptura, koju Dusko Keckemet istice kao ,,jednu od

najdosljednijih njegova herojskog secesijskog stila“ 1 kao jednu od ,najdosljednijih

historicistickoga nadahnuéa*,**2 moze datirati u razdoblje oko 1913. godine. U popisu djela u

londonskoj monografiji u razdoblju prve polovice drugoga desetljeca od spomenika navode se
Studija za Dositejev spomenik (1912.) i studije za spomenik Pobjedniku (1913.). Postament je

sliéno oblikovan kao kubus uresen plitkim reljefima Bakljonose iz Gradskoga muzeja Drnis. %3

419 Sadrena skulptura bila je izloZzena 1983. godine na izlozbi priredenoj u Gliptoteci HAZU pod naslovom Skica
za spomenik, te s okvirnom datacijom 1913. (?). Vidi u: Ana Adamec, [Predgovor], u: ,,Ivan Mestrovi¢ — Izlozba
kiparskog stvaralastva Ivana Mestrovi¢a prigodom 100. obljetnice rodenja“, katalog izlozbe (Zagreb, Gliptoteka
JAZU, 15. 8.-1. 11. 1983.), Zagreb: Gliptoteka JAZU, 1983., bez paginacije.

420 Ove podatke dugujemo kolegici Tihani Boban, kustosici Gliptoteke HAZU, na ¢emu joj zahvaljujemo.

421 Zahvaljujemo kolegici kustosici Antoniji Tomié¢ na ljubaznom ustupanju ovih podataka.

422 Dugko Keckemet navodi jo$ jednu poveznicu prema mezopotamskim civilizacijama, spominjuéi Mestroviéevu
neobjavljenu povijesnu dramu Kambus o sinu staroperzijskoga cara Kira iz 6. st. pr. Kr. Dusko Kec¢kemet,
Umjetnost Ivana Mestrovic¢a, 2017., str. 165.

423 Isto. Na tu sli¢nost upozorava i Dusko Keckemet koji Bakljonose prepoznaje kao postolje Spomenika Dositeju.
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Skica za nepoznati spomenik nastavlja niz plastickoga razmiSljanja otpocetoga na
Vidovdanskom hramu, a svakako se moze dovesti u vezu sa Spomenikom Dositeju, bilo kao
primjer vjerojatne stilske bliskosti, a mozda i kao inacica toga nepoznatoga spomenika.

Za Prvoga svjetskog rata Mestrovi¢ je pojacao politicku aktivnost organiziranjem
samostalnih i skupnih izlozbi ¢iji je cilj bio upozoriti na polozaj juznoslavenskih naroda, te
djelovanjem u Jugoslavenskom odboru. Kosovskim ciklusom i Ciklusom Kraljevica Marka
tematizirao je srpsku, to jest juznoslavensku povijest i mitologiju, a sljede¢im se ciklusom
nakratko posvetio segmentu hrvatske povijesti, i to one srednjovjekovne. Godine 1917. u
Cannesu oblikuje reljef Domagojevi strijelci kojim je trebao otpoceti seriju reljefa poput onih
koji su bili namijenjeni Vidovdanskom hramu, no u drukéijem stilskom duktusu [sl. 230]. Plitki
reljef u sadri bio je u vlasnistvu Roberta Williama Seton-Watsona (1879.—1951.), engleskoga
povjesnicara i Mestroviceva prijatelja, jednoga od inicijatora njegove izlozbe u muzeju Victoria
and Albert Museum, autora teksta u katalogu izlozbe u galeriji Grafton Galleries, na kojoj je
1917. godine izlagao s Tomom Rosandi¢em i Mirkom Rackim, te teksta u Mestrovi¢evoj
londonskoj monografiji.*?* Djelo je izlozeno na izlozbi u galeriji Grafton Galleries, na koju je
prispjelo nakon njezina otvorenja, oStec¢eno, te ga je restaurirao britanski kipar Gilbert Bayes
(1872.-1953.).4%

Unutar pravokutnog okvira smjeStena su sedmorica strijelaca profilno nanizanih u blago
dijagonalnom nizu, s napetim lukovima. Muskarci su odjeveni u jednostavne, dugacke halje,
stegnute oko struka, a na glavama imaju koni¢ne kacige. Od zamisljenog ciklusa ostvario je
jedan reljef. Nacinio je mnostvo crteza 0 toj temi: neke su studije za reljef (Ratnici s lukovima;
Ratnici s lukovima [sl. 231, sl. 232], a drugi su trebali posluziti kao priprema za neizvedene
reljefe. Mestrovi¢ prikazuje parove i grupe ratnika, samostalne figure (Ratnik, Strijelac,
Strijelac) te studije glave (Skica glave, Glava ratnika, Glava ratnika) [sl. 233-238]. Pojedini
crteZi rijeSeni su sumarno s profilnom impostacijom figura, $to sugerira reljefnu izvedbu (npr.
Dva ratnika) [sl. 239]. Gdjegdje kipar pokazuje veci interes za voluminoznost tijela, kao na
crtezu Stojeci ratnik s macem [Sl. 240]. Uz strijelce, te macevaoce prikazuje i kopljanike
(Ratnici s kopljima) [sl. 241]. Na crtezu Strijelci iz Galija naznacen je i §iri prostorni kontekst
scena borbi, odnosno: ,strijelci su smjeSteni unutar galija s pulenom u obliku volujskih i

ovnujskih glava“#?® [sl. 242]. Sukladno tome na jednom je crtezu skicirao figuru veslada [sl.

424 Prije prispije¢a u muzej Tate Gallery reljef se nalazio na Odsjeku za slavistiku Sveug¢iliita u Londonu, kao dar
Roberta Williama Seton-Watsona. Reljef je 2005. godine muzej Tate Gallery otkupio od obitelji Seton-Watson.
Vidi u: Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovi¢ — litografija, 2008., str. 21.

425 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 189-190.

426 Dalibor Prancevié, Crtezi Ivana Mestroviéa, 2004., str. IX.
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243]. Tom fondu crteza moguce je na temelju stilske i tematske sli¢nosti pribrojiti i crtez
Konjanik, kojim je vjerojatno prosirio interes i na druge borbene rodove knezeve vojske [sl.
244].

Pojedini crtezi posluzit ¢e kao priprema za dva litografska lista koja je objavio 1923.
godine u sklopu izlozbene manifestacije Proljetnoga salona. Tada je otisnuo litografije
Domagojevi strijelci [sl. 245] i Domagojevi borci [sl. 246]. Na potonjoj je varirao
kompozicijsko rjesenje crteza Ratnici s macevima [Sl. 247] | Ratnici s macevima [sl. 248].
Domagojeve strijelce takoder prikazuje na znacki Streljackoga saveza na Jadranu (Split, 1931.)
[sl. 249].%" Temi se zadnji put vraéa 1955. godine kada u South Bendu u Sjedinjenim
Americkim Drzavama oblikuje u kamenoj plo¢i velikih dimenzija reljef Domagojevi strijelci
[sl. 250].

Odjeca i impostacija ratnika na crtezima, litografijama i reljefima ocita su varijacija
prikaza ratnika na asirskim reljefima koje je kipar mogao vidjeti u najvaznijim europskim
muzejima, poglavito su to Louvre i British Museum. Tim postupkom Mestrovi¢ je nastavio
perpetuirati kodove arhaizma, koji ¢e se, kao $to je ve¢ reCeno, U iducem desetljecu
transformirati u tendencije art décoa.*?® Ta se tematska dionica — preuzeta iz hrvatske povijesti,
koju je kipar, ako izuzmemo portrete povijesnih li€nosti ostvarene u spomenickoj plastici,
rijetko obradivao — nadovezuje na njegov politi¢ki angazman tijekom Prvoga svjetskog rata. U
periodu u kojem se posvecuje tom ciklusu u prvom je planu bilo pitanje hrvatsko-talijanske
granice, odnosno talijanske aspiracije na hrvatsku obalu. Hrvatski knez Domagoj (vladao oko
864.-876.), koji je 871. godine zajedno s franackim carem Ludvigom II. sudjelovao s hrvatskim
brodovljem u zauzimanju Barija, tada u rukama Arapa, te koji je uspjeSno ratovao protiv
Mle¢ana na moru,*?® bio je idealan simbol hrvatskog otpora talijanskim teritorijalnim
pretenzijama, napose kad se zna da je spomenuti reljef darovao podupiratelju Jugoslavenskog
odbora. U tom smislu Mestrovi¢u je, vjerojatno, bilo prikladnije priklanjanje arhaizmu asirske

stilizacije, nego oblikovnim obrascima grcko-rimske tradicije.

427 Isto.

428 Isto, str. 13, 15.

429 O vladaru vidi na mreznoj stranici LZMK: Domagoj. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski
zavod Miroslav Krleza, 2019., http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=15823 (pregledano 28. svibnja
2019))
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4.3.2. Reljef Kanadska falanga 1914.-1918.

Reljef Domagojevi strijelci kompozicijski je slican Kanadskoj falangi 1914.-1918.,
spomeniku kanadskim ratnicima u Prvom svjetskom ratu (Rim, 1918.). Tijekom Velikog rata
Odbor kanadskih ratnih memorijalnih spomenika, na ¢ijem je Celu bio lord Beaverbrook
(1879.-1964.), narucio je opseznu zbirku dokumentarne umjetnosti kako bi obiljezio
sudjelovanje Kanade u ratnim zbivanjima.**® Dio Kanadske ratne memorijalne zbirke, koju je
Kanada dobila na dar 1920. godine, jest i mramorni reljef Kanadska falanga [sl. 251] postavljen
u Ottawi ispod Memorijalnoga luka koji povezuje Isto¢nu 1 Zapadnu memorijalnu zgradu u
ulici Wellington 284 [sl. 252]. Arhitektonski okvir od granita oblikovao je D.A. Topolski 1972.
godine.*!

U londonskoj monografiji reproducirana je fotografija prve inacice reljefa [sl. 253].
Kako je navedeno u publikaciji, reljef su pregledale kanadske vojne vlasti te dale opaske, koje
je Kipar usvojio.**? Na reproduciranoj skici u gipsu ili glini prikazan je dvadeset i jedan vojnik.
Na kamenom reljefu, s manjim odstupanjima u prikazu vojne opreme, prikazana su dvadeset
Cetvorica. Fotografija ispravljenoga reljefa nije pristigla u London prije tiska publikacije.
Kompoziciju, modalitete repeticije i moguénost minimalnog otklona od posvemasnje strogosti
izokefalije Mestrovi¢ je razradivao na popratnim studijama [sl. 254-257]. Za gotovo
identi¢nim rjeSenjem posegnuo je pri koncipiranju jednoga od bo¢nih kamenih reljefa za
postament Spomenika zahvalnosti Francuskoj postavljenoga na Kalemegdanu u Beogradu
1930. godine, koji prikazuje francusku vojsku koja jurisa u pomo¢ Srbiji [sl. 258].

Americki povjesnicar umjetnosti Laurence Schmeckebier (1909.—1988.) spominjuci taj
reljef u bliskoj vezi s Domagojevim strijelcima, isti¢e kako je dojam Cvrste nepobjedivosti
odreden translacijom od drevnoga strijelca do suvremenoga vojnika koji nosi pusku.**® Oba
reljefa navodi kao rezultat Mestrovi¢eva interesa koji je bio u dosluhu s primitivnim razdobljem
gréke umjetnosti (arhajskom umjetnoScu, op. B. V.), radije nego s njezinim zlatnim razdobljem,
te radije s arhai¢nom romanikom i gotikom nego s renesansom.*** Tvrdnja britanskoga

arheologa i struénjaka za antiku Stanleya Cassona (1889.—-1944.) moze posluziti kao

430 Kameni reljef trebao je biti transportiran od Rima do Londona za izlozbu Exhibition of the whole Canadian
War Memorial, pod nadzorom likovnoga kriti¢ara P. G. Konodyja (1872.-1933.). Vidi u: The Canadian Phalanx,
https://www.cdli.ca/monuments/on/phalanx.html (pregledano 11. srpnja 2019.)

431 |sto.

432 Ivan Mestrovié: A Monograph, 1919., str. 94.

433 | aurence Schmeckebier, Ivan Mestrovi¢, 1959., str. 35.

434 Isto.

99


https://www.cdli.ca/monuments/on/phalanx.html

argumentacija u razradi teze ovoga rada — da je arhajski element nerazdvojiv od onog

klasi¢noga — i to takoder na primjeru ovoga reljefa:

»Njegov dug prema arhajskoj Grckoj je velik. Formalizam draperija, nadin slaganja kose i
rigidnosti figure te obiljezja koja se vide na njegovim Karijatidama Kosovskoga spomenika su
prilagodba, a ne posudivanje. To je helenisti¢ko bas kao Sto je bizantsko. Ali njegov tretman tijela
pokazuje potpuno anatomsko znanje kasnijih razdoblja. Njegov stil nije ujednacen. On varira
izmedu ekstremne formalnosti i onoga §to bi se moglo nazvati ‘formalni realizam’. Ali on nikada
nije posve realistiCan, ma koliko bio blizak realizmu. Njegov kanadski ratni spomenik spaja
realizam stava i opreme s tako rigidnim formalizmom da je gotovo pretjeran. On je usvojio gréki
sustav superimpostiranih planova, no dok Grci rijetko koriste vise od pet ili Sest planova,
Mestrovi¢ je postavio dvadeset Cetiri plana, na nacin koji, u nekim aspektima, prisjeca friz
Knidske ili Sikionske riznice u Delfima, ali svakako prelazi granice metode. Ratni spomenik je
eksperiment stare tehnike za novu namjenu. Htio je izraziti nemilosrdnost ratne discipline i
njezina hladnoga mehanizma: prihvatio je, ono §to je u biti i u po¢etku mehanicka metoda, i
razradio je do njezina logi¢noga zakljucka. Na taj nacin on je gotovo iza$ao iz svijeta umjetnosti,

ali je postigao ritam i ponavljanje koji su inherentni temi koju je opisao.“**®

Ova iscrpna i u hrvatskoj literaturi dosad neobjavljena analiza sabire sve glavne tocke
ukrstanja modela klasi¢ne paradigme s potrebama moderne skulpture, koja se zaista moze vrlo
dobro sazeti u formulacijama — ,,prilagodba, a ne posudivanje* te ,,eksperiment stare tehnike za
novu namjenu®. Notiranje razli¢itih utjecaja, do te mjere isprepletenih s autorskim rukopisom
da nisu uvijek na prvi pogled ociti, ide u prilog tezi o specificnosti Mestrovic¢eva eklekticizma
1 njegove metode pastiSa, koje gradi na odlicnom poznavanju povijesnih izvora 1 njihovu

prilagodavanju vlastitu vremenu.

43 Stanley Casson, Some Modern Sculpture, London: Oxford University Press, Humphrey Milford, 1928., str. 61.
Prijevod B. V.
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5. ,,ZAGREBACKO RAZDOBLJE¥, 1922.-1942.

5.1. Tendencije neoklasicizma i ,,povratka redu“ u likovnim umjetnostima i

arhitekturi

Neoklasicizam u slikarstvu, kiparstvu i arhitekturi, odnosno derivacija klasi¢nih, i to
onih antickih, grékih i rimskih modela, te modela iz razdoblja renesanse i klasicizma,
dominantna je pojava meduratnoga razdoblja dvadesetoga stolje¢a. Rije¢ je o fenomenu
znanom i pod nazivom ,,povratak redu koji je ime dobio prema knjizi eseja francuskoga
knjizevnika i dizajnera Jeana Cocteaua (1888.—1963.) naslovljenoj Le Rappel a l'ordre (1926.).
U francuskom jeziku termin le rappel a l'ordre (,,poziv na red*) oznacuje akciju pozivanja na
red govornika koji se odvojio od teme u politickom govoru. Cocteauvo djelo, odnosno vise
kritickih tekstova, okupljenih pod tim naslovom, brane postulate neoklasicizma, to jest
zagovaraju pojam i ideal reda, u kojem se pojedinci mogu izrazavati bez straha da izgube
vlastitu originalnost. Cocteau zastupa ,,disciplinu slobode* bez koje pojedinacna anarhija
postaje Stetnom. Ambivalentnost znacenja i vrednovanja pozivanja na tradiciju, te direktnoga
citiranja, odrazava se u sljede¢im Cocteauovim lapidarnim mislima:

»Eklekticizam je smrt ljubavi i nepravde. Medutim, u umjetnosti je pravda izvjesna

nepravda. 43

,,Originalni umjetnik ne moZe kopirati. On mora samo kopirati da bi bio originalan.“*3’
,»Nakon oluje, nakon potrebe da se vratimo miru, da se zadrzi, dolazi fenomen koji
umjetnost donosi ekscentri¢na ramena. O¢ima nude najgoru pojavu nereda. DeSava se da pucaju
ispravno, ali prije svega, rame uz rame. To je tada, otkad posje¢ujemo labirint, svojevrsni
klasi¢ni romantizam. Lazna konciznost, laZna vitalnost, laZna nada postizanja cilja.*4%
Klasi¢na tradicija prepoznata je u likovnim umjetnostima kao zalog sigurnosti ali je bila
ometana ponajprije ratnim stradanjima. ,,Povratak redu* dogada se nakon razli¢itih avangardnih
iskoraka i usporedo s njima, koji su do neke mjere, no ne i posve, dokinuli vezu s prosloscu.
Pojedini umjetnici okre¢u se starim majstorima i izgubljenoj vjestini, koja ponekad biva

isklju¢iva svrha umjetnickoga c¢ina. Prema francuskoj povjesniarki umjetnosti Annick

436 Jean Cocteau, ,,Le coq et l'arlequin®, u: Le Rappel a l'ordre, Pariz: Librairie Stock, 1926., str. 19. Prijevod B.
V.

437 Isto, str. 39. Prijevod B. V.

438 Jean Cocteau, ,,Le secret professionnel®, u: Le Rappel a l'ordre, Pariz: Librairie Stock, 1926., str. 182. Prijevod
B. V.
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Lantenois zasebne kulturne kontekste treba odvojeno sagledati, jer primjerice u ratnom periodu
u Francuskoj, za razliku od Njemacke, nije posve dokinuta klasi¢na tradicija, kao ni usmjerenost
na prikazivanje ljudskoga tijela.**® Pablo Picasso koji u vjestini figurativnoga prikaza trazi
mogucénost obnavljanja modernizma, jo§ je 1916. godine na djelima poput Portreta Olge,
napominje Lantenois, pokazivao povezivanje s anatomskim i mimeti¢kim prijevodom tijela.**
Isto vrijedi i za Ivana Mestrovica, koji nikada nije prekinuo s figuracijom i s klasi¢cnom
kulturom. Odnosno, takav je pristup relevantan za hrvatske likovne umjetnosti opcenito, jer se
u slikarstvu i kiparstvu uglavnom njegovao kontinuitet figurativnosti. Fenomen ,,povratka redu*
ne moze se ograni¢iti sSamo na jednostavno odbacivanje elemenata avangardi, ono je tek jedan
od njegovih aspekata.

Nakon francuskoga povratka tradiciji, koncem drugoga desetljeca 20. stolje¢a, dogada
se i onaj talijanski. On je imao snaznu teritorijalnu ukorijenjenost, u pogledu antike i renesanse,
a uskoro ¢e dobiti 1 politiCku utemeljenost, u smislu priblizavanja faSistickim stremljenjima.
Znacajna je sljedeca opservacija talijanskoga knjiZzevnika, esejista i slikara Alberta Savinija
(1891.-1952.), mladega brata slikara Giorgia de Chirica (1888.-1978.), objavljena u
talijanskom casopisu Valori plastici 1919. godine: ,,Klasicizam, nije, da bude jasno, povratak
ranijim formama, posudenima i posve¢enima u proslosti, nego ponovno uspostavljanje forme
koja najviSe odgovara ostvarenju misli i umjetni¢ke volje — $to uopce ne iskljucuje inovaciju
izrazavanja, veé je ukljuuje, ¢ak i zahtijeva.“*4!

Protagonisti ,,povratka redu“ i njihova djela ne mogu biti svrstani pod jedinstven
predznak. Kao $to istiCe Penelope Curtis, klasi¢na tradicija je tradicija prisvajanja,
multivalencije i revizije.**? A sto se ti¢e prepletanja klasiénih tendencija i modernisti¢kih teznji,
vazno je istaknuti da je manje rije¢ o obnovi klasi¢ne harmonije, strogoce, ravnoteze, a vise o
istrazivanju jezika i simbola. Antika i renesansa sluze aktualnom trenutku, koji je Cesto ugrozen
nepovoljnom politickom i ekonomskom situacijom, kao umirujuce ogledalo. Izmedu umjetnosti

Andréa Deraina (1880.—1954.), Balthusa (1908.-2001.), Pabla Picassa ili Giorgia De Chirica,

postoji toliko divergencija 1 razlika kao izmedu arhitektonskih ostvarenja Augustea Perreta

9¢¢

4% Vidi u: Annick Lantenois, ,,Analyse critique d'une formule ‘retour a I'ordre
(1995.), str. 40-53.

440 |sto, str. 40.

441 Alberto Savinio, ,,Fini dell'arte* u: Valori Plastici 1 (lipanj-listopad 1919.), str. 21. Citirano prema: Joan M.
Lukach, ,,De Chirico and Italian Art Theory, 1915-1920%, u: De Chirico, (ur.) William Rubin, New York: The
Museum of Modern Art, 1982, str. 50.

442 penelope Curtis, Sculpture 1900-1945, 1999., str. 234.

, u: Siecle, revue d'histoire 45
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(1874.-1954.) i Alberta Speera (1905.—1981.); iako crpe iz istog izvora, svaki ga umjetnik ili
arhitekt interpretira i koristi se njime na sebi svojstven nacin.*4®

Ono §to odreduje klasicizirani i naturalisticki stil u likovnim umjetnostima jest
dominacija figurativnoga prikaza tijela. Medij kiparstva zbog svoje trajne povezanosti s
figuracijom postaje nositelj stilskih obiljezja neoklasicizma. Skulptura se dozivljava kao
trodimenzionalna poveznica s klasicnom tradicijom, i to u onoj najmanje apstraktnoj i
najopipljivijoj formi. U slikarstvu se kip koristi kao reper, a kiparski na¢in voluminoznog
oblikovanja prenosi se i u dvodimenzionalni prikaz. Jean Cocteau zakljucio je u jednom od
eseja: ,,Skulptura tako zanemarena zbog prezira prema obliku 1 masi u korist zamagljenosti bez
sumnje je jedna od najplemenitijih umjetnosti. Ponajprije, jedina nas prisiljava da se kre¢emo
oko nje.«44

Postupno, 0sobito s ja¢anjem ekonomskih i politi¢kih kriza klasiéni modeli prelaze i u
javni prostor. Spomenici 1 arhitektura postaju jasni nositelji politickih i ideoloskih programa i
pretenzija. Uostalom, sam pojam ,reda*“ preuzet je iz arhitekture. Redovi predstavljaju
morfoloski sistem, ne nuzno fiksiran i konstantan, koji je podlozan neprestanim varijacijama i
interpretacijama.**® Nadalje, red podrazumijeva simetriju, formalne strukture, ,,plasti¢ne
kvalitete* (usp.: Valori Plastici, naziv talijanskoga Casopisa), kvalitete svojstvene profesiji,
umjetni¢kom djelovanju, majstorstvo izrazajnih medija i umjetnosti samoj.**® U arhitekturi
dominira monumentalni stil koji je protuteza internacionalnom stilu. Neoklasi¢ni
monumentalizam, jednu od podvrsta neoklasicizma, prigrlila su sva svjetska sredita.
Arhitektura javne namjene, koja spaja klasi¢nu tradiciju s prekomjernim dimenzijama kako bi
sugerirala snagu i sigurnost, bila je podjednako pogodna arhitektima koji su stvarali za
boljsevike ili naciste, kao 1 za druge politicke sisteme. Strogoca podredenosti ornamenta
jednostavnosti cjeline te njezino simboli¢ko znacenje preslikava se i na monumentalnu javnu
skulpturu, koja je takoder rezultat drzavne narudzbe, a time i najpogodnija podloga za
izrazavanje ideologije vladajucih struktura.

Kao $to je navedeno na pocetku ovoga rada, sve ove klasi¢ne tendencije, neovisno o
mediju, mogu se sagledati i u kontekstu antimodernizma, koji je relevantan i za Mestrovica. To

jest, one su neodvojive od nostalgi¢nog osvrtanja na proslost i tradiciju, koja se idealizira 1

43 O tome vidi: L'ABCdaire des années 1930, (ur.) Stéphane Guégan, Pariz: Flammarion, Paris musées, 1997.,
ponovljeno izdanje 2009., str. 44-45,

444 Jean Cocteau, ,,Le coq et I'arlequin, 1926., str. 21. Prijevod B. V.

445 Vidi u: Franco Borsi, The monumental era: European architecture and design, 1929-1939, New York: Rizzoli,
1987. str. 10.

446 |sto, str. 10, 12.
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koristi kao otpor suvremenim umjetnickim (preciznije avangardnim) stremljenjima, ali i

negativnim aspektima drustvenoga i tehnoloskoga napretka.*4’

5.2. Zivot i djelovanje Ivana Me§trovi¢a u meduratnom razdoblju

Nakon dva veoma dinamicna desetljeca izlozbene i politicke aktivnosti, pocetkom
trecega desetljeca prosloga stolje¢a Ivan Mestrovi¢ skrasio se u Zagrebu. Godine 1920. kupio
je u Mletackoj 6, 8 1 10 na Gornjem gradu sklop kuca iz 17. 1 18. stolje¢a. Na prva dva broja
nalazit ¢e se njegova kuca 1 atelijer, koje uskoro zapocinje renovirati, odnosno graditi (1921.—
1925.), dok ¢e na broju 10 Zzivjeti prva supruga Ruza. Od nje se rastaje nakon Sto tijekom
izgradnje Mauzoleja obitelji Raci¢ (1920.—-1923.), upoznao buducu suprugu Olgu Kestercanek,
s kojom ¢e dobiti ¢etvero djece: Martu (1924.-1949.), Tvrtka (1925.-1961.), Maricu (1927.) i
Matu (1930.).

Poslije dugogodis$njeg boravka u razli¢itim zemljama bilo je potrebno na jednom mjestu
okupiti djela koja je do tada nacinio. Jedan od razloga odabira Zagreba bio je poziv da preuzme
profesorsku poziciju na tadasnjoj Kraljevskoj akademiji za umjetnost i umjetni obrt, danasnjoj
Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu. Ubrzo preuzima i rektorsku funkciju. Novoj
generaciji kipara nastoji prenijeti klasi¢nu tradiciju i to napose onu utjelovljenu u
Michelangelovim djelima. Svome velikom uzoru posveéuje 1 nekoliko esejistickih, te jedno
dramsko djelo.*®

Tijekom zagrebackoga razdoblja Mestrovi¢ je nastavio Siriti svoje medunarodne veze.
Sredinu dvadesetih godina obiljeZila je veoma uspjeSna serija samostalnih izlozbi u Sjedinjenim
Americkim Drzavama, zahvaljujuci kojoj dobiva narudzbu za ¢ikaski Spomenik Indijancima.
Vrhunac medunarodne izlozbene karijere u tom razdoblju bile su samostalne izlozbe odrzane
1933. godine u Parizu i Pragu povodom njegova pedesetog rodendana. Potonja je odrzana pod
visokim pokroviteljstvom dugogodiSnjega prijatelja, cehoslovackoga predsjednika TomaSa
Garriguea Masaryka (1850.-1937.). O Mestrovic¢evoj medunarodnoj umjetnickoj afirmaciji

svjedoCe narudzbe iz SAD-a, Bolivije, Poljske, Rumunjske, domovine i drugih pokrajina

7 Vige o antimodernizmu u hrvatskoj umjetnosti u: Frano Dulibié¢, Ana Separovié, , Nekoliko primjera®, 2013.,
str. 201.

*8 Tvan Mestrovi¢, ,,Mikelandelo®, 1926., str. 143-256; Ivan Mestrovi¢, Razgovori s Michelangelom, Zagreb:
Skolska knjiga, 2007.; Ivan Mestrovi¢, Michelangelo — eseji, 2010.
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Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca, poslije Kraljevine Jugoslavije, u kojoj se on namece kao
sluzbeni kipar, iznimno blizak kraljevskoj dinastiji Karadordevi¢.

Vezan je i uz Split, za koji stvara dva spomenika te razvija neizvedene arhitektonske i
spomenic¢ke projekte. Tu gradi obiteljsku vilu, dana$nju Galeriju MeStrovi¢. Neosporivo
najsnazniji trag ostavio je u Zagrebu u kojem je kreirao najveci dio svoje javne plastike i
arhitektonskih ostvarenja. Dinami¢no sudjelovanje u zagrebackom kulturnom zivotu osigurano
je i prvom privatnom galerijom u gradu, Galerijom Mestrovi¢, koja je u llici 12 djelovala od
1933. do 1938. godine, kada je zatvorena zbog ekonomske krize. Prikljuio se rjeSavanju
stambene problematike Moderne galerije, a najve¢i zamah tada$njoj likovnoj sceni dao je
svojim organizacijskim i arhitektonskim doprinosom — podizanjem Hrvatskoga doma likovnih
umjetnika (1934.—1938.), kojim je redefinirao urbanisticku strukturu grada. Nekoliko zapocetih
projekata prekinuto je zauvijek, a njegova Karijera zastaje zbog uznistva u ustaskom zatvoru
1941.-1942. Nakon toga odlazi u Veneciju, gdje na izlozbi Bijenala predstavlja ondasnju
drzavu, Nezavisnu Drzavu Hrvatsku.

U predgovoru monografiji 1933. godine u Zagrebu, objavljenoj povodom njegova
pedesetoga rodendana, kipar izrazava stavove o umjetnosti te o vlastitoj poziciji u odnosu na
tradiciju i na suvremenu umjetnost: ,,Cim sam stao na vlastite noge, stvarno je moje htijenje
iSlo dalje nego da budem ravan svojim savremenicima, jer sam jasno uocio koliko smo i ja —
bez obzira na srazmjer —i oni maleni prema Citavoj plejadi iz proslih vremena. Ta moja spoznaja
i to htijenje me je brzo dovelo u polozaj da ni na strani nisam bio savremen. 449
Nadalje, jasno se pozicionira u odnosu na proslost, to jest na tradiciju prema kojoj

formira parametre vlastita izricaja:

,U likovnoj umjetnosti, a osobito u skulpturi, ne da se sve re¢i kao u rije€ima pisanoj knjizi; ali
se mozda daje zgusnutije i neposrednije ono $to je bitno nego sa pisanom rijecju, bas kao §to se u
najsvecanijim i najodlucnijim ¢asovima u zivotu kaze vise, toplije i iskrenije pokretom, pogledom
ili izrazom lica, nego §to se dade reci rijeima. Ovaj nacin izraZzavanja spada besumnje medju
najautenticnije nacine iskazivanja raznih stepena duha i osjecavanja covjekova i nijansa ljudskih
porodica. Nije li umjetnost kod starih Egipc¢ana, Grka, te Talijana iz doba Renesanse — da samo

.....

kulture, blagorodnosti i dusevne snage tih velikih naroda? I bas su te kulture u umjetnosti i bile

449 Tvan Mestrovi¢, ,,Mjesto predgovora®, u: Mestrovié MCMXXXIII., Zagreb: Nova Evropa, 1933., str. 5.
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povezane, i nastale su jedna iz druge, i bile svjetionicima jedna drugoj, a ipak je svaka svoja iako

vezana za jednu istu vjeénu istinu, svaka govori svojim glasom. 4%

Mestrovi¢ se, dakle, svjesno izdvaja od suvremenih i ranijih avangardnih tendencija,
smjestajuci time svoje ishodiSte u promisljanje klasic¢nih tradicionalnih kultura i umjetnosti. Pri
tome isti¢e liniju kontinuiteta, nastavka i dugoga trajanja, koju potvrduje i produzuje svojim

djelovanjem.

5.2.1. Mestrovi¢eva uloga 1 utjecaj na formiranje nove pedagogije na zagrebackoj

Akademiji likovnih umjetnosti®!

Mestrovi¢ profesorsku funkciju na Kraljevskoj akademiji za umjetnost i umjetni obrt
preuzima 1922. godine. Predavao je modeliranje, modeliranje po prirodi, kompoziciju i obradu
kamena. Sljedece godine imenovan je i rektorom Akademije. Tu ¢e funkciju obnasati do 1933.
godine kada daje ostavku revoltiran $to sluzbeni Beograd nije Akademiji dodijelio status
fakulteta.*>> Vraca se na poziciju 1939. i na njoj ostaje do 1942., do kada Zivi u Zagrebu,
odnosno do 1944. godine kada je formalno razrijeSen funkcija. Njegov rektorski atelijer nalazio
se u prizemlju, uz kerami¢ku $kolu i atelijer kipara i kerami¢ara Hinka Juhna (1891.-1940.).4%
Tijekom njegova mandata ostvaruju se mnoge promjene u nacinu funkcioniranja institucije te
se dograduje novo krilo zgrade za profesorske atelijere.

U kontekstu njegovanja tradicije obrade materijala, napose kamena, vazan je podatak

da je Mestrovi¢ na Akademiji uveo obuku za obradu kamena, pa je 1923. godine za taj predmet

%0 Isto.

41 Autorica se ovom temom bavila u ¢lanku: Barbara Vujanovié, ,Kiparske radionice Ivana Mestroviéa®, u:
Zbornik radova znanstvenog skupa ,, Dani Cvita Fiskoviéa* odrzanog 2012. godine, Zagreb: FF press, 2014., str.
169-178. Tema se ovdje prosiruje.

452 Viga Skola za umjetnost i umjetni obrt postala je 1921. godine Kraljevska akademija za umjetnost i obrt, uz
obecanje da ¢e dobiti stupanj fakulteta. To se nije dogodilo, jer je prednost imala beogradska privatna umjetnicka
Skola, koja je postala drzavna, te je dobila rang fakulteta. Nakon uspostave Banovine Hrvatske Mestrovic¢ se vraca
na polozaj rektora Akademije, koja je konaéno dobila trazeni rang. Vidi u: Dusko Keckemet, Zivot Ivana
Mestroviéa (1883.-1932.), 2009., str. 512.

453 Arhiv Akademije likovnih umjetnosti, Zagreb, B./ Eventualije: 10./, Zapisnik sjednice akademijskoga zbora kr.
akademije za umjetnost i umjetni obrt u Zagrebu, odrzane dne. 29. rujna 1922. Vidi u: Barbara Vujanovic,
Mestroviéev znak, 2017., str. 47. U prizemlju se jo§ nalazilo i tajni$tvo. Vidi u: Spomenica Akademije likovnih
umjetnosti u Zagrebu — prigodom 50-godisnjice njenog osnutka (1907-8-1957-5), (ur.) Antun Augustinéi¢ et al.,
Zagreb: Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu, 1958., str. 22.
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angaziran akademski kipar Sime Dujmovi¢ (1887.—1968.).%* Prema njegovoj preporuci u
veljaci 1924. godine kipar Frano Krsini¢ (1897.-1982.) zaposlio se kao klesar, a od jeseni je
bio ucitelj obrade kamena, naslijedivsi tako Mestrovicev atelijer, kojemu on nije bio potreban
jer je upravo sagradio onaj u Mletackoj ulici. Nakon Mestrovica 1 KrSini¢a, obradu kamena
predavao je kipar Grga Antunac (1906.—1970.), dugogodisnji Mestrovi¢ev suradnik.*>® Svi ovi
kipari bili su dvadesetih i tridesetih godina angazirani kao klesari na Mestrovi¢evim projektima.

Angazirao se na modernizaciji Akademijine ljevaonice, koju je osnovao Robert Franges
Mihanovi¢ (1872.-1940.).**® U njoj je izvodio najzahtjevnije spomeni¢ke projekte u
meduratnom razdoblju. Godine 1926. na Akademiji je uspostavljen Arhitektonski odjel.*>’
Vodio ga je Drago Ibler (1894.-1964.), koji u program uvodi modernu arhitekturu, a nastavu
osmisljava i provodi na atelijerski nacin. Skola, koja je supostojala uz Tehnicki fakultet,
djelovala je do 1942. godine, i kroz nju je proslo Sezdesetak sluSaca, od kojih je diplomiralo
njih osamnaest. Najpoznatiji su studenti prvoga narastaja Mladen Kauzlari¢ (1896.—1971.),
Stjepan Plani¢ (1900.-1980.), Lavoslav Horvat (1901.-1989.) i Aleksandar Freudenreich
(1892.-1974.).**® Mnoge je studente s Akademije, kipare i arhitekte, Mestrovi¢ angaZzirao na
svojim projektima, utjecu¢i 1 na taj nacin na njihovo formiranje, odnosno na njihovo
redefiniranje moderne skulpture i arhitekture.

Zauzimao se za reformu nastavnoga programa. Modernizacija nastavnoga programa
koju je zapoceo Mestrovi¢ obiljezena je stavljanjem naglaska na umjetni¢ko obrazovanje, te
postupnim odvajanjem od umjetni¢ko-obrtni¢koga smjera, kakav su njegovali prethodnici.**°
Mestrovicev utjecaj temelji se, kao $to u Spomenici Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu —
prigodom 50-godisnjice njenog osnutka (1907-8-1957-5) navode Ljubo Babi¢ i Matko Pei¢, na
njegovu iskustvu, odnosno na poetici i metierskim kriterijima koje je u tom razdoblju zastupao.

Ukidaju se, opisuju Babi¢ i Pei¢, pojedini odjeli, reorganizira se nastava na slikarskom i

454 Arhiv Akademije likovnih umjetnosti, Zagreb, B./Eventualije: 2./, Zapisnik akademijskoga zbora kr. akademije
za umjetnost i umjetni obrt odrzane dne 15. sije¢nja 1923. Vidi u: Barbara Vujanovi¢, Mestrovic¢ev znak, 2017.,
str. 47.

4% Vanja Radaus, ,,0 kiparskom studiju®, u: Spomenica Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu — prigodom 50-
godisnjice njenog osnutka (1907-8-1957-5), (ur.) Antun Augustin¢i¢ et al., 1958., str. 51.

4% Andelka Dobrijevi¢, ,,Povijest Ljevaonice ALU*, u: Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu 1907-1987, (ur.)
Dubravka Babic¢ et al., Zagreb: Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu, Sveuciliste u Zagrebu, 2002., str. 170—
179.

457 Darja Radovi¢ Mahe¢i¢, Moderna arhitektura u Hrvatskoj 1930-ih, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti,
Skolska knjiga, 2007., str. 19.

458 |sto, str 19.

459 Ljubo Babi¢, Matko Peié, ,,Pola stolje¢a Akademije likovnih umjetnosti*, u: Spomenica Akademije likovnih
umjetnosti u Zagrebu — prigodom 50-godisnjice njenog osnutka (1907-8-1957-5), (ur.) Antun Augustinéi¢ et al.,
1958., str. 27-29.
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kiparskom odjelu.*®® Na potonjem se na prvoj pripravnoj godini ué¢ilo modeliranje glave, na
drugoj akt, na tre¢oj se upoznavalo s kiparskim materijalima, na ¢etvrtoj su studenti pristupali
rjesavanju kiparskih zadataka — portreta, akta i kompozicije. U kiparskom obrazovanju sve se
manje usmjeravalo na opisno, a sve se vise zalazilo u izrazajno plasticko oblikovanje. Studenti
su dobivali zadatke prijenosa Mestrovicevih djela u mramor, to jest kamen. Takoder, paznja je
pridavana i drugim materijalima, poput drveta, tako da su studenti s Akademije izlazili “s
jednim solidnim znanjem i svladavanjem ovih materijala”.*¢!

Iako je kao student kopirao anticke kopije, za vrijeme njegova profesorskoga i
rektorskoga mandata to je svedeno na minimum jer se smatralo da je ,,shvatanje i smisao grcke
skulpture (kao &iste forme) mozda najteZe razumjeti za jednog mladog ovijeka*.*®? Prema Vanji
Radausu (1906.—1975.) Mestroviceva i Krsini¢eva zasluga bila je ,,slobodnije i pravilnije
shvatanje oblika, ¢iS¢e i slikovnije tretiranje forme u nastojanju da se ozbiljno ide za
konstrukcijom i1 da studentima objasne zakone kompozicije”, jer je sve to bilo “potpuno
zapostavljeno*.*5® Radaus istice i sljedece, §to je navlastito vazno ako se sagleda u kontekstu

vremena koje je i§lo prema ,,vracanju reda i izgubljenih vjeStina“:

»Pravilnim objasnjavanjem skulpture, kao jedne eminentne prostorne discipline, mogli su slusaoci
uz pomo¢ nastavnika lakSe da ulaze u samu bit plastike, koja sa formalne strane predstavlja
organizaciju i harmoniju svijetla i sjene, putem ravnih i ukrivljenih ploha na jednom odredenom

volumenu. Kompozicija dobiva svoje pravo mjesto, ne samo u pravilnom smjestaju figure u

prostoru, nego i unutar same skulpture po svojoj unutarnjoj dinamici i svojem ritmu. 464

Mestrovi¢ u svojem eseju 0 Michelangelu, objavljenom 1926. godine u Novoj Evropi
iznosi svojevrsni vlastiti program ,,povratka redu®, odnosno povratka izvorima klasi¢ne,
zapadne, to jest mediteranske tradicije, kao i nacionalne, herojske tradicije. Obje su utjelovljene
u njegovu meduratnom stvaralastvu, dok je u onom ranijem, koji se odnosi na Kosovski ciklus
i Ciklus Kraljevica Marka, njegovao znacajke herojskoga monumentalizma. Sve te simbolicke,
gotovo moralne vrijednosti, oblikovne 1 stilske karakteristike, za koje uporiSte pronalazi u

spomenutim tradicijama, koje pak vidi kao branu dekadenciji, odnosno avangardnim

460 |sto, str. 28.

461 Vidi u: Vanja Radaus, ,,0 kiparskom studiju‘, 1958., str. 51.
462 |sto.

463 |sto.

464 Isto.
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tendencijama, deklarativno nastoji prenijeti mladoj generaciji hrvatskih, to jest jugoslavenskih
umjetnika.*®®

Umjetnikov interes za monumentalizam nasao je odjek ne samo u kiparskoj ve¢ i u
slikarskoj produkciji, i to ponajvise zahvaljuju¢i njegovom suradniku i bliskom prijatelju Jozi
Kljakovicu, koji mu je estetski bio vrlo blizak. Ljubo Babi¢ i Matko Pei¢ opisali su odjel, koji

je takoder osnovan iz potrebe “da se prijede iz male dekorativnosti u veliku monumentalnost”:

,»Osnove tog odjela proizlazile bi uglavnom iz jedne ¢vrsée suradnje s onim monumentalitetom,
koji je u kiparstvu zastupao I. Mestrovié, a u slikarstvu J. Kljakovi¢. Od sli¢nog odjela arhitekture
na Tehni¢kom fakultetu, ovaj arhitektonski odjel na skoli bi se razlikovao tim, $to bi bio izrazito
umjetnicki, a manje tehnicki, t. j. bavio bi se uglavnom s arhitekturom, koja je u najneposrednijoj

vezi sa slikarstvom i kiparstvom.“466

Mestrovi¢ je godinama svoju rektorsku plaéu na Akademiji davao siromasnim
studentima, te je otkupljivao radove od siromasnijih kolega kako bi im pomogao.*®” Osim toga,
svojim je umjetni¢kim i politi€¢kim djelovanjem, domac¢om i medunarodnom slavom redefinirao

ulogu i poziciju umjetnika u Sirem drustvenom kontekstu. Svojom je reputacijom Mestrovié

465 Osim toga, ja ova rasmatranja pisem, ne za ljude od pera ve¢ u prvom redu za na§ mladi umjetnicki narastaj,

umjesto razgovora o jednom od najvecih umjetnika u plastici poslije zlatnog grékog doba. Osje¢am tu potrebu i
duznost utoliko viSe, §to je i naSu umjetnicku omladinu poceo da podgriza crv dekadencije, koji je ve¢ duboko
nagrizao stara stabla kulturnog zapada. Isticuéi pred oc¢i nase zdrave mladice ovu krupnu figuru, zelio bih da im
ona zasja ne samo svojom snagom i vjestinom, nego i da se uvjere u kakovu su grijehu, i kakovo svetogrde prave
u centrima kulture, kad oponasaju u svojoj perverznosti ¢ak i divljacku crnacku plastiku poslije Mikelandela, kao
oni njihovi savremenici koji uzivaju u crnackoj ,,muzici* poslije Betovena. Ja li¢no ponajmanje sam za to da se
udaraju neke granice, ili da se mladima sputa duh, ni nacionalizmom a kamo li Sovinizmom (kako su me poneki
krivo tumagili); naprotiv, ma kako da smo mali, htio bih da im ulijem volje i uputim zamah i preko nasih granica,
jer cijelo Covje€anstvo je jedan svijet. Zdravi, mladi i ¢ili (ne pita se za odjecu), treba da zamijene stare, umorne,
i bolesne, — to im je i duznost. Ali ne treba da prebacuju metu. Treba da po¢nu od sebe, i iz sebe. Svaki drzi ono
$to ima; i treba to da drzi, pogotovo ako je dobro i zdravo. Mi imamo nas heroizam, — heroizam doduse, do sad, u
primitivnom i uskom smislu rijeci, ali koji ipak znaci smjelost i snagu. Vjerujem da ¢e i naSa rasa dati i vrste heroja
kao sto su bili sveti Franjo, Galileji, Mikelandelo, i drugi, i da ¢e nas narod razumjeti da su i ovo heroji, i to heroji
viseg stila. Buduéi da sebe ne dijelimo od ostalog ¢ovjecanstva, kad vjerujemo u sebe vjerujemo u covjecanstvo
kao cjelinu; koliko god njegovi pojedini dijelovi bili istroseni, ono je u svojoj cjelini puno snage i sposobnosti za
obnovu, da nastave ¢ili gdje su stali umorni. To nastavljanje treba da bude ondje gdje su prestali najbolji, a ne losi;
pa ¢ak ni losi nisu uvijek dokaz umorenosti i istroSenosti, nego su ¢esto posljedica sitosti, afektacije, i produkcije
naveliko, s izvjeStaenim grabljenjem iz nesazrelih slojeva ispod povrsine. Nasa je civilizacija prema urodenom
varvarstvu kao lada prema okeanu, koja po njemu klizi, a ne gazi ga. Pogledajmo, i prou¢imo, ko su i otkuda su
oni §to nose monstruoznost u ,,osvestene centre®, i iz kojih razloga su tolerirani i primani tamo. Kad nam sve to
bude jasno, brzo ¢emo se osvijestiti i vratiti k pravoj istini. Nova demokracija je nova poplava svijeta varvarstvom,
koje lako prima materijalisticku civilizaciju a ubija duhovnu kulturu, nivelise a ne podize. Nego, nije ovdje nas
zadatak da ispitujemo uzroke danasnje dekadencije, niti da trazimo dokle se ona sve proteze. Htio sam samo reci,
da smo na polju likovne umjetnosti u velikoj dekadenciji, ali da radi toga ne treba da zdvajamo, niti da izgubimo
vjeru u obnovu.“ Ivan Mestrovié, ,,Mikelandelo®, 1926., str. 244—245. Isti, ponesto izmijenjen, odlomak nalazi se
i u: Ivan Mestrovi¢, Michelangelo — eseji, 2010., str. 6—7.

466 |_jubo Babié¢, Matko Peié¢, ,,Pola stolje¢a®, 1958., str. 29.

467 Dugko Keckemet, Zivot Ivana Mestrovica (1883.-1932.), 2009., str. 511.
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digao ugled i Akademije, pa su na nju pristizali studenti iz stranih drZava, prije svega iz

Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava.*6®

5.2.2. Nekoliko primjera kiparskih radionica — od antike do 19. stoljeca

Tradicija na kojoj je Mestrovi¢ inzistirao — prenosenje i usavrSavanje prakti¢nog i
umjetnickog znanja — ostvarivali su se tisu¢lje¢ima u sklopu kiparskih radionica. Prve
usustavljene kiparske radionice, u smislu atelijera, u kojem kipar i njegovi pomoc¢nici osnivaju
skulpture, kroz odredeni hijerarhijski poredak i preciznu raspodjelu rada, oformljuju se u antici.
Najpoznatije kiparske radionice anticke Grcke bile su one majstora Fidije (oko 500. pr. Kr.—
438. pr. Kr.). To su radionice podizane na razli¢itim mjestima, tamo gdje su se izvodili
pozamasni projekti; jedna je podignuta u drugoj polovici 5. stoljeca pr. Kr. u gradu Olimpiji, u
koji je Fidija dosao radi izrade Zeusova kipa.*®® Radionica, pravokutna dvorana orijentirana
istok — zapad s ulazom na isto¢noj strani, imala je iste dimenzije (32 x 18 x 14,50 m) kao i cela
Zeusova hrama, vjerojatno da bi olaksala rad na kipu.*’® Kasnije se radionica transformirala u
hram s oltarom za Zrtve raznim bogovima. U petom stoljecu nad ruSevinama je podignuta
kr§¢anska bazilika. Fidija je radionicu podigao nakon dovrsetka rada na skulpturama i reljefa
Partnenona. Prije toga je postojala jos$ jedna, u kojoj su djelovali brojni suradnici, medu kojima
su najpoznatiji njegovi udenici, kipari Alkamen i Agorakrit.*’! Radionice su se svojim
dimenzijama, a u ovom slucaju i oblikom, prilagodavale narudzbama zbog kojih su bile
podizane. Iako je rije¢ o jedinstvenu primjeru, ¢injenica da su brojne Kiparske radionice 19. i
20. stolje¢a prenamijenjene u muzeje govori o transponiranju simbolicke aure kiparskih
radionica u prostore proucavanja, ali i svojevrsna postovanja umjetnic¢kih djela, kao i samog

umjetnickoga rada.*’2

468 #xx _7agrebacka umjetnicka akademija traZi, poput beogradske, rang visoke $kole*, u: Jadranski dnevnik, br.
89, Split, 16. travnja 1936., str. 3.

49 Olympia, ANCIENT SITE, GREECE, https://www.britannica.com/place/Olympia-ancient-site-Greece
(pregledano 18. veljace 2019.)

470 Olympia Vickatou, Workshop of Pheidias, http://odysseus.culture.gr/h/2/eh251.jsp?obj_id=502 (pregledano
18. veljace 2019.)

471 Vige o Fidiji i njegovim ucenicima u: Richard Westmacott, ,,Sculpture®, u: Encyclopaedia Metropolitana:
Plates and Maps to the Historical and Miscellaneous Divisions, (ur.) Edward Smedley, Henry John Rose, Hugh
James Rose, 1845., str. 452.

472 Musée Rodin i musée Bourdelle u Parizu, te Atelijer MeStrovié u Zagrebu i Galerija Mestrovi¢ u Splitu nalaze
se u prostorima koji su neko¢ funkcionirali kao kiparske radionice, odnosno atelijeri.
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U srednjem vijeku radionice su se u pocetku vezivale uz katedrale 1 njihova gradilista,
a poslije su se postupno osamostalile u gradske gilde.*”® Firentinski kipar Nanni di Banco
(1385.-1421.), koji oznacuje prijelaz s gotickoga na renesansno kiparstvo, na¢inio je nakon
1410. godine zanimljiv prikaz kamenoklesara i kipara. Reljef u mramoru, dio dekoracije
firentinske crkve Orsanmichele, daje uvid u raspodjelu poslova u kiparskoj radionici: klesar na
lijevoj strani upravo je dovrsio kapitel, dok nasuprot njemu kipar klese putta, a oba su odjevena
u sli¢ne tunike, $to upuéuje U njihov isti status u sklopu radionice [sl. 259].47

Pozicija voditelja 1 njegovih pomoc¢nika u izravnom je suodnosu s pitanjem autorstva,
koje se ne poklapa sa sudjelovanjem u izvedbi pojedine skulpture. Fidija, kao ni njegov
postovatelj i sljedbenik Auguste Rodin, nije sam klesao u kamenu, ve¢ su to ¢inili njegovi
pomocnici. Ipak, inac¢ica u mramoru slavne skulpture Poljupca nec¢e se autorski atribuirati
radionici ili izvodacu — ve¢ isklju€ivo kiparu koji je oblikovao inicijalnu idejnu skicu. U
Rodinovoj radionici stasale su znac¢ajne kiparske li¢nosti, poput Antoinea Bourdellea i Camille
Claudel (1864.-1943.). Da bi se shvatile kiparske radionice, potrebno je razluciti zasebne
doprinose iskusnijih pomoénika, ¢iji je utjecaj na odredene projekte zasigurno bio uoc€ljiviji od
onoga Séraphina Soudbininea, ruskoga kipara, koji je u Rodinovoj radionici prenosio skulpture
u mramor, i koji je klesao i za Ivana Mestrovica.

Radionica je od svojih pocetaka bila mjesto prenoSenja zanatskoga i umjetnickoga
znanja. Ona je preteca akademije, koja je u svoj program inkorporirala sustav kiparskih
radionica. One su i danas podijeljene ovisno o njihovu voditelju te osnovnom usmjerenju (npr.
na zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti danas postoje Klesarska radionica, Radionica za

obradu metala i Radionica za drvo).*"

473 Rudolf Wittkower, Qu'est-ce que la sculpture ?, Pariz: Editions Macula, 1995., str. 71.

474 Isto, str. 91.

475 Usp.: Kiparski odsjek. Kiparske radionice,
http://www.alu.unizg.hr/alu/cms/front_content.php?idcat=307&lang=1 (pregledano 18. veljace 2019.)
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5.2.3. Formiranje mladih kipara — nacin funkcioniranja MeStrovi¢evih kiparskih
radionica i majstorskih radionica*’

Kroz Mestroviéevu klasu prosli su mnogi hrvatski i slovenski studenti kiparstva.*’” U
intervjuu povodom ostavke na mjesto rektora Umjetnicke akademije 1932. godine, govoreéi o
svojim pogledima na ustrojstvo ustanove, iznosi stavove koji daju uvid u njegovo poimanje

uloge kiparske radionice kao idealnoga mjesta za formiranje studenata:

»Meni je stalno kao najbolje umjetnic¢ko Skolovanje lebdjela pred ofima prakti¢na saradnja
ucenika uz majstora, na samome djelu, otprilike onako kao u doba Renesanse; drugim rije¢ima,
vjerujem da bi mlad umjetnik od talenta najvise koristi imao, i najvi§e naucio, gledajuci kako
stariji radi i pomazu¢i mu pri tome kako moze. (...) Nadao sam se u sebi, ili mastao, (a sigurno
nisam bio jedini!), da ¢emo u nasoj zemlji dobiti prilike za takav praktican umjetnicki rad,
podizu¢i gradevine i spomenike, — to bi, po mome mis$ljenju, bila nekakva jugoslavenska
umjetnicka Skola, osnovana u nasoj zemlji, zamijeSena — takore¢i — iz naSeg brasna i na naSem

ognj iStu, <478

Takav sistem nije institucijski zazivio, no tridesetih 1 Cetrdesetih godina kipar je
ostvarivao projekte koji su iziskivali formiranje radionica u Zagrebu i Splitu, te in situ, na
mjestima podizanja gradevina i spomenika. Neki su se kipari kratko zadrzali u Mestrovic¢evoj
blizini, a pojedini su se, poput njegova studenta, Grge Antunca, prometnuli u dugogodiSnje
suradnike. Prvu radionicu, ili radionice — ovisno o tome determinira li se broj projektom ili
prostornim prostiranjem — formirao je prilikom izgradnje Mauzoleja obitelji Raci¢ (1920.—
1920.) u Cavtatu. Sa Simom Dujmovi¢em, Jurjem Skarpom (1881.—1952.), Zivkom Luki¢em i

Lovrom Rogulji¢em, slovenskim kiparem Svetoslavom Peruzzijem*”® te s Talijanima Lucijem

476 Autorica se ovom temom bavila u &lanku: Barbara Vujanovié, , Kiparske radionice, u: Zbornik radova
znanstvenog skupa ,, Dani Cvita Fiskoviéa“ odrZanog 2012. godine, Zagreb: FF press, 2014., str. 169-178., te je
sada nadopunjuje i restrukturira.

477 Grga Antunac (u. 1926./27., d. 1932.), Antun Augustin¢ié¢ (u. 1918./19., d. 1924.), Slavko Bril (u. 1920./21., d.
1926.), France Gorse (u. 1920./21., d. 1925.), Zelimir Janes (u. 1937./38., d. 1941.), Boris Kalin (u. 1924./25., d.
1929.), Petar Loboda (u. 1920./21., d. 1927.), Mirko Ostoja (u. 1937./38., d. 1941.), Nikolaj Pirnat (u. 1920./21.,
d. 1925.), Vanja Radaus (u. 1924./25., d. 1930.), Milovan Segher (u. 1922./23.), Francisek Smerdu (u. 1928./29.,
d. 1933, klasa I. Mestrovica i Roberta Frangesa Mihanovi¢a), Marin Studin (u. 1913./14., d. 1931.) i Mihaelo
Zivié (u. 1922./23., d. 1928.). Vidi u: Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu 19071987, (ur.) Dubravka Babié¢
et al., 2002., str. 652-686; za Nikolaja Pirnata vidi: Pirnat, Niko (1903-1948), https://www.slovenska-
biografija.si/oseba/shi429830/ (pregledano 13. kolovoza 2019.).

478 sk% - Jedan sat kod Mestroviéa®, u: Jutarnji list, 18. sije¢nja 1933., str. 6.

479 Svetoslav Peruzzi (1881.-1936.), slovenski kipar, jedan od osnivaca slovenske grupe umjetnika ,,Vesna“. Na
prijedlog Ivana Mestrovica, s kojim je dijelio atelijer u Be¢u, otputovao je u Split 1910. godine te se tamo zaposlio
na Obrtnickoj $koli kao ucitelj modeliranja. Predavao je do svoje smrti.
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Barufettijem, Giovannijem Ardinijem i Grassijem radio je u Gruzu i u Cavtatu.*® Ve¢ se tada
suradnici jasno diferenciraju prema kvaliteti, sposobnosti i volji da se podvrgnu Mestrovi¢evu
autoritetu i stilu. Dujmovi¢ se prilagodava kiparskom leksiku, a Skarpa koji kiparskom
vjestinom nije ni malo zaostajao, svadom okondava odnos i suradnju.*8! Uspjesna suradnja
osigurava pomoc¢nicima rad na novim projektima, a u Dujmovic¢evu slucaju i1 zaposlenje na
Akademiji likovnih umjetnosti. Time se omogucuje prijenos praktiénoga znanja mladim
kiparima, koji takoder dobivaju priliku za ovakav rad.

Za razumijevanje nacina funkcioniranja Mestrovicevih kiparskih radionica dragocjena
su sje¢anja Grge Antunca [sl. 260].#¥? Iz njih se i3¢itava zainteresiranost za vrsnoéu klesanja i
istanCan pristup materijalu. Antunac je ovako pojasnio zasto ga je Mestrovi¢ odabrao:
,»Zahvaljuju¢i mom solidnom poznavanju klesarskog zanata i vidnom napretku u $koli bio sam
pozvan od Mestrovica, da kleSem u kamenu njegove monumentalne spomenike i1 skulpture.
Tako sam ve¢ 1930. u odlicnom drustvu poznatih kipara Augustin¢i¢a i KrSini¢a radio reljefe
za Spomenik zahvalnosti Francuskoj, koji je postavljen na Kalamegdanu u Beogradu .83

Od 1926. do 1931. godine u Otavicama se gradi crkva Presvetoga Otkupitelja. Gradnju
je vodio splitski graditelj Marin Marasovi¢, a kao klesari su bili angazirani Antunac, Vanja
Radaus, Marijan Matijevi¢, Dragutin Orlandini, Antun Augustin¢i¢ i Ivo Lozica [sl. 261].
Sljede¢i veliki projekt bila je gradnja Spomenika neznanom junaku na beogradskoj Avali
(1934.-1938.). Usporedo s radovima na terenu, u splitskim atelijerima podignutim 1935. godine
upravo s tom nakanom juzno od kompleksa kuc¢e na Mejama, vise od dvadeset klesara radilo je
pod vodstvom Mestrovicevih suradnika — Kipara Ive Lozice (1910.-1943.), Grge Antunca,
Andrije Krstuloviéa (1912.—1997.), Dujma Peni¢a, Sime Dujmovi¢a, Lovre Rogulji¢a, Josipa

Grassija.*®* Prenosili su u kamen gipsane modele osam Karijatida. [sl. 262].

480 vidi u: Ljiljana Cerina, ,,Saznaj tajnu ljubavi — rijeit ¢e§ tajnu smrti — i vjerovat da je Zivot vje¢an®, u: Ivan
Mestrovié, Gospa od andeld — Mauzolej obitelji Racié, Cavtat 1920. — 1922., katalog izlozbe (Zagreb, Hrvatska
akademija znanosti i umjetnosti, 2008.), (gl. ur.) Ivan Kozari¢, Zagreb: Gliptoteka HAZU, Muzeji Ivana
Mestrovica — Atelijer Mestrovic, str. 42, 43, 45.

481 Dinamika odnosa i kvaliteta doprinosa analizirani su u: Vinko Srhoj, ,,Slavni majstori i nevidljivi pomagagi:
Mestrovi¢ i suradnici na mauzoleju obitelji Raci¢ u Cavtatu®, u: Zbornik radova znanstvenog skupa ,, Dani Cvita
Fiskovic¢a“ odrzanog 2012. godine, Zagreb: FF press, 2014., str. 159-168.

82 U ovom se istrazivanju koriste podatci iz kataloga Antunéeve izloZbe koju je Vesna Barbi¢ priredila 1973. i
1974. godine u Sibeniku i Zadru te iz nedatiranih biljezaka napisanih prema kiparevu svjedo¢enju i prema njegovoj
biografiji, a koji se Cuvaju u Arhivu Atelijera Mestrovi¢ u Zagrebu. Vidi u: Vesna Barbi¢, Antunac, katalog izlozbe
(Sibenik, Muzej grada Sibenika), Sibenik: Muzej grada Sibenika, 1973., bez paginacije; Vesna Barbi¢, Antunac,
katalog izloZbe (Zadar, Moderna galerija Narodnoga muzeja Zadra, 1974.), Zadar: Moderna galerija Narodnoga
muzeja Zadra, 1974., bez paginacije.

483 Arhiv Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, Grga Antunac, Biografija Grge Antunca, nedatirano, str. 1.

484 Isto, str. 7.
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Zanimljivo je pitanje do koje mjere je kipar u radionici sposoban i voljan prigusiti

vlastiti autorski rukopis. U Antuncevim osvrtima nalazimo sljedece:

“Sto se ti¢e Kriini¢eva klesanja u kamen Mestrovicevih stvari, to je bio problem da Krsini¢ nije
se puno mucio oko detalja, nego bi sve zaoblio po svoju i Mestroviceva skulptura je uporno
dobivala KrSini¢evu notu §to Mestar nije mogao prihvatiti, pa mu je MeStar uvijek vrsio korekture
i zahtijevao da pazljivije gleda original. Augustinéi¢ je tada sa velikim strpljenjem i ljubavlju

klesao kamen i MeStar ga je cijenio.”485

Antunceva sjecanja daju dobar uvid u dinamiku rada, organizaciju, hijerarhiju i raspored
odgovornosti u kiparskoj radionici, koja je na odredeni nain funkcionirala poput onih
renesansnih. Rije¢ je o najvecoj hrvatskoj kiparskoj radionici, odnosno radionicama. U
svjedoCanstvima se otkriva bliska povezanost institucionalnoga formiranja kipara na
zagrebackoj Akademiji i dobivanja prakti¢nih znanja u okviru Mestrovic¢evih arhitektonskih,
kiparskih i spomenickih projekata. U tom smislu valja pogledati i Mestrovi¢eve majstorske
radionice pri Akademiji.*® Nakon odslusane i polozene &etiri godine studija student Akademije
likovnih umjetnosti u Zagrebu imao je moguénost upisivanja i pete godine, koja se nazivala
specijalka.*®” Grga Antunac, koji je od 1930. do 1932. godine bio u Mestroviéevoj specijalki,*®
ovako opisuje rad profesora sa studentima:

,U specijalki se je svaki tjedan mijenjao model muski ili Zenski, a radili smo u naravnoj veli¢ini.
Mestar je zelio da nau¢imo brze nabacivati, trebalo je mnogo raditi da bi se u tako kratkom roku
postavio dobro akt u naravnoj veli¢ini za razliku od FrangeSove $kole gdje smo se mrevarili ¢itav
mjesec dana na malom akti¢u. Tek kasnije kada smo nekoliko studija na brzinu postavili dozvolio
je Mestrovi¢ da radimo dulje i da temeljitije ulazimo u pojedinosti. Atmosfera u klasi bila je
izvrsna. Osim §kolskog rada radili smo glave, kompozicije, to bi Mestar uvijek pogledao i pratio

rad. Nismo imali nikakovih drugih predmeta u specijalki.« *&°

485 [Isto, str. 3.

486 Autorica se ovom temom bavila u ¢lanku: Barbara Vujanovi¢, , Kiparske radionice*, 2014., str. 169-178. Tema
je ovdje rekontekstualizirana.

487 Matko Peié, ,,Iz povijesti Akademije likovnih umjetnosti*, u: Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu 1907.—
1987., Zagreb: Akademija likovnih umjetnosti, 2002., 2002., str. 158.

488 Vidi: Arhiv Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu, Osobni karton Grge Antunca.

489 Biljeske iz biografije Grge Antunca fiksirane s magnetofonske vrpce, nedatirano, Arhiv Atelijera Mestrovié u
Zagrebu, str. 3.
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Andriji Krstulovi¢u je u njegovu kartonu studenta zabiljezeno: ,,Specijalizirao se u
obradi: kamena, drva i sl. Specijalizaciju izvrsio kod kipara Ivana Mestrovi¢a nakon zavrSene
Akademije*.*® U Lozi¢inu dokumentu zaklju¢ne svjedodzbe navedeno je: ,,Gospodin Ivo
Lozica osobitom je marljivoS¢u i odli¢nim uspjehom svrsio nauke na kiparskom odjeljenju
ovoga zavoda u Skolama ucitelja Frana KrSini¢a te profesora Roberta FrangeSa i Ivana
Mestrovica“.*%! Uzimajuéi u obzir odstupanja, navodenje razli¢itih mentora, specijalizacije koje
su se odvijale za studija i po njegovu svrsetku te diferencijacije privatnoga rada kod Mestrovica,
moze se zakljuciti kako je specijalka bila svojevrsna priprema za angaZziranje na projektima.
Specijalka je spona izmedu sluzbenoga Skolovanja na Akademiji i idealnoga programa,

osmisljenoga na tragu renesansnih radionica te Mestrovi¢eve radionice.

5.3. Stvarala$tvo i esejistika Ivana MeStrovica u meduratnom razdoblju u

kontekstu recepcije Michelangela Buonarrotija

Trece i Cetvrto desetlje¢e plodno je Mestrovicevo razdoblje u kojem se posvecuje
sakralnim temama, portretima te napose Zzenskom aktu, a sve u kontekstu istrazivanja klasicne,
anti¢ke i1 renesansne tradicije. Najveci uzor bio mu je Michelangelo, $to se ocituje u snaznim
kompozicijskim i simbolickim referencama. Na njegovu vaznost upozorili su ga ucitelji i stariji
kolege u Splitu.*°2 Mestrovié se prvi put izravno susreo s tim opusom 1907. godine, kada je sa
suprugom Ruzom posjetio Rim 1 Firencu, a obisli su i Veneciju. Zakljuc¢ak Mestroviceva eseja
iz 1926. godine otkriva da je jedan od razloga inspiriranja renesansnim kiparom, slikarom i
arhitektom — osim povezanosti s antiCkom tradicijom — prepoznavanje u njegovu stvaralastvu

onih kvaliteta koje se poklapaju s potrebama 1 temperamentom modernoga ¢ovjeka:

,»Ako Mikelandelo i nije, u pogledu forme, dostigao Fidijino savrSenstvo, i suvereno i superijorno
spokojstvo jelinsko, on ih je prestigao temperamentnoSéu i Zivo$¢u, i muzikalno$éu. (...)
ZavrSujuéi ovaj uvod u studiju, i poredenje Mikelandela sa grékom umjetnoscu kad je bila na

vrhuncu, mogao bih svoje misljenje, ukratko, formulisati ovako. Da je, recimo, Mikelandelo vidio

4% Arhiv Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu, Osobni karton Andrije Krstuloviéa.

491 Arhiv Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu, Svjedodzba Ive Lozice, izdana 20. ozujka 1933.

492 Pamtio je kako su njegov uditelj i njegovi stariji kolege u Splitu hvalili Michelangela i njegova Mojsija i kako
su Cesto ponavljali pohvale njegovoj skulpturi No¢i u medicejskoj kapelici u Firenzi: kako se Zena Cini zivom, i
gotovo bi mogla biti probudena poput ljudskoga bi¢a. Smatrao je stare Grke mnogo impresivnijima. Ipak, ¢im je
uspio ustedjeti neSto novaca da si plati zeljeznicke troSkove, pohitao je u Italiju, i vracao se tamo kadgod bi
mogao.“ Milan Curéin, ,,The Story*“, 1919., str. 22.
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Fidijine kipove, on bi pao pred njima nice viSe nego i pred kojim jevrejskim prorokom; ali isto
tako sigurno da bi, da su zivili u isto doba, pa da im je neko dao da izrade Prometeja, Mikelandelo
odnio pobjedu. On je jedan od tipi¢nih otaca modernoga ¢ovjeka, koji se borio sa cijelom svojim

organizmom, kostima i mesom, nervima, i sumnjom i vjerovanjem, kako bi se podigao ka

bozanstvu, da bi tako uvjerio samoga sebe, da je Govjek ipak dio vjetnosti. 4%

Mestroviceva fascinacija treba se promatrati u kontekstu francuskih modernih Kipara i
slikara. Jedan od najvaznijih likovnih interpretatora Michelangelove bastine bio je Auguste
Rodin, koji je u pismu poslanom 1906. godine Antoineu Bourdelleu napisao: ,,Michelangelo je
taj koji me je oslobodio od akademizma i od koga sam ucio, promatranje, pravila koja su bila
dijametralno suprotna onima koja sam naucio (u Ingresovoj skoli)... Ponavljam... on je bio taj
koji mi je pruzio svoju mo¢nu ruku... 1 upravo toj moguénosti da odem u Italiju 1875., da ga
prou¢avam, dugujem svoju slobodu. 4%

Uzor za esejisticka ostvarenja Mestrovi¢ je mogao pronaci u knjizi Rodinovi razgovori
0 umjetnosti s Paulom Gsellom, objavljenoj 1911. godine u Parizu, u kojoj je jedno poglavlje
posveéeno Fidijinoj i Michelangelovoj umjetnosti.*®® Rodin se u njemu osvrée na skulpturu
Pieta (oko 1550.) u firentinskom muzeju Museo dell'Opera del Duomo, koju je analizirao i
Mestrovié, te na Robove u Louvreu. U analizama kipari njeguju razli¢it pristup: Mestrovié
dublje ulazi u razloge Michelangelove motivacije, pronalaze¢i u njima polazi$te za shvacanje
vlastita poslanja i poslanja modernog umjetnika. Obojica Michelangela usporeduju s anti¢kim
dostignu¢ima, u prvom redu s Fidijom kojega uzimaju za jedan od vrhunaca europske povijesti
umjetnosti. I dok antickom kiparu priznaju formalno savrSenstvo, renesansnoga majstora
uzdizu zbog njegove strasti. Za razliku od Rodina koji u toj strasti prepoznaje nemir $to
opterecuje umjetnost, MeStrovi¢ u njoj vidi zalog priblizavanju idealima savrSenstva i samoj
vjecnosti.

Dvije godine prije objave Mestroviceva eseja tiskana je knjiga o Michelangelu

francuskoga umjetnika Emilea Bernarda (1868.—1941.),4%

postimpresionistickoga slikara,
pripadnika avangardnih krugova, bliskog umjetnicima poput Vincenta Van Gogha (1853.—

1890.) i Paula Gauguina (1848.-1903.), koji je pocetkom 20. stoljeca na¢inio zaokret prema

49 Tyan Mestrovié, ,,Mikelandelo®, 1926., str. 256.

4% Daniel E. Sachs, ,,Rodin and Michelangelo: A New Perspective®, u: Source: Notes in the History of Art, Vol.
31, No. 2 (Winter 2012), str. 33. Prijevod B. V.

4% Auguste Rodin, ,,Phidias et Michel-Ange*, u: L Art: entretiens réunis par Paul Gsell, Pariz: Grasset, 1911., str.
255-286.

4% Emile Bernard, Le Grand et trés divin Michel-Ange. Etude esthétique de I’homme et de I'ceuvre, Pariz: M.-A.
Bernard, Tonnerre, 1924.
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klasi¢nim, realisticnim formama. Njegova monografija iz 1924. godine pronosi ideju kako
proucavanje Michelangelove umjetnosti daje poticaj obnovi moderne umjetnosti: ,,Znanoscu je
uspio dosti¢i najviSe i najvise, pokazujuéi Sto se moze nauciti iz tradicije i proucavanja.
Proucavati Michelangela znac¢i nanovo otkriti porijeklo i mo¢i moderne umjetnosti, znaci vratiti
se izvoru koji je stoljetna dekadencija zaboravila, svjezini osnazujuc¢ega vala u kojem ce
umjetnost pronaéi svoju mladost i svoje ovlasti.“*%” Mestrovi¢ je posjedovao tu studiju i jo$
nekoliko njih posve¢enih Michelangelu.*%®

S obzirom na njezinu funkciju Mestrovi¢eva kiparska produkcija, koja u velikoj mjeri
nosi biljeg renesansnog umjetnika, moze se shvatiti unutar dviju glavnih cjelina. Prva se odnosi
na sva djela koja nisu spomenicka plastika: sakralna ostvarenja, portreti te Zenski i muski aktovi.
Druga cjelina ukljuc¢uje djela s obiljezjima monumentalizma, a odnosi se na ostvarene i
neostvarene spomenicke narudzbe, djela u javnom prostoru koja nose politicki predznak i
temom se vezuju za grad ili drzavu za koju su narucena. Radi bolje preglednosti 1 lakSega
prac¢enja klasi¢nih tematskih i stilskih okosnica, daljnja obrada Mestrovi¢evih djela bit ¢e
organizirana u skladu s ovom podjelom, odnosno razdijeljena prema temama. Crtacki i graficki
segment bit ¢e takoder ukljuCen te analiziran usporedno s kiparskim segmentom, ovisno o
tematskoj 1 stilskoj uskladenosti. Zbog logi¢noga nastavljanja tema i stilskih obrazaca, u sklopu

ove cjeline posveéene meduratnom razdoblju obradit ¢e se i neka ranija i kasnija djela.

5.3.1. Klasi¢ni uzori u Mestroviéevim sakralnim ostvarenjima — reinterpretacije

obrazaca Michelangela Buonarrotija

Ivan Mestrovi¢ u meduratnom razdoblju razvijao je sakralni opus stvarajuéi sakralne
interijere gradevina koje je u cijelosti, arhitektonski i kiparski osmislio (Mauzolej obitelji Raci¢
u Cavtatu, crkva Presvetog Otkupitelja u Otavicama, crkva Nase Gospe u Biskupiji), odnosno
adaptirao (Crikvine—Kastilac u Splitu). Sudjelovao je i u obnovi zagrebacke crkve sv. Marka te
je nacinio njezin cjelokupni unutarnji kiparski ures. Takoder, oblikovao je sakralne skulpture 1

reljefe koji nisu bili zamisljeni kao dio crkvenog interijera. Mestrovicev sakralni opus i1 drugi

47 Citirano  prema:  Neil  McWilliam, Laura Karp Lugo, Catalogue des  ceuvres,
https://journals.openedition.org/inha/4769#tocfrom2n47 (pregledano 25. listopada 2019.). Prijevod B. V.

4% U Mestroviéevoj biblioteci sa¢uvanoj u Galeriji Mestrovié¢ u Splitu osim Bernardove knjige nalaze se i ova
djela: Fritz Knapp, Michelangelo, des Meisters Werke in 166 Abbildungen, Stuttgart i Leipzig: Deutsche Verlags-
Anstalt, 1906.; Adolfo Venturi, Michel-Ange: avec 296 reproductions hors texte, Pariz: G. Crés & cie., 1927.;
Louis Demonts, Les Dessins de Michel-Ange, Pariz: musée du Louvre, 1922. Vidi u: Dalibor Prancevic,
. maginarni razgovori®, 2008, str. 36.
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segmenti meduratnoga stvaralastva obiljeZzeni su art décoom, neoklasicizmom 1 klasicnim
realizmom, koji je zbog svoje konvencionalnosti bio naro€ito prihva¢en. Godine 1940. godine
zbog inzistiranja vjernika ekspresionisticki Krist na krizu, koji je provocirao gotizicirajuéim
ekspresionizmom [sl. 263], zamijenjen je MeStroviéevim novijim ostvarenjem, oblikovanim
prema nacelu potonjega stilskog idioma [sl. 264].4%° Idiom neoklasicizma, koji se u
najkvalitetnijim realizacijama odmice od pojednostavljenosti realizma, Mestrovié¢ ponajvise
temelji na proucavanju djela Michelangela Buonarrotija. U eseju je Mestrovi¢ osobit naglasak
stavio na njegovu povezanost sa Starim i Novim zavjetom, ¢ime pojasnjava vlastitu motivaciju

da za biblijske motive obrasce pronalazi u njegovu opusu:

,Od najveceg uticaja na njegovu duhovnu prirodu bio je Stari Zavjet. Po svom duhovnom tipu
Mikelandelo je sli¢an biblijskim prorocima, pa zato jest njihov najveéi interpret u plasti¢noj formi.
Ono $to je Fidija uspio da da u plastici iz grc¢ke mitologije, to je dao Mikelandelo iz Starog Zavjeta.
Stogod je prije njega radeno u plasti¢noj umjetnosti iz Staroga Zavjeta, bile su samo blijede slike
preteca Novoga Zavjeta; tek Mikelandelo je Stari Zavjet proucio, i dao ga u potpunoj plastici:
zaodjeo ga grékim plasti¢nim izrazom, i ucinio od njega veliko i moéno podnozje hris§¢anskoj
umjetnosti kao §to je Stari Zavjet podnozje Novom Zavjetu. Stavise, on kroz Stari Zavjet gleda i
na Novi, u kojemu nije toliko kod kuce: njegov Hristos na straSnome sudu nije onaj koji prasta
nego je pravi sin stra§noga Jehove koji sudi i ne prasta; on kao da vjerovase, da je u snazi i dobrota,

a ne u dobroti snaga.“500

Iz ovog je odlomka razvidna Mestrovic¢eva uvjerenost da je Michelangelo grcke anticke
arhetipove podredio kr§¢anskoj ikonologiji, $to ide u prilog tezi o njegovanju kontinuiteta, koji
je zalog konstantne obnove klasi¢ne tradicije. Stoga je Michelangelova rjeSenja prepoznao kao
savrSenu podlogu za obnovu klasiécne moderne umjetnosti, odnosno za formiranje

neoklasicizma.

5.3.1.1. Tema i paradigma Mojsija

Ljiljana Cerina zaklju¢uje da je Mestrovi¢ mramornom skulpturom Mojsije, glava (Rim,

1918.) najavio sljedece stvaralatko razdoblje — zagrebacko razdoblje [sl. 265].5°* Cerina

4% Drveno raspelo danas ukrasava kapelu sv. Kriza u Crikvinama—Kastilcu u Splitu.
500 Tvan Mestrovi¢, ,,Mikelandelo®, 1926., str. 256.
501 [jiljana Cerina, 100 djela, 2010., str. 113.
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nastavlja analizirati djelo: ,,Ta njegova skulptura isti¢e se ljepotom klasi¢noga, figurativnog
umjetni¢koga naslijeda, a ujedno pokazuje da Mestrovi¢evo kiparstvo nece odisati novim
otkri¢ima, ve¢ ¢e umjetnik usvojenim spoznajama i iskustvom izgraditi osobni ‘klasi¢ni
realizam kao prepoznatljiv stilski izri¢aj za razdoblje izmedu dva rata.*>%?

Ipak, ispravnije je re¢i da je zahvaljujuéi ,,usvojenim spoznajama“, uskladenima sa
suvremenim stilovima, te inventnivnim pristupom temama, u koje je ugradivao vlastito zZivotno
i umjetni¢ko iskustvo dolazio do ,novih otkri¢a“ kojima je na odreden nacin redefinirao
moderno Kkiparstvo. Dokaz za to je upravo tema o0 Mojsiju koju je desetlje¢ima obradivao,
prilagodavajuci je svaki put aktualnom trenutku, ali i dotadasnjim kiparskim spoznajama.
Primjerice, spomenuto poprsje starozavjetnoga proroka iznimno kompkatne i voluminozne
forme, odredenim detaljima — poput gustih nabora epiderme lica — asocira borbeni emotivni
naboj herojskih likova Kosovskoga ciklusa. Klasi¢ni kod skulpture izmice jednostavnu
otkrivanju. Moze se pripisati rogovima preuzetima od renesansnoga kipara, non finito tretmanu
te dojmu terribilita, povezanom s Mojsijem za grobnicu pape Julija Il. u rimskoj crkvi San
Pietro in Vincoli [sl. 266].°%® Pojam terribilita istovjetan je s pojmom uzvienosti, odnosno
podrazumijeva radnju u mirovanju. Usporedbom tih dvaju djela otkriva se velika srodnost, ali
i razlike koje Mestrovi¢evoj klasici daju pecat njegove umjetni¢ke osobnosti i vremena u kojem
je stvarao. Njegov Mojsije spaja Michelangelove obrasce teme, kompozicije, pristupa
materijalu s iskustvom ekspresionistickog oblikovanja, koje je hrvatski kipar upravo apsolvirao.

Ni drugi prikazi Mojsija nisu doslovno citiranje Michelangelove skulpture. Na svakom
primjeru zamjetna je teznja silovitosti koju posjeduje starozavjetni lik, a koja je idealno
utjelovljenje nasla u rjeSenju renesansnoga kipara. U eseju Michelangelo — eseji umjetnika o
umjetniku Mestrovi¢ pojaSnjava zasto se taj prikaz istaknuo medu svim ostalima, isti¢uéi

njegovu monumentalnost, koja ne izvire isklju¢ivo iz naglasenih dimenzija skulptura:

,,Bas kao $to Zeusova figura dominira i ostaje u pamcenju medu likovima olimpskih bogova, tako
dominira Mojsije medu Michelangelovim figurama i medu figurama uopce. Ta je statua u
sjede¢em polozaju visoka 2,55 m, ali bi gledalac, stojeci pred njom, rekao da je visa. To je jedna
strana predimenzioniranosti kod Michelangelovih figura, da one izgledaju viSe nego Sto uistinu
jesu, a druga da su im forme pateti¢no naglasene. To je ono monumentalno shvacéanje i osjecanje,
koje ne ovisi toliko o stvarnim dimenzijama, nego o plasti¢nosti i osebujnosti same koncepcije,

intimne monumentalne predodzbe autorove i njezina izraZaja u odredenoj materiji.*>%*

502 Isto.
503 Vidi vise u: Barbara Vujanovié, ,,Elementi klasi¢noga*, 2013, str. 245.
504 Ivan Mestrovi¢, Michelangelo — eseji, 2010., str. 133.
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Mestrovicevo mramorno poprsje ponavlja u glavnim crtama rjeSenje glave figure
Mojsije koju je oblikovao 1915. godine u Londonu [sl. 267], za koju je nacinio i pripremni crtez
[sl. 268]. Pri razmatranju paradigme Mojsija i Mestrovic¢eve redefinicije klasi¢nih uzora vazno
je primijetiti da je vehementni stav uzdignute desnice i spustene ljevice kojom pridrzava plo¢u
s Bozjim zapovijedima preuzet sa skulpture oblikovane godinu ranije u Rimu — portreta
Augustea Rodina [SI. 269]. Prijenos forme proizlazi iz prijenosa znacenja, budu¢i da ova
paralela navodi na promisljanje simbolicke aure koju Mestrovi¢ pridaje simbolickom portretu
Rodina — kao patrijarha modernoga kiparstva koji je oblikovao cijelu jednu generaciju
umjetnika.>® Usporedba je to znadajnija ako se upozori na to da je i Antoine Bourdelle naginio
poveznicu izmedu dvaju patrijarha. U slu¢aju njegova portreta ona je i§la u suprotnom smjeru.
Godine 1910. nacinio je skulpturu Rodin prilikom rada na Vratima pakla na kojoj krila Vrata
pakla jasno asociraju plo¢e sa zapovijedima koje je Mojsije primio od Boga [sl. 270].
Mestroviceva se skulptura zbog svoje geste, a i kasnijih usporedbi Mojsija sa Zeusom, koje je
naveo u eseju, moze dovesti u vezu s tim grékim bozanstvom, poznatim i kao gromovnikom.

Sredinom trecega desetljeca Mestrovi¢ je nacinio nekoliko crteza, studija, do sada
neobradivanih, na kojima se bavio sjede¢om figurom (Sjedec¢i muskarac (Mojsije), 1923.—
1925.) [sl. 271], te glavom, prikazanom en face (Glava muskarca I (Mojsije), 1923.-1925.) [sl.
272] i u profilu (Glava muskarca Il (Mojsije), 1923.-1925.) [sl. 273]. Puna figura komponirana
je sukladno kompozicijama sjedecih figura toga razdoblja, koje MeStrovi¢ Cesto zaodijeva u
halje. Prorok je podbocen lijevom rukom na koljeno, a ispod lakta nalazi se vjerojatno ploca sa
zakonima. Crtacka koncentracija usmjerena je na glavu koju pridrzava lijjevim dlanom,
naglaSavajuéi time misaonost i trenutak koncentracije koji se odraZava i na izrazu lica. Naglasak
je dan na bujnu kovr¢avu kosu i bradu, poput one Michelangelova Mojsija, a 0sim rogova na
profilnom prikazu razaznaje se i kaciga, koju nije prikazao na skulpturama.

Mestrovi¢ se najizravnije uzoru priblizio — kompozicijom i voluminoznim
oblikovanjem tijela — 1925. godine kada je, vjerojatno u bivSem atelijeru americkoga kipara
Paula Manshipa u New Yorku, oblikovao punu figuru Mojsija u sjedeéem polozaju [sl. 274].5%
Teznja Michelangelovoj monumentalnosti i realisti¢nosti jos je prisutnija na bisti koju oblikuje

prema toj studiji, ¢iji je broncani odljev kralj Aleksandar I. Karadordevi¢ 1930. godine poklonio

505 Barbara Vujanovié, ,,Doticaji umjetnika®, 2015., str. 77.
*% Vidi u: ,,Mojsije, u: Galerija Mestrovi¢ — katalog stalnog postava, (ur.) Zorana Juri¢ Sabi¢, Maja Separovi¢
Palada, Split: Muzeji Ivana Mestrovica, 2018., str. 161. (kataloska jedinica: Maja Separovi¢ Palada).
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dehoslovackom predsjedniku Tomasu G. Masaryku za njegov osamdeseti rodendan [sl. 275].5%

Hrvatski knjizevnik Branko Masi¢ (1887.-1961.) prepoznaje u nacinu gradenja ove
fragmentarne skulpture i u koriStenju klasicnoga non finito tretmana mramora specificnu

monumentalnost, stabilnost i arhitektoni¢nost, to jest kvalitete koje se vezu uz neoklasicizam:

,,K0ji bi kipar imao toliko smjelosti da toj ruci u mnogozna¢nom imperativnom stavu otsjece ¢itav
kul lakta, gotovo od Sake do ramena, obicnim odlomom mramora? (...) Toj etericnoj meko¢i i
gotovo do razlivenosti rafiniranoj plastici toga lika, iz ¢ijeg izraza lica sa zagonetnim naboranim
oCistima izbija samosvijest gospodstvene Zrtve, kakva je u krajnjoj liniji i bio Mojsije, valjalo je

dati stabilnost, monumentalnu pozitivnost i izvjestan stupanj tvrdo¢e — tako da kazemo — izvan

.....

lomljenjem mramornih ploha i — sva ta skulptorska mekoca, finesa i prozra¢nost u dinamici forme

i ideje lika, toga Casa dobiva potrebnu statiku, impozantnost i ¢vrstocu, a da ni mrva od tih

skulptorskih kvaliteta nije Zrtvovana.“>%®

Godine 1934. za neostvareni projekt Speerova memorijala u Denveru stvara stojecu
figuru Mojsija s uzdignutim rukama. Poistovjeenje sa znacenjem Mojsija i sa samim
Michelangelom ocituje se u njihovu uklju¢enju u program dekoracije kupole crkve Presvetog
Otkupitelja.>® Lik Mojsija na trokutastom segmentu [sl. 276] i popratnoj skici vezuju se uz
Michelangelovo rjeSenje atributom rogova, stamenoscu i sjede¢im polozajem koji predstavljaju
varijaciju kompozicija monumentalnih proroka s freske Sikstinske kapele. Tema koju je
zakljucio 1950-ih neizvedenim Zidovskim memorijalom za New York, u pogledu obujma,
dugotrajnosti 1 dosljednosti pozivanja na Michelangela, koji je oblikovno i zna¢enjski ustoli¢io

paradigmu Mojsija, jedinstven je primjer u hrvatskoj i europskoj povijesti kiparstva.

507 Barbara Vujanovié, ,Ivan Mestrovi¢ — kulturni diplomat 20. stolje¢a: odnosi s ¢e$kim umjetnicima i

politicarima®, u: Ivan Mestrovic¢ i Cesi — primjeri hrvatsko-ceske kulturne i politicke uzajamnosti, (ur.) Barbara
Vujanovi¢, Marijan Lipovac, Dalibor Prancevi¢, Zagreb: Muzeji I[vana Mestrovic¢a, Hrvatsko-¢esko drustvo, 2018.,
str. 34.

%8 Branko Masi¢, ,,Mestrovi¢ev Mojsije i Michelangelo. Sa predavanja u Narodnom Kazalistu 31. marta o. g.*, u:
Novosti, Uskrs 1935., str. 19.

509 Mestrovi¢ je 1938. godine u zagrebatkom atelijeru nadinio predloske za freske. Ta tri trokutasta segmenta i
jedan oval, koji su dio fundusa Atelijera Mestrovi¢, postavljeni su u otavickom mauzoleju 1979. godine. Na
trokutastim segmentima od Sperploce ugljenom i kredom nacrtani su Mojsije i Faraon, nad kojima stoje poredani
u dva reda Sesterokrilni arkandeli, usmjereni prema sredidnjoj figuri — Otkupitelju. Vidi u: Zorana Juri¢ Sabi¢,
Crkva Presvetog Otkupitelja — Ivan Mestrovié u zavicajnom kontekstu, Split: Muzeji Ivana Mestrovica, 2020., str.
153.
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5.3.1.2. Bogorodica s djecom

Jedan od primjera Mestrovi¢eve povezanosti s renesansnom tradicijom jest preuzimanje
za to razdoblje karakteristicnog ikonografskoga rjeSenja prikaza Djevice Marije, malog Isusa i
sv. lvana Krstitelja, na mramornom reljefu Bogorodica s djecom (New York, 1925.) [sl. 277].
U tipi¢no piramidalnu kompoziciju smjestio je obiteljski portret supruge Olge te kéeri Marte i
sina Tvrtka. S iznimnom pomnjom pristupio je non finito tretmanu, ¢ime je postigao kontrast
izmedu savrSeno polirane grupe i pozadine, obradene dekorativnom manirom gustoga nizanja
horizontalnih, grubo obradenih usjeka. Vrh skulpture prirodno je definiran strukturom kamena.
Istom je logikom 1928. godine oblikovan reljef u crnom kamenu Bogorodica s djetetom [sl.
278] te mramorni reljef Magdalena pod krizem iz 1918. godine [sl. 279], koji kao i mramorna
glava Mojsija vrlo rano najavljuje klasi¢nu estetiku meduratnoga razdoblja.

Mestrovi¢ je gotovo uvijek protagonistima starozavjetnih i novozavjetnih scena davao
portretne, odnosno autobiografske znacajke. Polaziste za takav pristup, odnosno za njegovo
univerzalno razumijevanje biblijskih tema, nalazimo i u ovom opisu Michelangelove Madone

s djetetom (Madonna Medici) iz medicejske kapele u Firenci [sl. 280]:

»Da, lice je Madoni nesto tuzno i zabrinuto, ali ima crte poganske bozice, koja se izgledom
priblizila Zeni. To malo smeta onima koji su naviknuli gledati one male, namjeStene, anemicne
Djevice. Jest, Michelangelo je iSao preko tog okvira, on je renesansa, a Bogorodica postoji otkako

i covjek. I Izida je tako dojila Horusa, Demetra Adonisa i sve tako redom, a uvijek jedna te ista

Bogorodica.“*1°

U Mestrovicevoj zbirci reprodukcija antickih 1 renesansnih umjetnickih djela nalazi se
fotografija studije za ovu skulpturu te reprodukcija jo$ jednoga crteza na temu Bogorodice s
djetetom [sl. 281, sl. 282].51* Mestroviéev reljef Bogorodica s djetetom iz 1925. godine blizak
je Michelangelovu reljefu Bogorodica s djetetom i Ivanom Krstiteljem (Taddei Tondo, oko
1504.-1505., mramor), ne po kompoziciji i tipologiji protagonista, koja je bliska i Leonardovim
ostvarenjima na tu temu, ve¢ po bravuroznom non finito nacina obrade [sl. 283]. Otprilike u

isto vrijeme Mestrovic¢ oblikuje slabo poznati mramorni reljef Bogorodica djecom (1925. ?),

510 [van Mestrovi¢, Michelangelo — eseji, 2010., str. 174.

511 Zorana Juri¢ Sabi¢, Barbara Vuyjanovié, ,,Otisci duse: Religiozna umjetnost Ivana Mestrovi¢a“ u: Zorana Juri¢
Sabi¢, Lana Majdanéi¢, Maja Separovié¢ Palada, Barbara Vujanovié, Mestrovié: Otisci duse — Religiozna umjetnost
Ivana Mestroviéa, katalog izlozbe (Pula, Arheoloski muzej Istre — Muzejsko-galerijski prostor Sveta srca, 17. 5.—
27.10. 2019.), (ur.) Zorana Juri¢ Sabi¢, Pula: Arheoloski muzej Istre — Muzejsko-galerijski prostor Sveta srca,
Split: Muzeji Ivana Mestrovica, 2019., str. 55.
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manjih dimenzija, na kojem temu prikazuje sazetim rukopisom [sl. 284].%1? Unutar pravokutnog
polja smjesta zgusnutu kompoziciju u kojoj se poljubac umjesto izmedu dvoje djece ostvaruje
izmedu majke i djeteta. Razradom klasi¢noga prikaza u formi iznimno plitkog reljefa priblizio

se slicnim ostvarenjima iz prve polovice drugoga desetljeca prosloga stoljeca.

5.3.1.3. Pieta

Tema Pieta neprestano se provlac¢i Mestrovi¢evim opusom. Umjetnik je smatrao da je
motiv oplakivanja Krista ,najrasirenija, najvjernija i1 najstvarnija slika primijenjenoga
kriéanstva“.*® Vraéao joj se u razdobljima obiljezenima osobnim i opéim stradanjima i
patnjama.®'* To ipak nije sluéaj s reljefom Pieta za crkvu sv. Marka u Zagrebu [sl. 285],>*° koji
oblikuje u dosluhu s umjetnos¢u Michelangela Buonarrotija. Mestrovi¢ je u esejima potanko
analizirao tri njegove skulpture: Pieta (oko 1550.), Pieta Rondanini (1564.) te Palestrinska
Pieta, koja je nekoé bila pripisana Michelangelu [sl. 286-sl. 288].°1° Mestrovi¢eva Pieta ne
citira izravno ta djela — Michelangelo ni na jednom od njih ne spaja lica majke i sina u ¢inu
poljupca — no po nacinu oblikovanja tijela i u kompaktnosti kompozicije uofava se
,michelangelovska realisti¢no-klasi¢na manira“°!’. Koliko detalj poljupca ¢ini veliku razliku u
dramati¢nosti prizora, svjedo¢i pripremni crtez na kojem su naznadena oba polozaja —
naslonjenost glave Krista na Marijinu, polozaj veoma sli¢an kiparskoj izvedbi, te njezin otklon
[sl. 289]. Likovni kriti¢ar Ivo Srepel ovako opisuje djelo koje je na odredeni naéin anticipiralo

muku uzrokovanu Drugim svjetskim ratom:

,» Pietd’ iz crkve Sv. Marka je plastikom izraZena drama s aristotelovskom katarzom samilosti i
straha. Majka je privinula uza se svog jedinca, zgrozila se nad ljudskim opacinama i kroz suzu je

prozrela misterij zivota i smrti. Bez patosa tolikih drugih Oplakivanja majka je zazeljela ostati

512 Reljef je bio izloZen na Mestroviéevoj pariskoj retrospektivi u Jeu de Paume 1933. godine.

513 Puro Grlica, ,,Ivan Mestrovi¢, Zivot, djelo i misao: povodom 100-godidnjice rodenja velikog hrvatskog
umjetnika Ivana Mestrovica (1883.—1962.), poseban otisak iz: Hrvatska revija, 1 (1983.), str. 607.

514 Prvu je Pieta oblikovao za prijamni ispit za upis na be¢ku Akademiju likovnih umjetnosti. Za Prvoga svjetskog
rata u Rimu oblikuje reljef i punu skulpturu, popratne crteze i studije. U istom razdoblju naslikao je i sliku na tu
temu.

515 Crkva sv. Marka obnovljena je na inicijativu Zupnika, monsinjora Svetozara Rittiga, Me§troviéeva prijatelja.
Radovi su trajali 1922.—1940. godine. U obnovi su sudjelovali slikari Jozo Kljakovi¢ i Ljubo Babi¢. Mestrovi¢ je
bio ¢lan Odbora za obnovu, a od 1932. godine aktivno doprinosi projektu obnove. Nacrte za uredenje interijera
razradio je Harold Bilini¢. Vidi u: Barbara Vujanovi¢, Mestroviéev znak, 2017., str. 127-134.

516 Vidi u: Ivan Mestrovi¢, Michelangelo — esgji, 2010., str. 225-234.

517 Vidi u: Ljiljana Cerina, 100 djela, 2010., str. 175.
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sama sa svojim mrtvim ¢edom, privinula ga je uza se i kao da bi ga htjela opet uzpraviti na noge,

podi¢i mu glavu, otvoriti mu oc¢i, ponovno mu dati svoju krv, cjelovom mu udahnuti dusu,

milovanjem ogrijati obamrle udove.«!8

Kompozicija i simboli¢ko znacenje ove skulpture svoj ¢e odjek naci na RadauSevu
Spomeniku palim vojnicima u Prvom svjetskom ratu na zagrebackom groblju Mirogoj.

U razdoblju ratnog egzila u Rimu oblikuje monumentalnu Rimsku Pieta, prema crtezima
koje je napravio za suzanjstva u ustaskome zatvoru u Zagrebu [sl. 290]. Piramidalna
kompozicija, u koju je smjestio Josipa Arimatejca te Mariju i Mariju Magdalenu, poziva se na
Michelangelovu Pieta iz firentinske katedrale. Djelo je prozeto autobiografskim momentima:
Isus ima portretne crte sina Tvrtka, u liku Marije Magdalene prepoznaje se k¢i Marica, Josipu
Arimatejcu dao je autoportretne karakteristike. U analizi Michelangelove skulpture podsjetio je
kako se Nikodem (po nekima taj lik u Michelangelovoj kompoziciji predstavlja Josipa
Arimatejca), koji pridrzava Kristovo tijelo, smatra kiparevim autoportretom.5*°

Mestrovi¢ ¢ini blage kompozicijske otklone: Kristove noge okrenute su na desnu
umjesto na lijevu stanu, Marija je smjeStena nize, njezino lice ne dotice sina, ve¢ ga promatra
odozdo. Marija Magdalena okrenuta je prema Kristu i tjeSnje je povezana s grupom, za razliku
od Michelangelove kompozicije u kojoj je, prema Mestrovi¢u, Magdalena ,,nelogi¢an dodatak
i u kompoziciji i u izrazu“ te ,,nepovezana s drugima i bezizrazna, bas kao da joj je jedina svrha
da odvojena Kristova ruka ne strsi i da se, kako je u kamenu, ne odlomi“.>*® Manjkavosti je
pripisao €injenici da majstor nije zavrsio skulpturu, nego su to ucinili pomo¢nici: ,,Vidi se da
je Krista gotovo cijeloga modelirao Michelangelo, a dogotovlja¢i su ga samo glacali.
Bogorodica i Nikodem nisu ni taknuti.“*?! Govore¢i dalje o skupini koja &ini srz skulpture
Mestrovi¢ zakljucuje: ,,Velika dramati¢na snaga i bol koncentrirana je u tri povezane figure, u
Kristu, Bogorodici 1 Nikodemu, i to, kao uvijek u Michelangela, viSe u pokretima nego u
izrazima lica.“®?2 Opaska o zna¢enju zaustavljenoga pokreta, kojim se postize dramati¢an naboj,
moze se primijeniti na Mestroviceva djela. Na temelju kriti¢kih opaski 0 Michelangelovoj
skulpturi te nacina na koji ju je prisvojio, realno je ustvrditi da se ovim ostvarenjem hrvatski
kipar posve poistovjetio s renesansnim umjetnikom, stvorivsi vlastitu idealnu inacicu njegove

zamisli.

518 Iyo Srepel, Ivan Mestrovic — religiozna umjetnost, Zagreb: Hrvatski izdavalacki bibliografski zavod, 1944., str.
VIII.

519 Ivan Mestrovié, Michelangelo — eseji, 2010., str. 228.

520 Isto, str. 227.

521 sto.

522 |sto.
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5.3.2. Portreti Michelangela u Mestrovi¢evu opusu

Ivan Mestrovi¢ napravio je nekoliko kiparskih i crtackih portreta svoga uzora. Prvi je
naéinio 1925. godine u New Yorku dok je pisao esej koji ée objaviti iduée godine [sl. 291].5%
To je reljefno poprsje, prema Dusku Keckemetu, zauzelo karakteristi¢an mestrovic¢evski stav —
prema ramenu okrenute glave, oslonjene na ruku.>?* Polozaj glave i ruke emanira ideju kipareve
misaonosti i kontemplacije. Stav je podosta slican stavu u koji je Michelangelo postavio proroka
Jeremiju na fresci u Sikstinskoj kapeli [sl. 292]. Starozavjetni prorok desnicom je posve prekrio
usta, no usporedba je to vjerojatnija jer je u Jeremiji umjetnik nacinio autoportret. Prorokova
gesta oplakivanja grijeha mogla bi se dovesti u vezu s Mestrovi¢evim zdvajanjem nad grijesima
modernoga vremena, koje opSirno razlaze u esejima. I Mestrovi¢ u analizi fresaka u Sikstinskoj
kapeli isti¢e Jeremijin portret kao idealni portret njegova likovnog stvaratelja: ,,Jeremija je u
neku ruku najvise autentian, najmanje patetican, najhumaniji, iako nije najjaci. (...) Ta je
figura najbliza i Michelangelovu liku kakvog ga vidimo iz cijeloga djela ukljucujuéi i poeziju.
Nema sumnje, s tim ga je osjecajem (barem u podsvijesti) Michelangelo i radio. To nije samo
portret duhovne nego i fizicke Michelangelove fizionomije.*%?°

Drugim portretom, iz 1926., Velikim reljefnim Michelangelom, kipar naglasava radni
aspekt pridodajuéi u spustenu desnicu kiparski ¢ekié, dok u lijevu ruku, naslonjenu na prsa,
stavlja dlijeto [sl. 293]. Spustena glava i pogled upucéuju na introspektivni trenutak. Branko

Masi¢ zakljucio je kako je tim ostvarenjem kipar materijalizirao svoj umjetnicki testament:

,»Tu smo na tragu krajnjih idejnih i osjecajnih problema koji ovakvim rijetkim i velikim ljudima
prolaze kroz ruke kao jegulje: ¢as imaju realan, pozitivan osje¢aj da su ih ¢vrsto uhvatili za vrat,
Cas kasnije osjecaju da je to bilo samo pusto prividjenje ili iluzija. Tu veli¢anstvenu i strasnu igru
ljudskog stvaralastva dao je Mestrovi¢ gotovo savrSeno u tom liku. Ili jo$ bolje: tu je zapravo dao

najdublji i najvrjedniji dio sebe i svog stvaralastva.“>?®

Zadnji portret — studija za neizvedenu dekoraciju svoda kupole crkve Presvetog
Otkupitelja — kao i autoportret te portreti predstavnika velikih svjetskih religija koji su trebali s
njime biti prikazani (Mojsije, egipatski faraon, Muhamed i Konfucije), polozajem tijela,

muskulaturom i predvidenim smjeStajem na bazu kupole hommage je Michelangelovim

523 Vidi u: Dugko Ke¢kemet, Umjetnost Ivana Mestrovica, 2017., str. 229.
524 |sto, str. 230.

525 Tvan Mestrovié, Michelangelo — eseji, 2010., str. 91.

526 Branko Masi¢, ,,Mestrovicev Mojsije*, 1935., str. 19.
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prorocima iz Sikstinske kapele [sl. 294]. U pogledu kompozicije i atributa on predstavlja
kombinaciju prethodna dva portreta: Mestrovi¢ zrcalno obrée manji, intimniji portret, a od
vecega preuzima cekié, kojim se naslanja na kuglu. Postupkom kreiranja osobnoga panteona u
vlastitu mauzoleju, koji znaci njegov konac¢ni testament, kipar iskazuje veoma samosvjesno
uvjerenje da se umjetnicka kreacija, u svojem najsavrsenijem i najdostojnijem obliku, moze

usporediti s bozanskim ¢inom stvaranja.

5.3.3. Uskrsnuce — sluCaj nepoznatoga i neizvedenoga Mestroviceva reljefa za

westminstersku katedralu u Londonu

Fondovi korespondencije Ivana Mestrovi¢a koji se cuvaju u Zbirci rukopisa i starih
knjiga Nacionalne i sveudilisne knjiznice u Zagrebu®?’ te u pohrani Atelijera Mestrovi¢a®?®
otkrivaju do sada nepoznat podatak da je Ivan Mestrovi¢ bio zamoljen ponuditi rjeSenje
nadgrobnoga spomenika koji je trebalo postaviti u kripti westminsterske katedrale u Londonu.
Rije¢ je 0 nadgrobnom spomeniku za konvertiranoga katolika Alexandera von Benckendorffa
(1849.-1917.), ruskoga diplomata, koji je od 1903. godine do smrti sluzio u Velikoj Britaniji.
Mestrovi¢ ga spominje u Uspomenama na politicke ljude i dogadaje kao jednoga od
protagonista medunarodnih politi¢kih krugova s kojima su se susretali ¢lanovi Jugoslavenskog
odbora.>?°

Iz pisma od 3. kolovoza 1926. koje je napisala njegova udovica, vojvotkinja Sophie von

Benckendorff (rodena Shuvalova),>*

saznaje se da je von Benckendorff poznavao Mestrovica
i divio se, kao i ona, njegovu djelu.®*! Diplomat je bio pokopan u podnoZju pilastra u kripti
londonske katolicke katedrale, na koji je vojvotkinja namjeravala postaviti Uskrsnuce

Bambaiae (Agostina Bustija, oko 1483.—1548.), plitki reljef koji je bio konfisciran i nalazio se

527 Nacionalna i sveudilisna knjiznica u Zagrebu, Zbirka rukopisa i starih knjiga, R-3972, B-a, 62-63,
MESTROVIC Ivan — kipar, pisma Shatock, L. H., 62) Zagreb, 16. X1.1926. god., 3 str., 1 p, 1 kom; 63) Zagreb —
12.X.1928., 11, 1 p, 1 kom, (napomena: prezime je krivo napisano, ispravno je Shattock); R-7972, B-b, 175-176)
SHATTOCK, L. H., prima: Ivan Mestrovi¢, London, 15. XII. 1926. god., London; London VIII. 1927. god., 3 .,
2 p., 2 kom.

52 Pismo L. H. Shattocka Ivanu Mestroviéu, London, 20. srpnja 1927., AAMPup, oznaka pisma: 784 Al.

52 Vidi u: Ivan Mestrovi¢, Uspomene na, 1993., str. 47, 49.

530 Vojvotkinju von Benckendorff predlozili su Sir John Lavery, Henry Wickham Steed, R. W. Seton-Watson i
John Tweed u pismu od 24. ozujka 1915. Augusteu Rodinu za ¢lanicu pocasnoga odbora Mestroviceve izloZbe u
muzeju Victoria and Albert Museum 1915. godine. Pismo se nalazi u arhivu Muzeja Rodin u Parizu. Vidi u: lvan
Mestrovié chez Rodin — L expression croate, katalog izlozbe (Pariz, musée Rodin, 18.9.2012.-6. 1. 2013.), Pariz:
musée Rodin, Pariz, 2012, str. 48.

%31 Nacionalna i sveucili§na knjiznica u Zagrebu, Zbirka rukopisa i starih knjiga, R-3972, B-b, 168-174, SOPHIE
B., pisma Ivanu Mestrovi¢u, Claydon, 3. VIII. 1926. god.
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u muzeju u Sankt Peterburgu. U pismu je zamolila Mestrovi¢a da oblikuje ne$to na tom tragu,
ali uz $to povoljniju cijenu, usprkos njegovu velikom talentu i reputaciji, jer su se nakon
Revolucije njezina primanja znatno smanjila. Od 1926. do 1928. godine Mestrovi¢ se dopisivao
s groficom i s arhitektom L. H. Shattockom iz londonskoga ureda Norris & Shattock, koji je
posredovao izmedu naruciteljice, kipara i uprave katedrale. U pismu koje je Shattock poslao
kiparu 6. kolovoza 1927. godine navode se tri prijedloga smjestaja reljefa:>2

1) Na prednjoj strani pilastra (kao $to je prije sugerirano) u koju bi se mogla umetnuti
1 isklesati kamena ploca.

2) Neki oblik plo¢e umetnute izravno na pod ispred spomenutoga pilastra. U tom
sluaju ploca bi trebala biti ravna, kako bi se omoguéilo hodanje po njoj.
Najvjerojatnije bi graviranje u metalu bilo najprikladnije.

3) Kamena isklesana plo¢a postavljena na mramorni rub glavnoga zida odmah ispod
prozora i nasuprot spomenutom pilastru pod br. 1.

Shattock se u pismu obvezuje Ivanu Mestrovicu poslati nacrte triju pozicija reljefa. U
pismu koje je Mestrovi¢ napisao Shattocku 12. listopada 1928. godine navodi se kako je
razradio dva prijedloga za nadgrobni spomenik.>*® Prva skica bila je prijedlog skulpture bez
pozadine, a druga reljef. Kipar je preferirao prvo rjesenje, a oba je kanio isklesati u Zuckasto-
bijelom mramoru. Skice, za koje predlaze i odredene izmjene ambijenta u koji bi se trebale
postaviti, izradio je u sadri, i otprilike su visoke 2 stope, odnosno 61 centimetar.

Kao $to nisu poznati izgled i sudbina skica, tako nije poznat ni razlog odustajanja od
njegova angaZziranja. Naposljetku je spomenik — posve jednostavnu plo€u s krizem, grbom i
tekstom — prema narudzbi von Benckendorffove kceri oblikovao engleski kipar Eric Gill
(1882.-1940.), koji je 1914. godine radio skulpture za postaje kriznoga puta za westminstersku
katedralu.5** Nije ovo prvi spomen moguénosti postavljanja Mestrovié¢evih djela u toj katedrali.
Sudjelovanje na izlozbi u Grafton Galleries u Londonu 1917. godine potaknulo je nerealiziranu
inicijativu otkupa drvenoga Raspeca (Zeneva, 1916.).5%®

Moguce je u vezu s ovim projektom dovesti crtez koji je nacinio upravo 1928. godine,

a koji prikazuje trijumfalno uskrsnuloga Krista [sl. 295].% Bogato osjencano tijelo nagoga

%82 R-7972, B-b, 176) SHATTOCK, L. H., prima: Ivan Mestrovi¢. London VIIIL. 1927. god.

533 R-3972, B-a, 63, MESTROVIC Ivan — kipar, pisma Shatock, L. H., 62) Zagreb — 12.X.1928., 11, 1 p, 1 kom,
(napomena: prezime je krivo napisano, ispravno je Shattock).

534 Alexander Philip Constantine Ludovic Benckendorff,
https://www.findagrave.com/memorial/32163840/alexander-philip_constantine ludovic-benckendorff
(pregledano 21. prosinca 2019.)

535 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovié, 2017., str. 117

53 Dalibor Pranéevié¢ crtez datira prema crteZima sli¢nih obiljeZja i tema, koji su bili objavljeni u mjese¢noj reviji
za znanost, umjetnost i knjizevnost La Pluma (br. 11, travanj 1929.) u Montevideu. Vidi u: Dalibor Prancevic,
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Krista naglaseno je izduzeno, s uzdignutim i odrezanim rukama. Ovakav format mozda
proistjece iz ogranic¢enosti lokacije, to jest ¢injenice da je reljef, u jednoj od inacica, trebao biti
postavljen na pilastar. Narativno i oblikovno reducirano rjeSenje spomenika bilo je, kako se
navodi u pismu napisanom u Zagrebu 16. studenoga 1926. godine, uskladeno sa strogoscu
arhitekture koja je inspirirana prvim stolje¢ima kri¢anstva.>®’ Stilski se crtez uklapa u
ostvarenja nastala u drugoj polovici treega desetlje¢a, odnosno nosi znac¢ajke monumentalnoga
klasicizma na tragu renesansnih uzora. Takvo bi djelo, kao $to je bio sluc¢aj s konvencionalnijim
raspelom za zagrebacku crkvu sv. Marka, bilo prihvatljivije za narucitelja, Crkvu i vjernike od

nekih inventivnijih ostvarenja.

5.4. Tema Zenskoga i muskoga akta — paradigma europskoga neoklasicizma

Kiparstvo neoklasicizma gotovo sve svoje najvaznije znacajke utjelovilo je u temi
zenskog akta. Akt je najcvr$éa poveznica s klasi¢nom tradicijom antike, koja je preko ove teme
dozivjela revival u periodu renesanse i klasicizma.>®® U zreloj fazi renesanse kipari se vraéaju
pomnoj obradi materijala, idealnim formama i pojmu vje¢ne ljepote, utjelovljenima u skulpturi
anti¢ke Gréke, dajuéi im specifidan pecat fizicke i intelektualne snage i uvjerljivosti.>*® U javnoj
skulpturi, u kojoj je takoder prisutna tema akta, u prvom redu muskoga, dodatno se jos etablira
1 klasi¢éni monumentalizam. Razdoblje klasicizma iscrpilo se u doslovnom ponavljanju antickih
kanona, gube¢i tako umjetni¢ku autenti¢nost i intelektualnu snagu, $to je pocesto bio slucaj i s
neoklasicistickim kiparstvom 20. stolje¢a koje je naglasavalo volumen i masu te stremilo
isklju€ivo ostvarenju sinteze klasi¢ne strogo¢e 1 monumentalne forme kao krajnjem smislu
umjetnickoga zadatka. U kontekstu Mestrovi¢evih meduratnih kiparskih ostvarenja, napose
monumentalnih Zenskih aktova, vazno je osvrnuti se na francusku kiparsku Skolu, koja je

6 weee

posluZila kao glavna referenca za formiranje hrvatskoga kiparstva ,,povratka redu®, ¢iji je on

bio najistaknutiji predvodnik.

Crtez — Ivan Mestrovi¢ (1883.—1962.), katalog izlozbe (Slavonski Brod, Muzej Brodskog Posavlja, 8. 5. 2008.—
29. 5. 2008.), Slavonski brod: Muzej Brodskog Posavlja, 2008., str. 18.

537 R-3972, B-a, 62, MESTROVIC Ivan — kipar, pisma Shatock, L. H., 62) Zagreb 16. XI. 1926. god. (Napomena:
prezime je krivo napisano, ispravno je Shattock).

5%  Jean Sorabella, The Nude in Western Art and Its Beginnings in  Antiquity,
http://www.metmuseum.org/toah/hd/nuan/hd_nuan.htm (pregledano 21. prosinca 2019.)

5% David M. Robb, J. J. Garrison, Art In The Western World, New York: Harper & Brothers Publishers, 1935., str.
523.
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Punokrvni neoklasicizam meduraca iznjedrila je skupina kipara formirana koncem
prvoga desetljeca 20. stoljeca, kada je Mestrovi¢ zivio i djelovao u Parizu. Jos prije pocetka
Velikoga rata u Francuskoj se javljaju mladi ,,nezavisni* kipari formirani u neposrednoj blizini
Augustea Rodina: Antoine Bourdelle, Charles Despiau, Henry Arnold (1879.—1945.), Léon-
Ernest Drivier (1878.-1951.), Jane Poupelet (1874.—1932.), Robert Wlérick (1882.-1944.),
brada Gaston (1866.—1953.) i Jacques Lucien Schnegg (1864.—1909.) i drugi.>*° Kriti¢ar Louis
Vauxcelles, koji je pisao i 0 Mestroviéu,**! prozvao ih je ,,la bande a Schnegg*, prema Jacquesu
Lucienu Schneggu [SI. 296].

Iako preuzima Rodinove invencije i metode oblikovanja, fragmentarnost i princip ,,rasta
iz kamena“,>*? nova generacija kipara iskazala je odmak od Rodinova vehementnoga stila,
pokrenutosti forme koja je pocivala na kontrastu svjetla i sjene. Mladi umjetnici udaljili su se i
od njegovih tematskih premisa. Estetika Augustea Rodina smatrana je previSe ekspresivnom.
Umijesto nje umjetnici odabiru jednostavne linije i intelektualiziranu formu.>* Kipari grupe ,,la
bande a Schnegg* odbijaju anegdotu i suvisne dodatke radi postizanja mirne i stati¢ne skulpture,
koja preuzima anticke, rimske, renesansne i klasicisticke formule, ali i elemente arhaizma.

Najizrazitiji klasi¢ar u francuskom kiparstvu prve polovice stolje¢a bio je Aristide
Maillol, ,,neprijatelj pokreta koji deformira“ Zensku nagu figuru.®** Osim njega, izdvaja se i
francuski kipar Joseph Bernard, sin kamenoklesara, koji je njegovao direktno klesanje u
kamenu, i koji se u izmedu 1905. i 1910. godine pojednostavljenjem formi (npr. Nosacica vode
(Porteuse d'eau), 1912., Pariz, musée d'Orsay) istaknuo kao alternativa Rodinovu kiparstvu [sl.
297]. 1 on je postupno, kao i drugi kipari njegove generacije, podlegao diktatu dekorativnosti.>*
Pojedini francuski kritiCari — Sto je ponajviSe dolazilo do izrazaja povodom Mestroviceve
pariske retrospektive 1933. godine — prepoznali su hrvatskoga kipara kao prominentnog
pripadnika francuske $kole. Guillaume Janneau (1887.—1981.) je u prikazu te izlozbe naveo da
je Mestrovi¢ nasljednik Bourdellea, Jospeha Bernarda i Rodina i da s njima nastavlja svoje

proucavanje skulpture zapoceto u Becu.’*® Novinar, kriti¢ar i kustos muzeja Petit Palais,

540 The ,, bande a Schnegg “, http://gastonschnegg.chez-alice.fr/thebande.htm (pregledano 30. prosinca 2014.)

%41 Louis Vauxcelles popratio je Mestrovi¢evu izlozbu u Parizu 1933. godine. Usp.: Louis Vauxcelles, ,,Ivan
Mestrovic au Jeu de Paume*, u: Excelsior, 28. veljace 1933, str. 2.

542 Catherine Chevillot, La sculpture, 2017., str. 111.

%43 Emmanuel Bréon, Michéle Lefrangois, Le musée des anées 30 (katalog stalnoga postava), Pariz: Somogy
éditions d'art, 2007., str. 74.

544 Antoinette Le Normand-Romain, ,,Torses féminins*, u: Le corps en morceaux, katalog izlozbe (Pariz, musée
d'Orsay, 5. 2.-26. 8. 1990., Frankfurt, Schirn Kunsthalle, 23. 6.-26. 8. 1990.), Pariz: Réunion des musées
nationaux, 1990., str. 133.

545 Jean Selz, Découverte de la sculpture moderne, , Lausanne; Les Fauconniéres, 1963., str. 160.

546 Mestrovi¢ je prema francuskom likovnom kriticaru prisvojio njihove formule i kompozicije kako bi izrazio
pasivnu ljepotu, toliko primitivnu da granici s animalnoscu. Janneau takoder kipara vidi kao sina srednjega vijeka,
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Raymond Escholier (1882.—1971.) analizirajuci njegove ranije i recentne skulpture prepoznaje
da Mestrovi¢ 1933. godine, dakle na vrhuncu svoga zagrebackoga razdoblja, vise nije pod
utjecajem Rodina i Bourdellea.®*’ Novinar i likovni, knjizevni i filmski kriticar Georges
Charensol (1899.-1995.) precizira da se Mestrovi¢eva pozicija razlikuje po tome $to mu se U
Kraljevini Jugoslaviji daju najprestiznije narudzbe 1 lokacije za podizanje javnih skulptura, a
takvo $to nije uzivao ni jedan francuski kipar.>*8

Uz navedene kipare, u kontekstu europskoga neoklasicizma svakako valja spomenuti
Skandinavce, Svedanina i naturaliziranog Amerikanca Carla Millesa, norveskoga kipara
Gustava Vigelanda, njemackoga kipara Georga Kolbea [sl. 298] i talijanski pokret Novecento.
Na talijansko je kiparstvo uvelike utjecala simetrija klasicne forme Adolfa von Hildebranda,
koja je predstavljala opreku Rodinovim eksperimentima s fragmentarnim formama.>*°
Figurativnost neoklasicizma, to¢nije idealizacija nagoga tijela i njegova pojednostavljena
samorazumljivost pokazale su se, kao i u prethodnim razdobljima, iznimno pogodnima za
prelazak u javni prostor, u kojem je monumentalizirana skulptura deklarativno podrzavala
poruke rezima (npr. Atleticari Arna Brekera, Josefa Thoraka i drugih kipara na Olimpijskim
igrama 1936. u Berlinu). IdeoloSka proklamacija, posljedi¢na prekomjernost dimenzija te
svodenje kiparske kompozicije na puku manifestaciju moci, snage, zdravlja ljudskoga tijela
oznacuje uz predvidljivu dopadljivost komornih skulptura, dokidanje umjetnickih kvaliteta i

puku repetitivnost i ispraznost ostvarenja koja su preuzela temu akta.

5.4.1. Aristide Maillol i Ivan Mestrovi¢ — slinosti i diferencijacije estetike ,,povratka

redu®

Posebno se valja zadrzati na usporedbi Maillolova 1 Mestroviceva kiparstva, koja u
kontekstu ,,povratka redu“ pokazuju indikativne srodnosti 1 opreCnosti, §to omogucuje

detaljniju kontekstualizaciju neoklasicistickih skulptura hrvatskoga kipara. Maillol podreduje

a ne renesanse, jer Mestrovi¢, u njegovoj interpretaciji, smatra da je iskljucivi smisao skulpture njezina ljepota.
Vidi u: Guillaume Janneau, ,,Une exposition — L'ceuvre d'Ivan Mestrovic au Jeu de Paume®, u: Le Temps, 27.
veljace 1933., str. 1.

547 Raymond Escholier, ,,Un grand sculpteur yougoslave®, u: Le Journal, 27. veljage 1933., str. 2.

548 Georges Charensol, ,,Deux sculpteurs: Bourdelle et Mestrovic*, u: Les Nouvelles littéraires, artistiques et
scientifiques: hebdomadaire d'information, de critique et de bibliographie, 18. travnja 1933., str. 5.

549 O von Hildebrandovu oponiranju Rodinovim invencijama i o utjecaju njemackoga kipara na talijanske kolege
vidi u: Penelope Curtis, Sculpture 1900-1945, 1999., str. 77, 216.
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tijelo mirnim ritmovima i spokojnim obrisima, te vrijednostima mediteranske kulture.>>

Osnovne su karakteristike njegova opusa posvecenost Zenskom aktu, pojednostavljenost
oblikovanja, izbjegavanje dinami¢nih pokreta i torzija te zatvaranje volumena u gotovo savrsen
kubus. Osnovna motivacija njegovih skulptura je ljepota, odnosno idealizacija zenskoga tijela,
koja postaje 1 krajnji cilj kreativnoga promisljanja. Maillol je smatran ,,najhelenskijim kiparom*
svoje generacije.>! Njegova monotonija i manjak maste i invencije iskazuju posvemasnju
teznju, gotovo religiozne, idealizacije tijela ,,vje¢ne boginje*.>>?

Maillolova skulptura Mediteranka iz 1905. godine [sl. 116] proc¢is¢enos¢u formi,
glatkos$¢u povrsina te smirenoS¢u emocija koju emanira, u potpunosti utjelovljuje sve razlike
koje je njegova generacija kipara postigla u odnosu na Augustea Rodina. Sve se te karakteristike
poklapaju s klasi¢nim, antickim kanonima, koje Maillol reinterpretira i uskladuje s potrebama
moderne umjetnosti. Dvadesetak godina nakon paradigmatske Maillolove skulpture, hrvatski
kipar oblikuje Zenske aktove koje odreduje slicna mediteranska melankolija 1 pritajena
senzualnost. Ideal Mestroviceve Zene, poput Maillolove, podrazumijeva nevinost i blagu
erotiziranost, ali i ideju optimizma i Zivotne radosti.>®

Za usporedbu je potrebno izdvojiti Mestroviéev Zenski torzo (s rukama) [sl. 188]. Ivo
Srepel ga je zbog bliskosti s Maillolom, koju je zamijetio, pogresno ocijenio kao slabije
ostvarenje: ,,‘Zenski torzo’ ne nosi ba$ nikakvu karakteristiku Mestrovievog stvaranja,
nikakav pecat njegove li¢nosti, nego vise sjeca na Maillola i u ovoj je sredini nesto presladak i

prestidljv.<>>* U razmatranju njihovih sli¢nosti i razlika valja se pozvati na onodobnu francusku

kritiku, to¢nije na analizu Raymonda Warniera:

,,Od velikih zivu¢ih umjetnika — bez spominjanja vrlo originalne Despiauove umjetnosti — upravo
je Maillol najblizi Mestrovicu: njegov precizan stil, njegov ‘lakonizam’, pa ¢ak i njegova
‘nespretnost’, njegovo postivanje matematic¢kih proporcija, mediteranski klasicizam toga ‘unuka
Egipcana, Grka i izvrsnoga Pradiera’ ukazuju ponajprije na povratak Ingresu. Mestrovi¢, kao §to

.....

podudara s neposrednom stvarnoscu, a vise s poStovanjem optickih proporcija: viSe se ostvaruje

%50 Serge Lemoine, Pierre Arnauld, ,,La lettre ou l'esprit: 1'Antique au XXe siécle®, u: D'aprés l'antique, katalog
izlozbe (Pariz, musée du Louvre, 16. 10. 2000.—15. 1. 2001.), Pariz: Réunion des musées nationaux, str. 132.

%51 David M. Robb, J. J. Garrison, Art In The, 1935., str. 432.

552 Jean Selz, Découverte de la, 1963., str. 157.

553 Ovo je razmatranje sli¢nosti dvojice kipara preuzeto iz: Barbara Vujanovi¢, ,,Jzmedu dvaju Erosa, 2016., str.
73.

554 Tvo Srepel, ,,Galerija Mestrovi¢®, 1933., str. 12. Kriti¢ar je u ovom &lanku dao prikaz skulptura izloZzenih u
Mestrovi¢evoj privatnoj galeriji u Zagrebu. Nepovoljni sud o ovoj skulpturi uvjetovan je isticanjem kvaliteta
drugih Mestrovicevih skulptura kao §to su Psiha, Kontemplacija, reljef Plesacica i druga djela.
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u konvencijama, u shematizmu, izraZavaju¢i jedno manje mediteransko bogatstvo, a vise
unutarnje, viSe misti¢no. Stoga je teSko sloziti se s Cassonovom presudom, koja velica
Mestrovicev formalni realizam i njegovu jednostavnost kao nadmo¢nu onoj Maillolovoj; ¢ini se
preciznijim ne usporedivati dvojicu umjetnika koji su vise suprotstavljeni nego usporedivi, i medu
kojima takva prosudba vrijednosti ostaje vrlo proizvoljna. Umjesto toga, napominjemo da
Maillol, prema opéem misljenju, izravno utjece na velik broj stranih umjetnika, dok Mestrovié
ostaje izoliraniji i manje imitiran: on ima nekoliko ucenika, posebno medu jugoslavenskim
umjetnicima i ve¢ smo primijetili neusporedivi talent Augustinci¢a, formiran kod njega, koji
nastavlja i individualizira svoje prijedloge, ali Mestrovi¢ nije formirao svoju skolu, iako se u
Zagrebu odredeni broj umjetnika voli oko njega okupljati. Danas, kada starost ograniCava
Maillolovu produkciju, a smrt odvodi Bourdellea kod Rodina, neki se slazu da je Mestrovic¢, u
punom zanosu i u punom posjedu njegove forme, jedan od najznaéajnijih njihovih nasljednika i

jedan od predstavnika svjetskoga kiparstva.«<>*°

Za razliku od Rodina koji je nastojao mramor i broncu pretvoriti u put, Maillolov je
ideal bio pretvoriti put u materiju.>>® Pri usporedbi Maillolovih i Mestrovi¢evih Zzenskih aktova,
kod hrvatskog autora uocava se prevaga realizma i pozivanje na Rodinovo nacelo pretvaranja
materijala u senzualnu, ,,prokrvljenu put. Mestroviceve cjelovite 1 fragmentarne Zenske figure
(Psiha, Zena kraj mora) zauzimaju prirodniji, organski stav, a Maillolovi su monumentalni
aktovi [sl. 299] podredeni racionalnoj, geometrijskoj logici gradenja volumena tijela, koje je
generalizirano 1 posve liSeno psihologizacije. Poznato je da je Maillol zapocinjao gradenje
kompozicije s geometrijskom figurom, kvadratom, rombom, trokutom, jer su to oblici ,,koji se
najbolje drze u prostoru.>*’ Jedno od ostvarenja koje potvrduje to nacelo jest skulptura No¢,
sazdana od volumena podredenih formi kocke [sl. 300]. Uz opis toga djela u vlasnistvu muzeja
Albright-Knox Art Gallery navodi se citat da je za njega Auguste Rodin 1909. godine kazao:
,Odvise se lako zaboravlja da je ljudsko tijelo arhitektura, Ziva arhitektura.*>%®

Mestroviceva Kontemplacija [sl. 301] pokazuje opre¢no razumijevanje geometrizirane
kompozicije. Tom je skulpturom Mestrovi¢ iskazao snagu invencije i asimilacije povijesnih
uzora. Sjedeca figura, odjevena u haljinu kroz koju se naziru obrisi tijela, gdjegdje do te mjere

da se ¢ini naga, svedena je u zatvorenu formu bloka, koju je Mestrovi¢ poceo razradivati pri

5% Raymond Warnier, ,,Mectrovitch et ses ceuvres recents, u: Gazette des Beaux-Arts: courrier européen de l'art
et de la curiosité, 1930., str. 250. Prijevod B. V.

556 David M. Robb, J. J. Garrison, Art In The, 1935., str. 434.

557 Sladmore — Annual exhibition 2010, katalog izlozbe (London, The Sladmore Gallery, 2010.), London, The
Sladmore Gallery, str. 76.

%8 | a Nuit (Night), https://www.albrightknox.org/artworks/1939101-la-nuit-night (pregledano 20. veljace 2020.)
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koncipiranju Zenskih figura Vidovdanskoga ciklusa. Evidentno je pozivanje na ,,blok statuu®,
tip skulpture drevnoga Egipta, koji predstavlja subjekt kako cu¢i na zemlji s koljenima
privijenima uz tijelo, pri ¢emu ruke i noge mogu biti u cijelosti uklopljene u kubus, s diskretno
izboenim dlanovima i stopalima.>®® Remek-djelo Mestroviéeva artdekoovskog razdoblja
kompozicijom i minucioznom doradom kamena sugerira savrSenost, smirenost, trajanje i
harmoniju,®® kojima ,,povratak redu® tezi. Kiparevu je inventivnost na tom primjeru istaknula
Irena KraSevac: ,,Na ovoj je skulpturi kipar postigao dotad najvecu redukciju forme uz jasnu
Citkost organskih oblika koji se slute u ¢vrstoj jezgri zatvorena bloka. Ova antiherojska,
omeksana, lirska skulptura pokazuje drugacijeg artdekoovskog Mestrovica koji uspijeva
klasi¢ni motiv reducirati do geometrijske stilizacije.“*®* Razmatranje Ive Srepela obuhvatilo je

svevremenost forme i simbolike ovog ostvarenja:

,»Ako je Mestroviceva ‘Psiha’ kao ‘napeti luk’, onda je njegova ‘Kontemplacija’ kao ‘urna ili
amfora’. Sjedi bijela mramorna Zena kao nekadasnje vidovite proro¢ice Hiperborejaca, kao Pitija
u Delfima, kao Astartina svecenica sjedi i razmislja u hijeratskoj pozi, sva savijena i udubljena u
SVOju unutrasnju viziju, koja kao da je ‘s one strane dobra i zla’ kako bi rekao Nietzsche. (...) Ima

u tom kipu nesto budhisticko: — prvi korak do saznanja je smirenje —, a u isto vrijeme i neSto od

duboke kri¢anske mistike:—sebe treba doprinijeti kao Zrtvu za svako novo veliko saznanje.*°%?

Ivan Mestrovi¢ obiljeZio je hrvatsko kiparstvo dvadesetih i tridesetih godina Zenskim
aktovima. Temi kojom propitkuje klasi¢ne kanone daje osobni pecat i videnje, koji nadmaSuju
larpurlartisti¢ku varijaciju dopadljivih formi, ¢esto prisutnu kod Maillola i dugih suvremenika.
Ono §to ga takoder razlikuje od francuskoga kipara jest inzistiranje na izravnom klesanju u
mramoru (Zena kraj mora, Psiha, Cekanje, Zenski torzo (s rukama), Sanjarenje, Sjecanje 11,
Na odmoru, Zenski torzo, Kontemplacija). Maillol je u prvom redu modelirao u glini, te je kao
i ve¢ina suvremenih kipara angazirao pomoénike za prijenos kompozicije u mramor.*® Dakako
da je 1 Mestrovi¢ taj dio, s obzirom na zamasnu produkciju u meduratnom razdoblju, prepustao

suradnicima. No u ranijim je razdobljima sam odradivao taj dio posla, a i kasnije se povremeno

559 Egyptian art and architecture, https://www.britannica.com/art/Egyptian-art/Sculpture#ref267161 (pregledano
21. prosinca 2019.)

560 Ove kvalitete navedene su u prikazu skulpture iz vremena njezina nastanka, vidi u: R. P., ,,Mestrovic sculpture
acquired*, u: Bulletin of The Detroit Institute of Arts Of the City of Detroit, vol. 1. No. 1, listopad 1925., str. 3.
%61 Trena KraSevac, ,,Hrvatsko kiparstvo u doticaju s art décoom®, u: Art déco i umjetnost u Hrvatskoj izmedu dva
rata, katalog izlozbe (Zagreb, Muzej za umjetnost i obrt, 26. 1.-30. 4. 2011.), (ur.) Miroslav Gasparovic¢ et al.,
Zagreb, Muzej za umjetnost i obrt, str. 125.

%2 Tyo Srepel, ,,Galerija Mestrovi¢®, 1933., str. 12.

%63 Eric Gill, Autobiography, New York: Biblo and Tannen, 1968., str. 185.
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vrac¢ao radu u materijalu. Nepobitna je njegova zasluga u promicanju kamenoklesarske tradicije
u okviru zagrebacke Akademije likovnih umjetnosti. U posezanju za mediteranskom
tradicijom, kojoj pripada i kamenoklesarstvo, Mestrovi¢ prepoznaje moguénost obnove
umjetnosti 1 umijeca. Upravo ¢e takve misli izloziti u intervjuu povodom pariske izlozbe u Jeu
de Paumeu 1933. godine: ,,Izravno klesanje je najbolje kiparstvo, najiskrenije. Sve ostalo je

prijevod.«%%4

5.4.2. Zenski aktovi trecega i etvrtoga desetljeca 20. stoljeca — primjeri asimilacije

antickih i renesansnih tematskih i kompozicijskih kodova®®

Zelijko Grum zapoleo je elaboraciju zagrebatkoga razdoblja u Mestroviéevoj
monografiji iz 1961. godine ovom mislju: ,,Tre¢i decenij mogao bi se nazvati klasicnim
razdobljem Zenskih figura i aktova.“*®® Razmatrajuéi Zenske i muske aktove uocava se
Mestrovicevo preuzimanje antickih i renesansnih tema i kompozicija. Klasi¢ni se kodovi
redovito medusobno preplecu do te mjere da ni jedan citat ne dominira djelom i ne ukazuje na
puko kopiranje uzora. Citiranje predstavlja dijalog s tradicijom u kojoj kipar trazi dokaz vlastite
kvalitete 1 autenti¢nosti. Odnosno, kako to Grum precizno tumaci: ,,I gotovo je svejedno da li
osjecamo u tim skulpturama neke sli¢nosti, da li iz historijskog mraka svijetle neka imena. Sve
su to samo kontakti, nuZni kontakti jedne dinamicne licnosti s majstorima koji su se nadahnuli
s istom materijom. %%

Za razumijevanje Mestrovi¢eve motivacije vazne su ove Kipareve rijeci iz spomenutog
intervjua objavljenoga povodom pariske izlozbe 1933. godine: ,,U skulpturi ne postoji
evolucija, ni najmanje, u apsolutnom smislu. Postoji nastavljanje misli na drugi nacin u tehnici.
Stari Grci superiorni su svima nama: mi imamo samo drukgiji senzibilitet. To ne znaci da treba
kopirati Grke. Kopija je najgora greska.“*%® Zenski akt iz 1927. [sl. 302] stavom tijela,
kontrapostom dinamiziranim podignutim rukama moderna je inac¢ica Aphrodita Anadyomena
(Afrodita koja se ceslja). Anticki tip skulpture, koji je svojom izazovnoséu, zavodljivim

poigravanjem kosom, samosvjesnim smijeSkom i1 usmjeravanjem paznje na nagost tijela

%64 Gaston Poulain, ,,Un maitre de sculpture. La Méditerranée est le lieu de la civilisation déclare Mechtrovitch le
grand sculpture yougoslave®, u: Comoedia, Pariz, 22. veljace 1933, str. 1. Prijevod B. V.

%65 Ova je tema prvi put naznacena u: Barbara Vujanovi¢, ,,Elementi klasi¢noga®, 2013., str. 243-244. Detaljnije
je obradena u: Barbara Vujanovié, ,,Izmedu dvaju Erosa®, 2016., str. 73-81. Ovdje se tema proSiruje i razraduje.
566 Zeljko Grum, Ivan Mestrovi¢, Zagreb: Matica hrvatska, 1961., str. XXVIII.

567 Isto.

%68 Gaston Poulain, ,,Un maitre de sculpture®, 1933., str. 1.
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antipod Kipu Venera pudica®®® (&iji se primjer nalazi u Mestroviéevoj zbirci reprodukcija i
fotografija) [sl. 303], prepoznaje se i u njegovoj Plesacici [sl. 304].

U nizu crteza i studija Zenskih aktova i njihovih uvecanih realizacija u kamenu ili bronci
iSCitava se variranje Michelangelovih kompozicija na grobovima Lorenza i Giuliana
de'Medici.>" Polulezeéa figura No¢ [sl. 305], koja je inspirirala Sjecanje (1908.) i Sjecanje II
(iz 1929.) [sl. 95], dramati¢nom torzijom i poniknuto$¢u u nutrinu [Sl. 96] utjecala je i na reljef
Sanjarenje [sl. 306] i popratne crteze [sl. 307, Sl. 308a, sl. 308b] i studije [sl. 309]. Mestrovic¢
ne preuzima u potpunosti kompoziciju i polozaj tijela, ve¢ ponavlja gestu zavodljive torzije i
naslanjanja lijevoga lakta na desno koljeno. Kako bi se pojasnila motivacija referiranja, nuzno

je donijeti Mestrovic¢evo videnje toga djela:

,»Kao §to je antika pronasla u gesti Venerinih ruku osjecaj djevicanskoga stida, tako je u tome
polozaju tijela pronadeno drugo znacenje geste. Taj polozaj je polozaj Lede. (...) Uza sve te detalje
koji isti¢u stadij uvelosti, ta figura, kao cjelina, nije izgubila zamamnu liniju. Od svih Cetiriju ona
je najdovrsenija, a to pridonosi jasnoéi znacenja koje simbolizira. Cudno §to joj lice nije uvelo

kao tijelo i nije tuzno, nego ima vise izrazaj kao da u snu nastavlja sanje o svojim dozivljajima.<"*

Odmaranije (Zagreb, 1932)%2 i Na odmoru (Zagreb, 1933.) jo§ kompleksnije sublimiraju
prepletanje klasi¢nih narativa i formi [sl. 310, sl. 311]. Spavacice ¢ija su tijela izazovno propeta
nemirnim snom ¢ine trajnim kompozicijsko rjeSenje i ikonolosko znacenje helenistickoga tipa
skulpture uspavane Arijadne. Najpoznatija rimska kopija toga tipa ¢uva se u Vatikanskim
muzejima [sl. 312].°"® Uz Arijadnu se vezuje pri¢a o nemirnu i tragiénu snu: Tezej ju je napustio
dok je spavala, nakon §to mu je pomogla da pobjegne iz Minotaurova labirinta na otoku
Naksosu; te ona sanja kako je bog Dioniz Zeli uzeti za Zenu.”’* Gesta malaksalosti sugerira

viSestruku simboliku poniranja u san — fizi€¢ko prepustanje uZivanju i padanje u tamu smrti.

%69 Tema o Afroditi koja izlazi iz mora ili se ¢e§lja vezuje se uz temu o rodenju boZice.

570 Reprodukcije navedenih djela i studija, crte?a za kapelicu nalaze se u Mestroviéevoj zbirci fotografija i
reprodukcija: Michelangelo Buonarroti, Dan (grobnica Giuliana de' Medicija), 1524.-1531., Fototeka Galerije
Mestrovi¢, Split, FGM-1959; Michelangelo Buonarroti, Dan (grobnica Giuliana de' Medicija), 1524.-1531.,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-1964; Michelangelo Buonarroti, Studija za grob Medici, Studio Fratelli
Aliniari, Firenca, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-2106.

571 Tvan Mestrovié, Michelangelo — eseji, 2010., str. 172.

572 Skulptura je na Mestroviéevoj velikoj izlozbi u zagrebackom Umjetni¢kom paviljonu 1932. godine bila izloZena
pod naslovom Bahantkinja.

573 O usporedbi skulpture Na odmoru s Arijadnom vidi u: Vera Horvat Pintari¢, Tradicija i moderna, 2009, str.
677.

54 Vige o tome na: Sleeping Ariadne, https://museum.classics.cam.ac.uk/collections/casts/sleeping-ariadne
(pregledano 21. prosinca 2019.)
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Prikaz nesretne Zene Cesto se pojavljivao na antickim sarkofazima, a parafraziran je i
Michelangelovim skulpturama Zora i No¢ [sl. 313, sl. 305].

U 20. stoljecu pozivanje na anti¢ku skulpturu pogodno je za afirmaciju umjetnickog
identiteta i programa (,,povratka redu®), te za asimilaciju modernizma [sl. 314, sl. 315].57
Mestroviéev pristup temi 0 usnulim aktovima rasterecen je fatalnoga simbolickog znacenja koje
proistjece iz grobne funkcije Michelangelovih skulptura, ali zamjetna je konotacija ,,snivanja
vlastitih dozivljaja“. Trenutak unutarnjega dozivljaja koji se diskretno reflektira ¢esto tromim,
no nimalo ¢ednim pokretima naglasen je zaklopljenim o¢ima i naznakom smijeska.

Medu aktovima ,,zagrebackog razdoblja“ izdvaja se monumentalna Psiha [sl. 316],
,najklasi¢nija u tom klasi¢énom periodu*,*’® prikaz tragi¢ne smrtnice iz gréke mitologije.”’’ | za
tu je skulpturu nacinio skice [sl. 317, sl. 318] i studije [sl. 319]. Nastalo kao interpretacija
Rodinove skulpture Meditacija, znane i kao Unutarnji glas [sl. 87],°"® i Michelangelovih robova
[sl. 5],°"° to je djelo sukus razumijevanja anti¢koga nasljeda i bastine dvaju velikih uzora.
Moguée je pronaéi jos neke usporedbe. Ivo Srepel zapisuje 0va opaZanja: ,,Mestrovié je u svojoj
‘Psihi’ dosao vrlo blizu Leonardu i Praksitelu, postavivsi svoju figuru tako da iz nje emanira
ono specifi¢no zensko, da iz nje kao zrake izbija onaj fluid koji oplodjuje bilje, Zivotinje i ljude,
koji se brine za vjeéno obnavljanje u prirodi.*

Mestrovi¢ se vratio fragmentarnom nacelu gradenja forme, koje je obiljezilo njegovo
razdoblje arhajskoga monumentalizma. Trinaest godina nakon $to je nacinio Psihu oblikuje
Zenski torzo [sl. 320], koji predstavlja redukciju veée kompozicije, s odredenim inverzijama i
zamjetnim smanjenjem muskulature. Kompaktnost zatvorene forme maksimalno je

dinamizirana asimetri¢nim pomacima (podizanje lijeve polovice i spustanje desne strane torza,

odsijecanje desne bradavice, zagladivanje sljubljenog fragmenta odsjeCene desne ruke),

575 Jedno od najpoznatijih pozivanja na ovaj mit u modernoj umjetnosti jesu slike Giorgia de Chirica koje prikazuju
napustenu Arijadnu (1912., 1913.). Temi, s kojom je postigao asimilaciju modernizma, vrac¢ao se i u kasnijim
fazama. ViSe o tome: Sara Cochran, ,,An Alternative Classicism: Picabia with and against Picasso and De Chirico®,
u: Christopher Green, Jens M. Daehner, Modern antiquity in the work of Pablo Picasso, Giorgio de Chirico,
Fernand Léger, and Francis Picabia (1906-36), Los Angeles: The J. Paul Getty Museum, 2011., str. 37.

De Chiricovo i Mestrovi¢evo obracanje istim izvorima uocila je Vera Horvat Pintari¢. Vidi u: Vera Horvat Pintaric,
Tradicija i moderna, 2009., str. 677.

576 Zeljko Grum, Ivan Mestrovi¢, 1961., str. XXX.

577 Mestrovi¢ je mit obradio reljefom Amor i Psiha (1917.), popratnim crteZima te skulpturom Psiha (1917.). Vidi
u: Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 283-291.

578 Mestrovi¢ je pozelio imati skulpturu Unutarnji glas, koja se vezuje uz Spomenik Victoru Hugou, pa je 1913. u
pismu Augusteu Rodinu zamolio da mu je pokloni. On je pristao, no zbog nekih okolnosti nije mu poslao dar. Vidi
u: Barbara Vujanovié, ,,Doticaji umjetnika“, 2015., str. 67.

5% Vidi u: Dalibor Prandevi¢, ,, The artistic and personal journeys of Ivan Mestrovié: reflections, reviews,
percpetions®, u: Ivan Mestrovi¢ — Adriatic Epopee, katalog izlozbe (Krakow, International Cultural Centre, 24. 7.—
5.11.2017.), Krakow: International Cultural Centre, str. 69.

580 Iyo Srepel, ,,Galerija Mestrovi¢®, 1933, str. 11.
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odnosno alteracijom dominantno ugla¢ane povrSine s grubo obradenim zavrSetcima udova i
vrata. Unutar zadanih i toliko puta ponovljenih i videnih parametara motiva i stila kipar je, pri
kraju ,,zagrebackoga razdoblja“, posvjedocio iznimnu lakoéu gradenja kompozicije te
uvjerljivost s kojom je u naj¢is¢em obliku ishodio vje¢ni ideal klasi¢ne jednostavnosti.

Za kraj razmatranja teme zenskog akta donosimo razmiS$ljanje Branka Masi¢a o
skulpturama Zena kraj mora i Cekanje, koje je ocijenio kao ,,najbolje od najboljih* [sl. 321, sl.
do Zivosti, svih bitnih elemenata plastike mladog zenskog tijela, i uopée na nas nacin ovo
idealno rjesenje iluzije Zenskosti, tu se moze mirno takmiciti sa najuspjelijim Venerama grcke
klasike.“®®! Uz apsolviranje kanona, u kojima pronalazi optimalne poticaje za iskazivanje
klesarskog umijeca i gipkosti kiparske misli, Mestrovi¢ razvija prepoznatljiv repertoar formi.
Postigao je modernu i autenti¢nu inscenaciju mita te dokazao njegovu svevremenost, odagnavsi
svaku primisao nesuvislog sapletanja u imitaciju. Njegov pristup temelji se na Sirini kojom
obuhvaca mnostvo analogija izmedu antike, renesanse i 20. stolje¢a. Grcka skulptura referirala
se na egipatsku, rimska na grc¢ku, renesansa na antiku. Klasi¢nost ne postoji bez asimilacije i
varijacije, 1 u tom smislu MeStrovi¢ se potvrduje kao moderni klasicar i dostojni nastavljac

propitkivanja figurativne opstojnosti.

5.4.3. Poimanje shematskoga viriliteta — primjeri muskih aktova dvadesetih i tridesetih

godina

Mestrovi¢ se posvecuje prikazima nagih muskih tijela, ali u mnogo manjoj mjeri nego
Sto oblikuje Zenske aktove. Rjede im pridaje herojsko znafenje 1 izgled koji stremi
monumentalnom uveéanju proporcija i muskulature kako je to bio sluc¢aj kod Kosovskoga
ciklusa. Odvajajuci ga od simbolickog okvira portreta, i odustajuci od uveéanja i prenosenja u
kamen, muski akt biva uglavnom sveden na neambicioznu primjenu prokuSanih kompozicija
zenskih aktova. Lezec¢im muskim aktom ponavlja kompoziciju skulptura Odmaranje i Na
odmoru [sl. 323]. Poza Sjedecega muskog akta [sl. 324] varira s minimalnim pomacima
skulpturu Dan. Svojevrstan su hommage Michelangelu i Figure Nosaca, odnosno Atlant |
Atlant Il koje je 1929. godine izdjeljao u drvu [sl. 325]. Skulpture karakterizira za to razdoblje

tipina voluminoznost, dinamican tretman povrsine, to jest grublja obrada dijelova tijela i

%81 Branko Masi¢, ,,Tesko dokuéljiva pjesma sveobuhvatne radosti i sreée, u Novosti, broj 90, Uskrs 1934., str.
18.
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segmenata skulpture koji funkcioniraju kao postament i potporanj. Zatvoreno$¢u formi Atlanti
asociraju na Michelangelove nedovrsene Robove iz firentinske Galleria dell'Accademia.

Mestrovi¢ se u meduratnom razdoblju oblikujué¢i muske aktove vraca fragmentarnoj
skulpturi. Cilj je veli¢anje postulata anatomske preciznosti i ideala klasi¢ne ljepote, a ne
propitkivanje znacenja forme i teme o torzu u kontekstu modernoga kiparstva [sl. 326]. Djela
poput Muskoga torza —figure bez ruku, postavljene u kontrapostu [sl. 327] — predstavljaju jednu
od Mestroviéevih ,anatomskih studija udaljenih od suvremene europske skulpture*?,
Primjecuje se 1 zamjetna sli¢nost u komponiranju stava tijela s puno uspjelijim i ambicioznijim
zenskim aktom — Psihom.

Studija za ratnika [sl. 328], skulptura koja je vjerojatno bila razrada za neki neostvareni
spomenik, Stoje¢i muski akt i skulpture Kkiklopa rijetke su reperkusije herojskoga
monumentalizma. Stojec¢i muski akt ponavlja fragmentarnost i dinamicni iskorak Milosa
Obilic¢a, ali bez secesijske deskriptivnosti i simbolickog naboja [sl. 329]. Sli¢ni prikazi na
crtezima pokazuju shematsko shvacanje muskoga tijela [sl. 330—Sl. 334]. Tijekom jednog
desetljeca, ovisno o razli¢itim namjenama, Mestrovi¢ pronadenu formulu kontinuirano varira s
minimalnim pomacima.

Godine 1928. Mestrovi¢ je nacinio crtez Dva stojeca muska akta (Studija za ,, Studiju
Kiklopa“) [sl. 335], Malu skicu za Kiklopa [sl. 336] i Studiju za Kiklopa [sl. 337]. Na crtezu i
na studijama, iako su visoke dvadesetak i tridesetak centimetara, jasno se razabire
monumentalnost miSi¢avoga tijela gorostasa, lika iz grcke mitologije, postavljenoga u
dinamican polozaj, tik prije bacanja gromade kamena s ramena. Kiparski rukopis je sumaran,
neopterecen detaljima, §to je tipicno za oblikovanje studija u kojima je redovito puno slobodniji
nego u kona¢noj realizaciji. Usporedni naslov prve studije bio je Kamena s ramena,*® §to temu
dovodi u vezu s puckim igrama, tipi¢nim za Dalmatinsku zagoru. Monumentalna skulptura
Kiklop [sl. 338] jos vise stavlja naglasak na vracanje temi herojske nagosti.
Hiperdimenzionirana muskulatura podsjea na Milosa Obilica | Kraljevica Marka, dok
polucuceéi polozaj dosta duguje Bourdelleovu Heraklu strijelcu.

I u najklasi¢nijoj, meduratnoj fazi, kao i1 u kasnijoj, poslije Drugoga svjetskog rata,
Mestrovi¢ se vraca dijalogu sa svojim nesto starijim suvremenicima, poput Augustea Rodina, 1

to ponajprije u vidu kompozicijskih rjesenja i tretmana epiderme.®® U najuspjelijim primjerima

%82 Dugko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 233.

583 Usp.: Ljiljana Cerina, 100 djela, 2010., str. 159.

%84 Kompozicijska rjeSenja savijenih, zgréenih figura te mekano oblikovanje povrsine Skice za Jobova sina
(Zagreb, 1928.?), Studije za Jobova sina (Zagreb, 1935.?) i Joba (Rim, 1946.), slicni su Mestroviéevim
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muskog akta, poput Kiklopa, Mestrovi¢ osvijeSteno prisvaja i reformulira kodove klasiéne i
moderne umjetnosti, vrac¢ajuci se svojim ranijim ostvarenjima, do te mjere ih preplecuci da se

ni jedan sloj ne istice kao izdvojena, i time nepotrebna i neuvjerljiva referenca.

5.4.4. Primjeri neoklasicistickih tendencija na Mestrovi¢evim crtezima, litografijama i

slikama ,,zagrebackoga razdoblja“

Mestrovicev graficki, slikarski 1, najopsezniji crtacki opus, iako kvantitativno
podredeniji skulptorskom, svakako su zbog stilske i tematske uskladenosti s njime i s odredenim
tendencijama u hrvatskom slikarstvu, vazni za razumijevanje njegova umjetnickog identiteta.
Dalibor Prancevi¢, koji je najpomnije istrazivao graficko i crtacko stvaralastvo, ustvrdio je kako
bismo ,,graficku djelatnost u umjetnickom opusu Ivana MeStrovicéa mogli prije smatrati
kuriozitetom negoli kontinuiranom praksom®°%® te da ,u umjetni¢koj aktivnosti Ivana
Mestroviéa nije bilo razdoblja kad crtez kao medij izrazavanja nije bio prisutan.*® Kad je rije¢
0 produkciji i predstavljanju crteza, najproduktivnija je bila 1925. godina, kada boravi u New
Yorku zbog niza samostalnih izlozbi priredenih u vise americ¢kih gradova.

Sto se grafickog angazmana tiGe, rije¢ je o litografiji Andeo s lutnjom iz Mape litografija
koju je Proljetni salon objavio 1920. godine, te 0 samostalnoj mapi litografija tiskanoj 1923.
godine u sklopu iste izloZbene manifestacije. Prancevi¢ istice da je ,,mapa litografija lijep
primjer MesStrovic¢eva pregnuca za sintezom vlastitih likovnih dostignuca, kao 1 najave buducih
tema i idioma kojima ¢e se baviti“.%®’ Za temu ove disertacije nuzno je zaustaviti se na
primjerima kojima se pribliZio realizmima hrvatskoga meduratnoga razdoblja, posebice
neoklasicizmu. | u kontekstu litografske mape, a i crteza te slika evidentno je Mestrovicevo
kontinuirano vracanje ,,metafori Zene®“, odnosno ,,temi Zene“, koju i Ivanka Reberski izlucuje
kao jednu od dominantnih tematskih okosnica hrvatskoga slikarstva ,,novih* realizama: ,,U
vremenu napregnute zaokupljenosti realitetom i traganja za ‘idealom’ bilo je prirodno da su
slikari tazili svoju zed za ljepotom u vjecnoj i neiscrpnoj temi Zene.“*%® Na Mestrovi¢evim

ostvarenjima u sva tri medija primje¢uju se znacajke koje Reberski prepoznaje na djelima

skulpturama beckoga perioda, $to prema Daliboru Pranleviu oznaluje povratak Rodinu. Vidi u: Dalibor
Prandevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 215.

%85 Dalibor Prandéevié, Ivan Mestrovié, 2008., str. 3.

%86 Dalibor Prandevié, Crtez — Ivan Mestrovié, 2008., str. 3.

%87 Dalibor Pranéevi¢, Ivan Mestrovi¢ — litografija, 2008., str. 5.

%88 lvanka Reberski, Realizmi dvadesetih, 1997., str. 58.
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hrvatskih slikara — priklanjanje ,,klasi¢nim idealima®, koje uocava kod Vladimira Filakovca i
Jurja Planci¢a [SI. 339], zaokupljenost ,tjelesnim i erotskim vitalistickim aspektima Zenske
nazocnosti““ te postizanje ,,impresivne vitalnosti i mikelandelovske plasti¢nosti® [sl. 340, sl.
341], sto karakterizira slike Milivoja Uzelca.*®®

Zanimljivo je izdvojiti do sada neanalizirane Mestrovi¢eve slike Zene na kupanju [sl.
342] i Zene na kupanju II [sl. 343].5%° Prikazi nagih Zena — &ija je senzualnost potencirana
razli¢itim polozajima, od kojih neki podsjecaju na umjetnikove skulpture — postavljenih u
idili¢ni krajolik, bas kao Planciceva slika Plesacice, predstavljaju ,,reminiscenciju na anticku,
pompejansku i pusenovsku tradiciju.>®* Kompozicijski su atipiéne za Mestroviéa koji na
crtezima i litografijama prikazuje izolirane figure, parove ili manje grupe od tri lika.

Osim ,,metafore zene* kao najocitiju poveznicu s neoklasicizmom treba izdvojiti i onu
mitoloSku, koja uvjetuje 1 klasi¢nost same forme u kojoj se manifestira. Odredene je mitoloSke
teme ostvario samo u mediju crteza, poput crteza Orfej i muza [sl. 344] i Orfej i muze [sl. 345].
Obje se kompozicije posve uklapaju u prevalentni tematski okvir prikaza muskaraca i zena,
spojenih u razli¢itim ina¢icama intimnosti ili l[jubavnoga zanosa. Na prvom je crtezu nagi par,
za razdoblje tipi¢ne, monumentalne korpulentnosti, naglaSene i na¢inom sjencanja, postavljen
u reduciranu bukoli¢kom ambijentu, dok je na drugom prikazao izolirane protagoniste odjevene
u haljine.

Jedna od klasi¢nih tema jest i ona vezana uz mitolosko bi¢e kentaura, kojim se
Mestrovi¢ bavi na malom broju crteza i skulptura. Izolirane, rudimentarno razradene figure na
crtezima [sl. 346, sl. 347] mnogo duguju kompozicijama kentauromahija s grékih hramova.®%
Kompozicijski sli¢no oblikuje neveliku skulpturu Kentaur [sl. 348], na kojoj je evidentna
bliskost s rjeSenjem spomenika Indijanac s lukom, koji nastaje u istom razdoblju [sl. 349], a
vrlo sli¢no ée oko 1950. godine oblikovati i skulpturu Kentaur sa Zenom na ledima [sl. 350].°%

Temu o otmici Dejanire obradio je koncem trecega desetljeca dvadesetog stoljeca na crtezu na

kojem je protagoniste prikazao tik uz skicu zabata antickoga hrama [sl. 351].

%89 [sto, str. 59.

590 pogetkom 1930-ih Mestrovi¢ se intenzivnije posvecéuje slikanju. Uz aktove slika portrete, autoportret, religiozne
prizore i mrtve prirode. Desetak slika iz toga perioda u vlasniStvu nasljednika pohranjeno je u Galeriji Mestrovic.
%1 |vanka Reberski, Realizmi dvadesetih, 1997, str. 59.

592 U Mestrovievoj zbirci fotografija i reprodukcija nekoliko je primjera teme: Gréka plastika: Reljef, Kentaur,
sepija fotografija kamenog reljefa, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2036; Gr¢ka plastika: Metopa s Partenona,
Kentauromahija, crno-bijela fotografija kamenog reljefa, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2042; Metopa s
Partenona, Kentauromahija, crno-bijela fotografija kamenog reljefa, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2043.

598 Vidi u: Ljiljana Cerina, 100 djela, 2010., str. 191.
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59 poput onih na

Anticki mit posluzio je Mestrovicu za najeksplicitnije erotske prikaze,
crtezima posvecenima Ledi i labudu [sl. 3523, sl. 352b, sl. 353a, sl. 353b]. Ta je mitoloska prica
o silovanju osobiti revival dozivjela u razdoblju renesanse, kada Michelangelo stvara danas
izgubljenu sliku Leda i labud, koja je odjeke nasla u mnogim kasnijim likovnim djelima, poput
Rubensove istoimene slike. Za razliku od renesansnoga i baroknog majstora Mestrovié nije bio
ponukan predociti legendarnu ljepotu smrtnice, ve¢ je interes usmjerio na karnalni aspekt
njezina odnosa sa Zeusom prerusenim u labuda. Tjelesnost i polozaj Lede nema toliko veze s

tjelesno$¢u i kompozicijom Michelangelove slike, koliko najavljuje pozu i erotiziranost

skulpture Na odmoru.

5.5. Mestroviceve medalje i plakete — usustavljena stilizacija ponovljenih tema

U meduratnom razdoblju Mestrovié¢ oblikuje niz medalja i plakete kojima ponavlja
ranije apsolvirane kompozicije i teme. Godine 1921. nacinio je plaketu Junak s lirom i orlovima
[sl. 354].°% Drugi naziv plakete je Belgrade Training School for Nurses.®®® Mestrovi¢ je
preuzeo motiv i arhaisti¢ku stilizaciju reljefa Kosovke djevojke iz 1909. godine. Kompoziciji je
s lijeve strane pridodao dvoglavog orla, a s desne jednoglavoga. Godine 1924. oblikuje medalju
Woodrowa Wilsona [sl. 355].>%” Bronéana medalja bila je urucena idu¢e godine Viscountu
Cecilu iz Chelwooda, zajedno s ¢ekom na 25.000 dolara,>®® kao prvo sluzbeno priznanje
fondacije Woodrowa Wilsona, a replika medalje trebala je biti dodijeljena svake sljedece

godine.®® U sredini se nalazi prikaz Wilsona, zaogrnutoga togom, njemu s desne strane nalazi

59 Prvi put je ,,gotovo eksplicitni snoaj kakav ée u ovom obliku biti izrazito rijedak u umjetnikovu djelu prikazao
1918. godine na reljefu i popratnim skicama o Amoru i Psihi. Usp.: Dalibor Pranéevi¢, Ivan Mestrovi¢, 2017., str.
287.

5% Ovaj se naziv navodi u Knjizi pohrane Atelijera Mestrovié. Plaketa u bronci, promjera 50 cm i visine 3 cm, bila
je do 2007. godine pohranjena u muzeju pod inventarnim brojem POH-AMZ-51.

5% Vidi u: ***,  Rad americke misije u Srbiji*, u: Nova Evropa, broj 6, 21. lipnja 1922., str. 166-169. Uz rub
medalje nalazi se sljedeci natpis koji svjedoéi o razlogu nastanka: BELGRADE TRAINING SCHOOL FOR
NURSES, a iznad sredi$njeg prikaza u devet vodoravnih redova ispisano je: ESTABLISHED/1921/AT THE
SUGGESTION SND WITH THE AID OF/THE SERBIAN CHILD WELFARE/ASSOCIATION OF
ANERICA/COOPERATING ORGANIZATIONS/LEAGUE OF RED CROSS SOCIETIES/SERBIAN RED
CROSS/MINISTRY OF HEALTH.

%97 Thomas Woodrow Wilson (1856.-1924.), americ¢ki politi¢ar i sveu¢ili$ni profesor. Godine 1910. izabran je za
guvernera New Jerseyja, a 1912. i 1916. za 28. predsjednika SAD-a. Donio je brojne progresivne zakone, poput
sniZzenja zastitnih carina, uvodenja poreza na prihod, kontrole djelatnosti trustova i banaka, zbog ¢ega je dobivao
kritike iz financijskih krugova. Dobitnik Nobelove nagrade za mir 1919.

5% |_ord Robert Cecil (1864.—-1958.), koji je tada bio pomoénik ministra vanjskih poslova, otvorio je Mestroviéevu
izlozbu u muzeju Victoria and Albert Musuem 1915. godine.

5% The Christian Science Monitor, Boston, 29. prosinca 1924. Tekst iz ¢lanka u prijepisu je donijela Vesna Barbi¢
u biljesci o medalji koja je dio muzejske dokumentacije Atelijera Mestrovic.
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se sfinga, iznad se pojavljuje Isus s aureolom, a s lijeve strane prikazan je andeo s vagom.
Wilson, glave okrenute udesno, upire kaZiprstom desne ruke na plodu s Knjigom Zakona,%® te
se slijedom te geste moZe naciniti poveznica s prikazima Mojsija.?°* Ona je uvjerljivija ako se
podsjetimo da je i Augustea Rodina portretirao u sli¢noj pozi.

Clanak Harolda Temperleyja objavljen nakon dodjele u The New York Times Magazineu
18. sije¢nja 1925. sugerira da je medalja pobudila veliko zanimanje.5%? U tekstu se pojasnjava
njezino simboli¢ko znadenje.’®® Svaki detalj na medalji pomno je promisljen, pa tako
kompozicija zapravo predstavlja Wilsonovu prisegu. Wilson je odjeven u rimsku togu kako bi
nalikovao Republikancu i Puritancu. Pogled mu je uperen u Pravdu, utjelovljenu u andelu, $to
upucuje na njezinu milostivost. Mudrost, koja mu s lijeve strane Sapce u uho, svojim obli¢jem
sfinge odaje povezanost s Egiptom, zemljom mudrosti u kojoj se uspostavio zidovski Savez.
Nad zakonodavcem bdije Milost ili Ljubav, koja omeksava rigidnost Pravde. Nju Wilson ne
gleda 1 ne slusa, jer je Ljubav boZanska i prodire bez napora. Uz rub medalje, lijevo, gore i
desno, ispisano je: SAPIENTA, JUSTICIA i CARITAS, a ispod se nalaze rije¢i LEX MUNDI
(zakon svijeta). Na reversu su sljedeéi natpisi: ,,The Woodrow Wilson Award“ i,,To Viscount
Cecil of Chelwood*.

Cjelokupna kompozicija rijeSena je pojednostavljenom stilizacijom koja pomiruje
arhaisticke 1 klasi¢ne dijelove. Ostvarenje je vazno za Mestrovicev medaljerski opus jer
pokazuje slojevitost promisljanja u formi kiparske minijature i sposobnost da unutar medija
uvjerljivo utjelovi kompleksnost teme. U ovom slucaju — ideale za koje se zauzimala osoba u
¢iju Cast se medalja dodjeljivala, ali i ideale dijela ameri¢koga drustva koje je uporiste za svoj
kontinuitet pronalazilo u klasi¢nim civilizacijama (egipatskoj i rimskoj).

Plaketu Zena s harfom, odnosno Irsku medalju nacinio je 1926. godine za natjecaj za
dizajn kovanoga novca Slobodne Drzave Irske na nagovor irskoga pjesnika Williama Butlera
Yeatsa (1865.—1939.), jednoga od ¢lanova Zirija i velikoga postovatelja njegove umjetnosti [Sl.
356].5% Zbog zabune Zirija koji je odgovorio na krivu adresu kipar nije mogao na vrijeme
poslati svoj prijedlog. lako je znao da ne moze biti prihvacéen, poslao je primjerak u bronci. Na

prednjoj strani u profilu je prikazana mlada zena duge kose, odjevena u dugacku haljinu, koja

690 [duce, 1925. godine Mestrovi¢ oblikuje Portret Woodrowa Wilsona u gotovo identiénoj pozi. Vidi u: Dalibor
Pranéevié, Ivan Mestrovic¢, 2017., str. 337.

601 |sto.

692 Detaljan opis i analiza medalje iz €lanka navedeni su i u: Dalibor Prandevi¢, Ivan Mestrovié, 2017., str. 335
338. U ovom istrazivanju navode se nespomenute opservacije iz ¢lanka koje idu u prilog klasi¢noj inspiraciji
medalje i njezinoj daljnjoj analizi.

803 Harold Temperley, ,,Mestrovic Puts Wilson Ideals in Medal. Intensity of Serbian Sculptor Revealed in His
Work®, u: The New York Times Magazine, 16. sijeénja 1925., str. 13. Daljnji opis i analiza temelje se na ¢lanku.
804 Vidi u: Ivan Mirnik, ,,Medals by*, 1997., str. 66.
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svira irsku harfu ureSenu nacionalnim motivima — glavama Zene i ptice. Ponad nje, uz rub
uzljebljenja, stiliziranim slovima u verzalu ispisan je natpis SAORSTAT EIREANN (Slobodna
Drzava lIrska). Prikaz sviradice korespondira sa skulpturama i reljefima iste tematike koje
Mestrovi¢ oblikuje u tre¢em desetljecu 20. stoljec¢a. Za razliku od prikaza sviracica lutnje i
harfe, ugradenih u trijem njegove vile u Splitu [sl. 120., sl. 121], na medalji je instrument u
prvome planu. lako je stilizacija, sukladno formi i dimenzijama, priliéno pojednostavljena,
jasno je nastavljanje arhaistickih, pa i secesijskih tendencija.

Godine 1931. u Splitu radi medalju Streljackoga saveza na Jadranu, za koju ponavlja
kompozicijsko rjeSenje prikaza sedam Domagojevih strijelaca sa spominjanih reljefa i
litografije [sl. 249]. Iste je godine u Splitu odrzan susret jugoslavenskih sportskih skupina, za
koji je Mestrovi¢ uz medalju naéinio i znacku.®®® Moze se pretpostaviti da je izbor teme iz
hrvatske povijesti potaknula tadaSnja politicka situacija, budu¢i da je uspostavom diktature,
samo dvije godine prije, kralj Aleksandar Karadordevié¢ raspustio Hrvatski sokol.®%®

Mestrovi¢ 1933. godine oblikuje medalju za P. E. N. koju su nosili sudionici XI.
kongresa P. E. N.-a odrzanog te godine u Dubrovniku [sl. 357].%" Na njoj je prikazan lik s
orlovskom glavom i aureolom, profilno okrenut udesno, s uzdignutim desnim krilom, koji stoji
u jedrenjaku Siroke prove s razapetim jedrima. Prema misljenju Ivana Mirnika rije¢ je o sv.
Ivanu Evandelistu®® Na boku jedrenjaka lijevo sitnim slovima ispisano je: P. E. N.
CONGRESS / DVBROVNIK. Na rubnom, ispup¢enom kruznom prstenu u gornjem dijelu stoji
natpis: ANIMVS AETERNVS RECTOR; a na donjem: XI. C. JVUGOSLAVIA
MCMXXXIII. Dvije godine prije toga oblikovao je krilatog orla, odnosno sv. Ivana Evandelista
u polukruznoj nisi lijevo od oltara u unutras$njosti svojega obiteljskog mauzoleja u Otavicama.
Kongres se odvijao na dva parobroda, a proSao je u znaku protesta protiv nadirucega
nacionalsocijalistickoga rezima u Njemackoj, pa je odabir Evandelista, poznatoga po
poslanicama ljubavi, bio prikladan za mirovnu poruku koju su intelektualci nastojali odaslati.

Vinko Zlamalik zamijetio je kako su posljednje dvije medalje primjeri najkasnije
reminiscencije na secesijsku stilistiku u povijesti naSega medaljerstva. Za stilistiku figurativnih
prikaza na medaljama iz 1921. 1 1924. zakljucio je da je ona identi¢na s nac¢inom oblikovanja
Mestrovicevih plitkih reljefa.?”® Kao najkvalitetnija isti¢e se medalja Woodrowa Wilsona.

Odlikuje ju promisljena simbolicka i ikonografska razrada, a zbog nacina oblikovanja pripada

805 sto.

806 |sto, str. 70.

807 Ivan Mestrovié bio je ¢lan zagrebackoga kluba P. E. N.-a.
608 Tyvan Mirnik, ,,Medals by*, 1997, str. 70.

809 Vinko Zlamalik, Memorijal Ive Kerdicéa, 1980., str. 7.
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vrhu kipareva bavljenja dizajnom i u visoke dosege artdekoovske produkcije.®*® Vazno je
apostrofirati i reference na klasi¢ne tradicije na toj medalji. Ostale pak, s izuzetkom medalje iz
1931., koreliraju s tadasnjim tematskim i stilskim preokupacijama, i stoga ih je bitno razmatrati

u kontekstu Mestroviceve produkcije dekorativnih reljefa te pune i arhitektonske plastike.

5.6. Spomenici meduratnoga razdoblja — neoklasicizam i monumentalizam kao

zalozi utjelovljenja i o€uvanja drzavnih i nacionalnih identiteta

U meduratnom razdoblju Mestrovi¢ je oblikovao najveci dio javne plastike. Njegovi
spomenici i javne skulpture podizu se u Hrvatskoj (Spomenik Petru I. Oslobodiocu, 1922.—
1923., postavljen 1924. u Dubrovniku, uklonjen 1941.; Sveti Vlaho, Zagreb, 1924., postavljen
1924. u Dubrovniku; Spomenik Marku Marulicu, Zagreb, 1924., postavljen 1925. u Splitu;
Spomenik Josipu Jurju Strossmayeru, Zagreb, 1924., postavljen 1926. u Zagrebu; Spomenik
Grguru Ninskom, Zagreb, 1927., postavljen 1929./1954. u Splitu;®'! Spomenik Petru I.
Oslobodiocu, Zagreb, 1930., postavljen 1931. u Kastvu, uklonjen 1941.; Majka doji dijete,
Zagreb, 1930., postavljena 1940. u Zagrebu; Spomenik Andriji Meduli¢u, Zagreb, 1930.-1932.,
postavljen 1932. u Zagrebu; Spomenik Petru Berislavicu, Split, 1933., postavljen 1938./1954.
u Trogiru), i u drugim dijelovima Kraljevine Jugoslavije, i to u Srbiji (Pobjednik u Beogradu,
Otavice/Beograd, 1912.-1913., postavljen 1928. u Beogradu; Spomenik zahvalnosti
Francuskoj, Zagreb, 1930., postavljen 1930. u Beogradu; Spomenik neznanom junaku, Zagreb,
1934.-1938., sagraden 1938. u Beogradu; Spomenik Svetozaru Mileticu, Zagreb, 1938.,
postavljen 1939./1944. u Novom Sadu®!?) i u Crnoj Gori (Spomenik kralju Aleksandru 1.,
Zagreb, 1937., postavljen 1940. na Cetinju, uklonjen 1941.).

Njegovi spomenici postavljaju se u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama (Spomenik
Indijancima, Zagreb, 1927., postavljen 1928. u Chicagu) i u Rumunjskoj (Spomenik lonu C.
Bratianu, Zagreb, 1937., postavljen 1937. u Bukurestu; Spomenik kralju Karolu 1., Zagreb,
1937., postavljen 1939. u Bukurestu; Spomenik kralju Ferdinandu 1., Zagreb, 1937., postavljen

1940. u Bukurestu)®'®. Pojedini projekti ostaju neostvareni: Speerov memorijal za Denver

610 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 337-338.

611 Spomenik je podignut 1929. na Peristilu, za talijanske okupacije u Drugom svjetsku ratu je maknut, vracen je
1954., ali kraj Zlatnih vrata.

612 Spomenik, uklonjen tijekom Drugoga svjetskog rata, 1944. je ponovno postavljen na Trg slobode.

613 U Drugom svjetskom ratu spomenici u Bukurestu su uklonjeni. Spomenici kraljevima su istopljeni, a Spomenik
lonu C. Bratianu postavljen je 1990.-ih ispred Fundacije Iona C. Bratianua.
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(Zagreb, 1934.), Spomenik marsalu Pitsudskom za VarSavu (Zagreb, 1938.-1939.), Spomenik
Bolivaru za Boliviju (Zagreb, 1929.-1930.). Za Kraljevinu SHS, to jest Jugoslaviju, osmisljava
nekoliko neizvedenih projekata (Kraljev kamen, 1926.-1933., za Split; Spomenici za most
kralja Aleksandra u Beogradu, Zagreb, 1924.). Spomenik Ruderu Boskovicu, oblikovan 1937.
godine za Dubrovnik, podignut ¢e se dvadesetak godina kasnije u Zagrebu.

Drzavni projekti sugeriraju prijenos simbola politike, povijesti i1 tradicije u jezik
plastickog oblikovanja. Pri strukturiranju kolektivnog sje¢anja nacionalna povijest pretace se u
mitski narativ. Njegova se inscenacija dogada u javnom prostoru. Mestrovi¢eva djela imaju
karakteristike nuzne za t0 prenoSenje i s obzirom na to tipi¢na su za razdoblje u kojem stvara.
Prva karakteristika je monumentalizam. On se ocituje u hiperdimenzioniranosti spomenika
(spomenici Grguru Ninskom, rumunjskim kraljevima, Aleksandru 1., Svetozaru Mileticu) [sl.
358-sl. 362] i postamenta (Spomenik Josipu Jurju Strossmayeru, Spomenik zahvalnosti
Francuskoj) [sl. 363, sl. 364] te u odnosu spomenika s okolnim prostorom. Odnos varira od
samosvjesnoga (Spomenik Josipu Jurju Strossmayeru) do nametljivoga relacioniranja prema
postoje¢em arhitektonskom 1 urbanistickom okviru (Spomenik Grguru Ninskom).
Monumentalizam se manifestira i u inzistiranju na prostranosti mjesta postavljanja: trga,
avenije ili bulevara: spomenici Bolivaru [sl. 381, sl. 382], rumunjskim kraljevima [sl. 359, sl.
360], marsalu Pitsudskom [sl. 369-sl. 372]. Fizicka hiperdimenzioniranost osnazuje ustoli¢enje
simboli¢koga sadrzaja spomenika, bilo da je rije¢ o komemoriranju li¢nosti ili slavljenju
nacionalnog identiteta i povijesti.

Drugo je obiljezje Mestrovicevih ostvarenja pozivanje na tradiciju klasiénih motiva i
formi javne plastike, koja se ponajbolje uskladuje s prvom karakteristikom. Mestrovi¢ je u
kontekstu monumentalizma i neoklasicizma, uz formu samostalnoga reljefa (spomenici Petru
I. Oslobodiocu i Petru Berislavi¢u) [sl. 377, sl. 379] — asimilirao tri glavna tipa spomenika:
samostalnu stoje¢u (spomenici sv. Vlahi i Mileti¢u) [sl. 365, sl. 362] i sjede¢u musku figuru
(spomenici Strossmayeru, Bratianu i Boskovicu) [sl. 363, sl. 366, sl. 367], te konjanicki
spomenik (spomenici Bolivaru, Indijancima, rumunjskim kraljevima, Pitsudskom, Aleksandru
1) [sl. 381, sl. 382, sl. 349, sl. 368-sl. 372, sl. 387]. Potonji predstavlja najizravniju poveznicu
s klasicnom tradicijom. U sklopu viSe projekata varirao je motiv krilate anti¢ke boZice pobjede,
Nike, odnosno Viktorije [sl. 364, sl. 369-sl. 373, sl. 381, sl. 382].

Treca je osobina vezanost kiparskoga rjesenja uz arhitektonski okvir. Ona se vezuje uz
koriStenje specificnih arhitektonskih elemenata — slavoluka, kruZznih gradevina 1 kolonada (tri
inacice Spomenika marsalu Pilsudskom) [sl. 369-sl. 372] — najzornijih primjera prisvajanja

klasi¢ne tradicije, te uz priklanjanje aktualnim arhitektonskim i urbanistickim rjeSenjima, koja
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su nosila snazan rezimski pecat. U rjeSenju Spomenika neznanom junaku posve prisvaja
arhitektonsku formu, pa ¢e se taj projekt opseznije obraditi u segmentu Mestroviceve
arhitekture.

Cetvrta je karakteristika prenosenje ideje drzave ili njezinih pokrajina u alegorijski lik
zene (karijatide Spomenika neznanom junaku, Viktorije Spomenika kralju Ferdinandu 1.) [sl.
439, sl. 388]%* te inkorporiranje prikazane liénosti u $iri kontekst drzavnog identiteta, ¢ime
spomenik postaje zalog opstojnosti drzave koja ga podize (spomenici Grguru Ninskom, Petru
Berislavi¢u, Ferdinandu 1.) [sl. 358, sl. 379, sl. 360]. Opravdavajuci naruditeljima odabir
atributa za spomenik kralju Ferdinandu I., Mestrovi¢ navodi argumente u kojima se prepoznaje
stav da prikaz osobe mora odrazavati ideale drzave koja gradi spomenik: ,,(...) s obzirom na
najveci nacionalni znacaj kralja Ferdinanda 1., pod ¢ijom su vlas¢u ostvareni najveli¢anstveniji
ideali Nacije, koje ¢ini oslobodenje svih Rumunja i osnivanje Velike Rumunjske, moja zamisao
je bila nametnuti kao simbol svih najboljih fizickih i moralnih snaga Nacije, ratnickih i
intelektualnih, posvema utjelovljenih u ovom vladaru, koji njima upravlja te ih poti¢e.“®*® Zbog
vezanosti uz konkretnu nacionalnu ideju i1 velianje odredenog rezima, neki Mestrovié¢evi
spomenici su promjenom politicke situacije micani ili uniSteni (rumunjski spomenici,
spomenici kralju Aleksandru I., Svetozaru Mileti¢u, Grguru Ninskom i Petru Berislavicu).

Razmatrajuéi potonju karakteristiku podsjetimo da u pregledu povijesti umjetnosti —
knjizi Art in the Western World objavljenoj 1935. godine — autori David M. Robb, J. J. Garrison
izriCu zanimljivu tezu kako bi se u skulpturi nakon 1925. godine, a i u arhitekturi, mogao
izdvojiti ,,medunarodni stil“.%® Kao najvaZnije predstavnike izdvajaju Maillola, Manshipa,
Mestrovi¢a i Millesa, kipare koji ponajbolje predstavljaju raznovrsni karakter modernoga
kiparstva s obzirom na njegovu funkciju: Manship se bavi dekorativnoséu; Maillol
naglaSavanjem staticnih, masivnih formi, iskljuc¢ivo kiparskim kvalitetama; Milles odli¢no
artikuliranim pokretom.5” Mestroviéu pripisuju sposobnost utjelovljenja nacionalistickog
osjecaja rasne solidarnosti.®*® Autori nacionalisti¢ku komponentu prepoznaju kao teznju za
iskazivanjem ,balkanskoga tipa“ te ,ideala njegove vlastite zemlje“%® U kontekstu

univerzalnosti jezika klasiénoga monumentalizma, njegove su spomenicke forme bile podesne

814 Princip je prvi put primijenio s karijatidama Vidovdanskoga hrama.

615 Pismo Ivana Mestrovi¢a Nicolaeu Russo-Crutzescuu, datirano 9. lipnja 1939., Zagreb, Arhiv obitelji Mestrovié,
Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, fascikl 48. Vidi u: Barbara Vujanovié, ,,Derivacija klasi¢nih®, (2015.), str. 164.

616 David M. Robb, J. J. Garrison, Art In The, 1935., str. 432.

817 sto, str. 433.

618 |sto.

619 |sto.
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1 za prikazivanje tudih nacionalnih ideala. I kona¢no, bitno je naglasiti kako su prva, druga i
tre¢a karakteristika preduvjet za cetvrtu, odnosno da se svi logi¢no preklapaju i nadograduju.
Podizanje spomenika u Kraljevini SHS u vremenu prije Sestosijeanjske diktature, koja
je razocarala umjetnika, shvac¢eno je kao Mestrovi¢ev prilog jaCanju nacionalnoga identiteta
nove drzave i velianja njezine kulture i civilizacije. Spomenici, koji se shvacaju kao nastavak
herojskih ciklusa, razumijevaju se u vremenu njihova nastanka kao pomno razraden kulturni i
politi¢ki program Ivana MesStrovia. Konkretno o tome govori ovaj odlomak c¢lanka

objavljenoga povodom podizanja Spomenika Grguru Ninskom u Splitu:

»Mestrovi¢ je od vajkada bio vidoviti pjesnik potreba i ¢eZznja svoga naroda i svoga vremena. U
doba prije velikog svjetskog rata, kada je na$ narod, raskomadan u sedam drzavnih teritorija i
dobrim dijelom stenjao pod tudjom vlasti, vapio za pokoljenjem boraca i heroja, koji ¢e raskinuti
granice ropstva i porusiti nametnute granice, Mestrovi¢ je odrzavao kult kosovske osvete i snage
Kraljevica Marka. Svojim djelima on je jacao borbeni duh nase nacije. Danas iza kako smo
ukazali na zahvalnost junacima minulih ratova, iza kako su ostvareni vjekovni ideali nasega
naroda, vrijeme je, da se sjetimo, da je nasa drzava vjekovima pripremana i izgradjivana
zajednickim naporima i podvizima, vjekovnim borbama i otporima svih nasih krajeva i svih
generacija od naSega dolaska u ove krajeve. Za to Mestrovi¢ po oslobodjenju, uz Vjesnika
Pobjede namijenjena Beogradu, dize u Zagrebu kip Strossmayera, pobornika ujedinjenja
Jugoslavena, a Splitu dariva Maruli¢a, svjedoka kulturnog rada hrvatskog naroda i u doba
tudjinske mletacke vlasti, a zatim Grgura Ninskoga, branioca narodnih interesa u jo§ dalje doba
srednjeg vijeka. Kruna toga Mestrovic¢eva rada bit ¢e ‘Kraljev kamen’, koji ¢e se podici na obali
u Splitu, koji ¢e znacajnoj sintezi s jedne strane prikazivati lik kralja Tomislava, a s druge strane

Kralja Petra Osloboditelj a.620

Hrvatsku i srpsku povijest nastojao je spojiti u novi nacionalni narativ i neostvarenim
projektom Zemunskoga mosta (1934.), za koji je predvidio dva para monumentalnih, 10 metara
visokih konjani¢kih spomenika. Trebali su utjeloviti dvije tradicije: car DuSan 1 kralj Petar s
jedne strane, te nasuprot kraljevi Tomislav i Tvrtko s druge [sl. 374]. Po broju ostvarenih i
neostvarenih projekata Ivan MesStrovi¢ se ubraja u najeminentnije predstavnike spomenicke
plastike. U nastavku se nece dati prikaz svih Mestrovicevih spomenickih projekata, jer su oni

obradeni u drugim istraZivanjima.®?! Analizirat ée se oni projekti na kojima se isti¢u znacajke

620 sk - Grgur Ninski®, u: Novo doba, Split, 28. rujna 1929., str. 7.

621 Najopsezniji prikazi gotovo cjelokupnog Mestroviéeva spomeni¢kog opusa nalaze se u: Dusko Ketkemet, Zivot
Ivana Mestroviéa (1883.-1932.), 2009.; Dusko Keckemet, Zivot Ivana Mestroviéa (1932.-1962.-2002.), 2009.
Spomenici se analiziraju i u: Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017. Prikaz spomenika u Zagrebu
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monumentalizma kao podloge isticanja politickoga programa. Narocita ¢e se paznja posvetiti
razvoju spomenickoga leksika, njegovih tema (konjanicki spomenik), motiva (krilata boginja
pobjede, i sl.) i stila. Predstavit ¢e se do sada neistrazeni Speerov memorijal, na kojem se
uocavaju dominantne karakteristike meduratnoga spomenickog opusa, a to je, osim
monumentalnosti, posezanje za motivima (Mojsije te muski i zenski akt) ¢ije su znacenje i

forma izravna poveznica s neoklasicizmom.

5.6.1. Pocetci bavljenja figurom konjanika — reljefni prikazi u javnom prostoru

Forma i simboli¢ko znacenje konjani¢koga spomenika izrazita Su poveznica s klasi¢nom
tradicijom. Duga povijest toga tipa spomenika seze do arhajske Gréke. Jedan od najpoznatijih
jest Spomenik caru Marka Aureliju iz 2. stoljeca, koji je posluzio kao model veéini konjanickih
statua u povijesti europske umjetnosti [sl. 375].6%2 Ta je statua vazna ne samo zbog impresivnih
dimenzija (visoka je 4,24 metra) nego i zbog nadina smjeStaja u prostoru. Poziciju na
Kapitolijskom trgu osmislio je u 16. stolje¢u Michelangelo, koji je uvelike zasluzan za daljnje

623

promicanje utjecaja spomenika®* i za promisljanje nadina relacioniranja javne plastike u

odnosu na ambijent, postojeéu ili novosagradenu arhitekturu. Spomenik Marku Aureliju®?*
postaje fokalna toCka trapezoidnoga trga omedenoga gradevinama iz razlicitih perioda,
Palacom konzervatora, Palatom senatora i Kapitolijskim muzejima. Uskladivanje spomenika i
arhitekture i reguliranje postojeée urbanisticke situacije bili su i ciljevi Mestrovic¢evih
intervencija. U pojedinim je projektima kipar tezio povezivanju kulturnih 1 politickih sadrzaja,
bas kao $to je postignuto postavljanjem spomenika na Kapitolijskom trgu.

Interes za figure konjanika Mestrovi¢ nagovjes¢uje mladenackim radom Bosanac na
konju (1898.), koji odlikuje doza likovne naivnosti [sl. 376]. Realizacijom monumentalnoga

Kraljevica Marka na konju poéinje pravo bavljenje konjani¢kim spomenikom [sl. 131].5% Temi

dat je u: Barbara Vujanovié, Mestrovicev znak, 2017. O splitskim spomenicima: Dalibor Prancevié, ,,Javna plastika
Ivana Mestrovi¢a u Splitu®, u: Anali Galerije Antuna Augustincica 21-25, str. 259-275; Maja Separovi¢ Palada,
Spomenik Grguru Ninskom u Splitu, katalog izlozbe (Split, Muzeji Ivana Mestrovi¢a — Galerija Mestrovi¢, Atelijer
za modeliranje gline, 20. 1. 2016.-2. 2. 2016.), Split: Muzeji Ivana Mestroviéa, 2016.; Zorana Juri¢ Sabié,
Mestrovicev znak u Splitu, Split: Muzeji Ivana Mestrovica, 2016.

622 vidi u: Helmut Nickel, ,,The Emperor's New Saddle Cloth: The Ephippium of the Equestrian Statue of Marcus
Aurelius®, u: Metropolitan Museum Journal, Vol. 24 (1989.), str. 17.

623 Peter Stewart, ,,The Equestrian Statue of Marcus Aurelius®, u: A Companion to Marcus Aurelius, (ur.) Marcel
van Ackeren, Chichester: Blackwell Publishing Ltd., 2012., str. 272.

624 Original se nalazi u Kapitolijskim muzejima. Replika je postavljena 1997. godine.

525 Ova skulptura nije prenesena u trajniji materijal, nije postavljena u javni prostor, a i sudbina velikoga gipsanog
odljeva, izlaganog u Zagrebu i Rimu, nije poznata.
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se vraca u meduratnom razdoblju kvadratnim reljefom Spomenik Petru I. Oslobodiocu (1922.—
1923.) u bijelom kamenu,%?® postavljenim 1924. godine u Dubrovniku u sklopu uredenja
unutragnjih vrata od Pila [sl. 377].%%" Plitki reljef zrcalno je obrnuta kompozicija prikaza toga
kralja na Plaketi kosovskim osvetnicima (Rim, 1913.) [sl. 218b].5?8 Razlike su minimalne:
dodaje raskosniji plast, druk¢ije oblikuje krunu. Lijevo od prikaza uklesan je tekst: ,,PRVOM
JUGOSLOVENSKOM KRALJU PETRU VELIKOM OSLOBODIOCU DUBROVNIK
MCMXXIII“. Reljef je skinut poc¢etkom lipnja 1941. godine, kad je Dubrovnik bio proglasen
sjedistem Velike zupe Dubrava u sastavu Nezavisne Drzave Hrvatske.

Na pripremnim crteZzima razaznaje se kako je Mestrovi¢ promisljao detaljniji ures plasta
s dodavanjem heraldickih znakova [sl. 378]. Jednostavnu, linearnu kompoziciju reljefa Irena
Krasevac smjesta u korpus Mestroviéevih ostvarenja artdekoovske estetike,%2° a Dalibor
Prancevi¢ upucuje kako ¢e vrlo slicnom, gotovo identiénom manirom oblikovati reljefni
Spomenik Petru Berislavicu (1933.), postavljen 1938. godine u LoZi u Trogiru.®®® Sam je kipar
predlozio temu portreta hrvatsko-dalmatinsko-slavonskoga bana Petra Berislavica (1475.—
1520.), koji se vojnim i diplomatskim aktivnostima borio za teritorijalnu opstojnost hrvatskih
zemalja. Postojala je inicijativa da se na mjestu mletackih lavova, koje su unistili gradani,
podigne jedan umjetnicki spomenik, te se Op¢ina Trogira obratila MeStrovicu koji je ,,odredio
da na ovom spomeniku bude prikazan lik biskupa Trogirana Bana Petra Berislavi¢a, koji je u
16. vijeku vodio borbu protiv Turaka i Venecije.“®3! Tema se mora staviti u ondasnji povijesni
podtekst 1 u kontekst MeStrovi¢evih nastojanja da svojim aktivnostima i umjetni¢kim radom
upozori na talijansko posezanje za hrvatskom obalom. Umjetnik je radio besplatno, a novac za
pomno odabran materijal osigurao je Izvr$ni odbor Jadranske straze.%%?

Forme su ostrije, ¢vrS¢e nego na dubrovackom reljefu. Plitki volumeni gradeni su
logikom geometrizirane kristalicnosti [sl. 379]. Dvojakost svecenicko-vojnickog identiteta
naznacena je atributima — biskupskim $tapom koji drzi u desnoj ruci i macem koji mu je ovjesen
uz bok. Na skicama je razmatrao i drugi atribut — $tit, te usmjerenost konja i bana prema desnoj
[sl. 380], a ne lijevoj strani kao na kona¢noj inacici. Reljef je klesan u ,,specijalnom segetskom

kamenu od kojeg je neko¢ sagraden i jedan dio Dioklecijanove palace*.®3 U istom je kamenu

626 Nakon smirti kralja Petra I. Oslobodioca 16. kolovoza 1921. u Kraljevini SHS podignuti su mu brojni spomenici.
827 Vidi u: Ivan Viden, Ivan Mestrovié i Dubrovnik, diplomski rad, Zagreb: Odsjek za povijest umjetnosti
Filozofskoga fakulteta Sveucilita u Zagrebu, 2009., str. 89-94.

628 vidi u: Dalibor Pran¢evié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 320.

629 Irena Krasevac, ,,Hrvatsko kiparstvo®, 2011., str. 123.

630 Dalibor Prandéevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 320.

831 sk - Podizanje spomenika banu Berislavi¢u u Trogiru®, u: Jadranski dnevnik, Split, 8. lipnja 1934., str. 5.

832 Isto.

833 Isto.
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klesana skulptura Na odmoru. Novine su isticale kako ¢e podizanjem toga spomenika Trogir
dobiti ,,jednu novu veliku atrakciju za strance®, ali i ,,jedan novi dokaz o velikoj ulozi koju je
igrao u nasoj istoriji i koja pobija sve laZi o talijanstvu Trogira u Proslosti*.%** Vijest je izazvala
oStru reakciju u talijanskim novinama, listu San Marco koji je izlazio u Zadru. Splitski list
Jadranski dnevnik brani razloge postavljanja spomenika, isticué¢i pri tome Spomenik Grguru
Ninskom kao ,,najbolji izraz onoga §to na$ narod od vajkada misli i osje¢a*.®® Cak je i materijal
bio predmet prijepora: talijanski novinari u njemu vide svetogrde, a hrvatski zalog kontinuiteta
i prava na vlastiti identitet, koji je je formiran kao spoj latinske i slavenske kulture.5%® Spomenik
su za Drugoga svjetskog rata Talijani uklonili, kao $to su ucinili i sa Spomenikom Grguru
Ninskom. Nakon toga nalazio se u crkvi sv. Ivana u Trogira, a ponovno je postavljen u Lozu
1954. godine.%*” Navedeni primjeri pokazuju nacela koja ¢e Mestrovi¢ primjenjivati pri
oblikovanju pune spomenicke plastike: variranje kompozicijskih rjeSenja kroz minimalne
kompozicijske otklone, pridavanje paznje materijalu koji je smatran simbolickom poveznicom
s lokalnom (klasi¢nom) tradicijom kamenoklesarstva. Zadnje nacelo vazi zapravo jo$ vise za

Mestroviéevu arhitekturu, u kojoj najcesce rabi bracki kamen.

5.6.2. Spomenik Simonu Bolivaru — razvijanje spomeni¢koga leksika

Sljede¢i primjer bavljenja konjanickom figurom projekt je neostvarenoga
monumentalnog spomenika juznoamerickom vojskovodi i drzavniku Simonu Bolivaru (1783.—
1830.).5%8 Mestrovi¢ je narudzbu dobio u jesen 1929. godine kada mu se obratio Rufino Blanco-
-Fombona (1874.—1944.), venezuelski diplomat, knjizevnik i povjesnicar knjizevnosti, vazna
figura modernizma. Razmjena pisama i fotografija odvijala se tijekom jedne godine.®3

Spomenik je trebao biti dovrSen prije 17. prosinca 1930., na stotu obljetnicu Bolivarove

834 P. N., ,,Trogir. Za§to se ne izraduje MeStroviéev Berislavié?, u: Jadranski dnevnik, Split, 20. travnja 1934.,
str. 7.

635 *x%  San Marco, mletacki laviéi i Mestroviéev ban Berislavi¢®, u: Jadranski dnevnik, Split, 29. lipnja 1934.,
str. 3.

836 |sto.

637 Ljiljana Cerina, CD-ROM, 2001.

638 Tema je obradena u: Barbara Vujanovi¢, ,,Derivacija klasi¢nih®, 2015., str. 159-162. Ovdje je nadopunjena
podacima i novim interpretacijama.

839 Korespondencija i fotografije skica nalaze se u Arhivu Atelijera Mestrovié¢, vidi: Arhiv Atelijera Mestrovié,
Zagreb, Arhiv obitelji Mestrovi¢, Kutija ,,Bolivar”. U Atelijeru Mestrovi¢ pohranjeni su arhitektonski nacrti, u
njegovu fundusu su Studija za Bolivara na konju i tri reljefa (Konjanicka smotra, Govor oficirima /Predaja
odlikovanja, tj. Bolivar pred kongresom u Panami, Konjanic¢ka bitka). Spomenik je prvi put obraden u: Vesna
Barbi¢, ,,Skica za spomenik Simonu Bolivaru. Prilog monografiji Ivana Mestrovi¢a“, u: Bulletin Jugoslavenske
akademije znanosti i umjetnosti, 1(54), 1983., str. 11-29.
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smrti.%* Iz Mestroviéeva pisma od 23. sije¢nja 1930. saznaje se da u trenutku rada kipar nije
znao od koje je juznoamericke vlade dobio narudzbu.®*! Jedna od inacica skice za spomenik
reproducirana je u Mestrovic¢evoj monografiji objavljenoj 1933. godine uz pojasnjenje [sl. 382]:
,Ova je osnova bila izradjena na zelju jedne juznoamericke vlade; ali prije nego Sto bi se pocelo
s radom na samom spomeniku, pala je ta vlada uslijed revolucije i sve je ostalo samo na
skici.“®*? U predgovoru Mestrovieve knjige Dennoch will ich hoffen tiskanoj 1945. u
Svicarskoj navedeno je da to bila bolivijska vlada,®*® pa se u nedostatku drugih dokaza taj navod
uzima kao konacan.

U Mestrovi¢evu pismu od 16. sije¢nja 1930. navode se opisi dvaju rjeSenja koja je
razradio.®** Prvi je prijedlog podrazumijevao spomenik sa sredisnjom konjani¢kom statuom
visokom otprilike 7 metara, a iza nje na visokim postamentima nalazile su se Cetiri Viktorije,
visoke otprilike 4 metra [sl. 381]. Druga je inacica — za koju se Mestrovi¢ odlucio, i koja je bila
reproducirana u monografiji 1933. godine — predvidala samo sredi$nju statuu [sl. 382]. Ukupna
visina spomenika je 22 metra: statua od 7 metara postavljena je na postament visok 15 metara.
Dva reljefa na desnoj i lijevoj strani gornjeg dijela postamenta, prikazuju Borbu i Slobodu.
Cetiri reljefa, na donjem dijelu postamenta, koji donose scene Bolivarova vojnoga djelovanja,
prikazuju stotinjak ljudi i tridesetak konja [sl. 383-sl. 386]. Spomenik je u bazi trebao biti
dugacak 18 i Sirok 15 metara, i trebao je pokrivati povrSinu od 270 metara kvadratnih.
Mestrovi¢ je napomenuo da je spomenik koncipiran za trg koji bi trebao mjeriti najmanje 50
metara radijusa. Fombona u pismima Mestrovi¢u izrazava nezadovoljstvo zbog dimenzija, te
zbog Cinjenice da je spomenik reduciran na jednu figuru, a Mestrovi¢ je obecao njih deset, Sto
je ovaj prenio vladi.®* U vise je navrata prijedlog netakti¢no usporedivao s Bourdelleovim
spomenikom generalu Alvearu za Buenos Aires (1914.-1923.).

Obje inacice Spomenika Bolivaru posluzit ¢e kao repozitorij formi za druge spomenike
zagrebackoga razdoblja, pa Su iznimno vazne za razumijevanje MeStrovic¢eva spomenickog
opusa. Kompoziciju Bolivarove figure na konju s minimalnim je varijacijama (plast se ne vijori,
ve¢ pada niz leda) ponovio na konjanickom Spomeniku kralju Aleksandru za Cetinje [sl. 387].
Personifikacije Pobjede, utjelovljene u cetiri figure prve inacice i u prikazu Zenskoga lika na

reljefu druge inacice, varirane su s blagim pomacima u kompoziciji spomenika Zahvalnost

640 Martiniano Bracho Sierra, ,,Prikaz*, u: Bolivar y Mestrovic, Beograd: Ambajada de Venezuela, Belgrado,
studeni 1982., bez paginacije.

841 Vesna Barbié, ,,Skica za spomenik*, 1983., str. 28.

842 Mestrovic MCMXXXIII., 1933., bez paginacije.

643 Vesna Barbi¢, ,,Skica za spomenik*, 1983, str. 11.

644 Isto, str. 25. Daljnji opis iz navedenog pisma preuzima se iz ovoga ¢lanka.

845 |sto, str. 28.
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Francuskoj®® i u rjesenjima &etriju Viktorija, alegorijama pokrajina Valahije, Moldavije,
Transilvanije i Besarabije, postavljenima na visokim postamentima u sklopu spomenicke
cjeline Spomenika kralju Ferdinandu I. u Bukurestu [sl. 388].

Spomenik zahvalnosti Francuskoj najvrsniji je primjer MeStrovi¢eva referiranja na temu
anti¢ke boginje pobjede [sl. 364]. Dalibor Pranéevi¢ ocjenjuje da ¢e takva ,,dekorativna“ tijela
koja gube deskriptivnost svoje anatomije postati svojevrsnom oznakom Mestrovi¢evih
spomenickih projekata tridesetih godina.®*” Francuski likovni kriticar Raymond Escholier
prepoznaje u kompozicijskom rjeSenju odjeke Nike Samotracke [sl. 111] i reljefa Polazak
dobrovoljaca 1792., tzv. Marseillaise (1833.—1836.) francuskoga kipara Frangoisa Rudea
(1784.—1855.) na pariskom Slavoluku pobjede [sl. 389], napominjuéi da ako umjetnik moze bez
slabljenja podnijeti tako snazne utjecaje, to samo po sebi dokazuje njegovu genijalnost.®®

Uz konjanic¢ku figuru i motiv boginje pobjede, Bolivarovim spomenikom Mestrovi¢
ustoliuje i formu visokoga postamenta ukrasenoga reljefima na bo¢nim stranama, kakav je
koncipirao za spomenik Zahvalnost Francuskoj [sl. 258]. Sinergijom monumentalnoga
spomenika, arhitektonskog okvira i iznimno Sirokoga okolnog prostora ostvarila bi se idealna
scenografija i pozornica za slavljenje Bolivara i ideala drzave. Takvu je hiperdimenzioniranost
projekta, koja podrazumijeva supostojanje Kiparske i arhitektonske koncepcije, Mestrovié¢
predvidio za Spomenik marsalu Pitsudskom, a nakratko ju je postigao samo sa Spomenikom
kralju Ferdinandu I. Tipologija i klasi¢ni leksik koji je razvio rade¢i na spomeniku za Boliviju,
njegova povezanost s arhitekturom i urbanistiCkom situacijom, te hiperdimenzioniranost

podudaraju se s glavnim postulatima meduratnoga monumentalizma i neoklasicizma.

5.6.3. Spomenik Oslobodenje — Kraljev kamen: simbol narodnog suvereniteta i slobode

U drugoj polovici 1920-ih, usporedo s radom na Spomeniku Grguru Ninskom, Mestrovi¢
se bavio jos jednim spomenikom za Split, koji je uz komemoriranje kralja Petra 1. Oslobodioca
trebao utjeloviti povijesni kontinuitet 1 politicki identitet Kraljevine. Povodom kraljeve smrti

splitsko Op¢insko vije¢e je 17. kolovoza 1921. odlucilo da se i u Splitu podigne spomenik

646 Barbara Vujanovié, , Derivacija klasi¢nih*, 2015, str. 162.
647 Dalibor Prandevié, Ivan Mestrovi¢, 2017., str. 381.
648 Raymond Escholier, ,,Un grand sculpteur yougoslave®, 1933.
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Oslobodenje.®* Spli¢anima je prigovoreno da jo$ nisu podigli takav spomenik,®*° pa je Odbor
za podizanje spomenika, na ¢ijem je Celu bio nacelnik Ivo Tartaglia, osnovan Cetiri godine
kasnije.®®! Kao $to pise Ivan Majstorovi¢ u ¢lanku objavljenom 1925. godine u splitskim
novinama Novo doba, trebao je to biti ,,oltar cijele Domovine, na kome su podnesene ogromne
zrtve za njegovo podignuce®, i trebao je zauvijek simbolizirati ,,spremnost i ¢vrstu odluku
cijelog naroda da na tom oltaru zZrtvuje i zadnjeg svog sina i zadnju kap krvi prije nego li ga tko
porusi“.®*? U ¢lanku se navodi kako je Ivan Mestrovié upitan za savjet, prilikom boravka u
Splitu predlozio da se ,,spomenik podigne na glavi Splitskog lukobrana“. Prema njegovoj viziji
bio bi to ,,monumentalni svjetionik, vidljiv s mora ve¢ sa splitskih vrata i sa svih morskih ulaza
divnog splitskog zaljeva, strSe¢i u nebo nad siluetom najznamenitijeg naseg grada, kao simbol
veli¢ine, mo¢i i nase buduc¢nosti na moru — na§ Liberty Island — na dogled prijatelju i
neprijatelju, bio bi najljepsi, najznacajniji spomenik velikom Kralju i njegovom djelu
oslobodjenja i ujedinjenja nasih naroda*.®®® S obzirom na polozaj i hiperdimenzioniranost,
moze se uspostaviti poveznica s aleksandrijskim svjetionikom Faros (oko 300. do 280. pr. Kr.),
projektom grckog arhitekta Sostrata iz Knida, jednim od sedam antickih svjetskih ¢uda.
Godine 1926. Odbor povjerava narudzbu Ivanu Mestrovicu, a iz njegova pisma
prijatelju lvi Tartgaliu od 1. travnja 1927. uz opis spomenika®“ doznaje se o promjeni njegova
izgleda i o vremenskom i financijskom planu organizacije predstojecih radova. Izdvajamo dio

koji se odnosi na znacenje 1 izgled spomenika:

,Sto se ti¢e Kraljeva Kamena, ja taj spomenik zamiljam ovako: a./ idejno: Kraljev Kamen je
simbol narodnog suvereniteta i slobode. Narod, koji je imao svoju slobodnu drzavu pred 1000
godina, dizu¢i sada Kraljev Kamen, na njem, s jedne strane, svog prvog kralja Tomislava. A sad,
biva poslije svjetskog rata, uspostavio je Narod opet svoju slobodu Ujedinjenjem i
Oslobodjenjem, pa na drugoj strani reze lik kralja Petra, pod kojim je to Oslodjenje i Ujedinjenje
izvrSeno. Oba su lika na jednom kamenu, koji predstavlja dva razna lica jedne iste ideje. Kamen
je u moru, $to afirmiSe narodne teznje i njegovu vlast na svom moru. Pri rubovima prostoran na

kome je postavljen spomenik, nalazi se Sest direka za koje se vezu brodovi. Na tim direcima

849 Dugko Keckemet, Zivot Ivana Mestrovica (1883.-1932.), 2009., str. 701.

850 Tvan Majstorovi¢, ,,0 podignuéu spomenika oslobodjenja u Splitu, u: Novo doba, Split, 21. listopada 1925.,
str. 3.

81 Dusko Ketkemet, Zivot Ivana Mestrovi¢a (1883.-1932.), 2009., str. 701.

852 Tyan Majstorovi¢, ,,0 podignuéu®, 1925., str. 3.

853 Isto.

654 7a opis vidi u: Dusko Keckemet, Zivot Ivana Mestroviéa (1883.-1932.), 2009., str. 701.; Mirna Kump, ,,Popis
arhitektonskih®, 1986., str. 140.
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uklesana je po jedna figura u reliefu u obliku ¢uvara sa Stitovima na kojima su grbovi nasih Sest

glavnih gradova na moru: Rijeke, Zadra, Sibenika, Splita, Dubrovnika i Kotora.*6%°

Spomenik je trebao biti postavljen na proSireni gat, nasuprot zgradi tadasnje Jadranske
banke [sl. 390].%°® Vazna je koincidencija da se lokacija prosirenja obale i postavljanja
spomenika poklapa s mjestom za koje se vjerovalo da je zauzimao mol anticke Dioklecijanove
palace.®®” U ¢lanku objavljenom 24. rujna 1931. godine, koji donosi rezultate sjednice
Opc¢inskoga vijeca, navodi se da je prema ugovoru spomenik trebao biti visok oko 13,5 metara,
$to ga ubraja u najmonumentalnije Mestroviéeve projekte.®>® Trebao je biti izraden u bijelom
kamenu, po svoj prilici hvarskom. Ako ne bi bilo moguce prosiriti gat, spomenik bi se sagradio
na Sustipanu.5®® Zbog nedostatka novca uslijed gospodarske krize Opéina je 1933. godine
raskinula ugovor s Mestrovi¢em.°°

Sredi$nju poziciju glavne splitske obale u Mestrovicevoj viziji snazno obiljezava
monumentalna arhitektonsko-kiparska intervencija koja istovremeno sugerira kontinuitet
civilizacije i markaciju hrvatske, odnosno — s obzirom na komemoraciju kralju Petru I. —
juznoslavenske opstojnosti na jadranskoj obali. Takoder, zanimljivo je projekt pogledati i u
odnosu na kiparevu odlu¢nu intervenciju unutar Dioklecijanove palace: postavljanje
monumentalnog Spomenika Grguru Ninskom na Peristil, koje je, kao $to bi bio slucaj i s
realizacijom ovoga prijedloga, izazvalo brojne komentare i reakcije suvremenika.®6!

Neizvedeni spomenik sukus je Mestrovic¢evih spomenickih i kiparskih iskustava. Kao
§to je iz skica i studije vidljivo, reljefi [sl. 391] su daljnji razvitak prikaza konjanic¢ke figure u
tome mediju (Spomenik Petru I. Oslobodiocu i Spomenik Petru Berislavicu) [sl. 377, 379]. Na
figurama Cuvara sa Stitovima vjerojatno bi donekle donio morfologiju figurativnih nosaca i
monumentalnih figura iz herojskih ciklusa, ¢ime se potvrduje kontinuitet arhajske i klasi¢ne
stilizacije. Odabirom maotiva, kraljeva Tomislava i Petra | Oslobodioca i grbova dalmatinskih

gradova Mestrovi¢ u javni prostor uvodi vlastiti prijedlog drZzavotvornoga narativa. Do sada

nije bila isticana ¢injenica da se smjeStajem spomenik obraca talijanskoj obali Jadrana, prema

655 R-3972, B-a, 64, MESTROVIC, Ivan — kipar. Pismo Tartaglia, Zagreb, 1. travnja 1927., 6 str., 1 p, 1 kom. U:
Zbirka rukopisa i starih knjiga, Nacionalna i sveuciliSna knjiznica u Zagrebu.

856 Vidi u: Mirna Kump, ,,Popis arhitektonskih®, 1986., str. 140; Dusko Kekemet, Zivot Ivana Mestrovi¢a (1883.—
1932.), 2009., str. 701

857 Usporedi skice Kraljeva kamena objavljene u onda$njim novinama s prikazima mola na rekonstrukcijama
izvornog izgleda palace poput onoga Ernesta Hébrarda (1875.-1933.) iz 1912. godine.

858 x** _Sjednica Opéinskog vijeéa. Prihvaéen ugovor o izgradnji Spomenika Oslobodjenja.*, u: Novo doba, Split,
24. rujna 1931., str. 6.

859 |sto.

80 Dugko Ketkemet, Zivot Ivana Mestrovi¢a (1883.-1932.), 2009., str. 702.

861 Isto, str. 687—700.
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kojoj je usmjeren. Zacijelo je Kraljev kamen misljen, poput spomenika Petru Berislavi¢u i

Grguru Ninskom, kao svojevrsna politicka opomena talijanskim pretenzijama na Dalmaciju.

5.6.4. Dvije skice za neostvareni projekt Speerova memorijala u Denveru — prilog

poznavanju Mestrovi¢eve meduratne javne plastike

Ivan Mestrovi¢ je 1934. godine dobio narudZbu za memorijalni spomenik Robertu W.
Speeru (1855.-1918.), gradonacelniku grada Denvera u drzavi Colorado, koji je preminuo na
polovici tre¢eg mandata, za epidemije Spanjolske gripe. Skice, korespondencija i dokumentacija
vezane uz projekt ¢uvaju se u Arhivu Atelijera Mestrovi¢ i do sada nisu bili ni obradivani ni
objavljivani. Spomenik je trebao biti smjesten u parku Gradskoga sredista (Civic Center),
ishodistu gradskoga zivota, s brojnim umjetnickim, upravnim i kulturnim institucijama [sl.
392]. %2 U Klasicisti¢ki planiranom parku nalazi se mnos$tvo fontana, skulptura i zasebnih
vrtova, grcéki amfiteatar, ratni memorijal i jezero Voorhies Memorial Seal Pond. Svoj nastanak
Gradsko srediSte duguje Robertu W. Speeru, koji je 1904. godine predlozio niz mjera za
poboljsanje grada. Mjere su bile utemeljene na idejama pokreta City Beautiful s kojima se
upoznao 1893. godine na izlozbi World Columbian Exposition.®®® Kao gorljivi pristalica
pokreta, Speer je inicirao mnoge projekte kojima je grad dobio nove znamenitosti, odnosno
modernizirala su se postojeca postrojenja i poboljSao se gradski krajolik. Godine 1932. nakon
osam godina planiranja i izgradnje, napokon je polozen zadnji ugaoni kamen monumentalne
neoklasicisticke gradevine Denver's City & Country Building, ¢ime je oznacen kraj denverske
ere pokreta City Beautiful.

Za iniciranje projekta memorijala kljucan je poslovni ¢ovjek crnogorskoga podrijetla i
Speerov prijatelj, Vaso L. Chucovich (1858.-1933.), koji je gradu za tu namjenu oporu¢no

ostavio 100 000 dolara.®®* Oporuci je prilozena potvrda o toénosti prijevoda na materinjski jezik

662 Podatci 0 povijesti Gradskoga sredista preuzeti sa:
http://www.denvergov.org/Portals/626/documents/CVCCTR3.pdf (pregledano 8. rujna 2013.)

663 pokret The City Beautiful odnosio se na reformu sjevernoamericke arhitekture i urbanisti¢koga planiranja od
90-ih godina 19. do pocetka 20. stolje¢a. Svrha je bila je uljepSavanje gradova i davanje pecata monumentalizma.
Pokret, koji se u pocetku vezivao uz Chicago, Cleveland, Detroit, i Washington, D.C., uzore je trazio u Europi,
promicao je ljepotu, ali ne kao samodostatni razlog, ve¢ kao cilj stvaranja moralne i gradanske vrline medu urbanim
populacijama.

864 U Atelijeru Mestrovié ¢uvaju se kopija Chucovicheve oporuke, fotografije skica dviju inadica projekta, pisma
Petera A. Jovanovi¢a Mihajlu Pupinu, koji ih prosljeduje Mestrovicu, pisma odvjetnika Artura Nikolori¢a iz New
Yorka i pisma kipareva brata Petra Mestrovica, koji je pregovarao s ameriCkom stranom. Navedena grada vezana
uz projekt denverskoga memorijala nalazi se u fasciklu ,,Speerov memorijal* koji je dio Arhiva obitelji Mestrovi¢
pohranjenog u Atelijeru Mestrovic.
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koji je obavio Artur Nikolori¢,%®® , odvjetnik Kraljevskog konzulata u gradu New Yorku®, a
dokument je bio ovjeren u Jugoslavenskom konzulatu u New Yorku 5. sije¢nja 1934. godine.%®
Denverska Umyjetnicka komisija (Denver Art Commission) narucila je te godine od Ivana
Mestrovica prijedlog memorijala. Artur Nikolori¢ u pismu Ivanu Mestrovi¢u od 1. lipnja 1934.
piSe da je uspjeSno posredovao da dobije narudzbu. Pismo, koje se nalazi u zasebnom
kontingentu korespondencije u arhivima Atelijera Mestrovié, otkriva da je Pupin zasluzan za
odabir hrvatskoga kipara.®®” Neovisno o tome tko je uistinu utjecao na odluku, stvari su se brzo
pokrenule. U pismu kipareva brata Petra Mestrovica od 11. kolovoza 1934. poslanom Peteru
A. Jovanovichu i Johnu S. Chucovichu, izvrsiteljima oporuke, navode se opisi dviju inacica

spomenika:

,»Kao $to uocavate na fotografijama obje skice predstavljaju fontane. Jedna je sastavljena od Sest
karijatida koje nose plitki recipijent vode, iz ¢ijega srediSta voda izvire prema gore i zatim se
slijeva dolje. Druga fontana predstavlja ‘Mojsije dobavlja vodu iz peéine’. Prva je skica vise
konvencionalna, i vjerojatno ¢e se vise svidjeti ukusu prosje¢noga gradanina [sl. 393]. Druga je
ekspresivnija kao ideja i kao skulptura [sl. 394]. Moj brat je nadoSao na ovaj koncept nakon §to
je procitao Povijest grada Denvera. Budu¢i da Denverova opskrba vodom duguje svoje podrijetlo
ljudskoj genijalnosti, koja je na posljetku Bozji dar, pomislio je da bi figura ‘Mojsija na brdu
Sinaj’ simbolizirala tu genijalnost. Kao $to ¢ete vidjeti iz skica, prva je fontana visoka oko 19
stopa i Siroka oko 19 stopa (kod kruznog recipijenta za vodu), a druga je visoka oko 40 stopa,
sama figura Mojsija u bronci visoka je oko 25 stopa, $to znaci da ¢e biti otprilike iste visine kao i

‘Biskup Grgur Ninski’, koji su gospodin i gospoda Jovanovich vidjeli u Splitu.*

Cetiri dana kasnije Nikolori¢ pise iz New Yorka Mestroviéu u Zagreb i upozorava ga
na kampanju koju su protiv njega pokrenuli Forbes Watson (1879.—-1960.), urednik ¢asopisa
The Arts, i Mary Florence Lathrop (1865.-1951.), bliska prijateljica i odvjetnica Vase L.
Chucovicha. U pismu je prilozio ¢lanke objavljene u svibnju i lipnju 1934. u dnevnom listu The
Denver Post. U njima se kaZze da na natjecaj treba pripustiti americke autore. Forbes Watson

upitao je ¢lanove Umjetnicke komisije zele li dobiti ,,efektno djelo visoke profesionalnosti koje

85 Odvjetnik Artur Nikolori¢, koji je Zivio i radio u New Yorku, bio je dugogodisnji Mestrovi¢ev pravni zastupnik
u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama. Zastupao ga je u velikim projektima poput ¢ikaskih Indijanaca, posredovao
je u natjeCaja za vratnice katedrale Sv. Patrika u New Yorku, koji Mestrovi¢ nije osvojio. Njihov poslovni i
prijateljski odnos trajao je do kraja kipareva zivota.

666 Vidi u: Tomislav Grgurevic, Vaso Cukovié, kockar i dobrotvor,
http://www.montenegrina.net/pages/pagesl/istorija/cg_izmedju_1_i_2_ svj_rata/vaso_cukovic_kockar_i_dobrotv
or_t_grgurevic.html (pregledano 7. kolovoza 2013.)

867 AAM-Pup, oznaka pisma: 712 A7.
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ne izrazava nista od duha njihove zajednice” i ustvrdio da je ,,gospodin Mestrovié zastario
majstor ove staromodne igre“.%®® Nasao se pokoji glas potpore. Za Mestroviéa se zauzimao
umjetnik Arnold Ronnebeck (1885.-1947.),5° koji je izjavio: ,,Mozda ¢e Mestrovié ponijeti
kojih 25 000 ili 30 000 dolara sa sobom, medutim ostatak ¢e oti¢i na materijale i rad, a pozvan
je da koristi moj atelijer, jedini koji je na raspolaganju za tako veliku narudzbu.8”

U pismu od 5. sije¢nja 1935. godine Peter A. Jovanovich pise Ivanu Mestrovi¢u u ime
izvrsitelja oporuke kako je 13. proSloga mjeseca odrzan sastanak Umjetnicke komisije. Na
sastanku je glasovima Cetiri naspram jedan odabrana inacica fontane s Mojsijem. Ubrzo nakon
toga novine, gradske vlasti i Speerova udovica izrazili su protest protiv izbora kipara i projekta.
Argumenti, koji su bili objavljeni u ondasnjem tisku, i$li su i do tvrdnji da je MeStrovi¢eva
,umjetnost mrtva“. ! Kiparu nije pomogao ni njegov dobar renome u SAD-u, osnaZen
uspje$nom serijom izlozbi odrzanih u nizu americkih gradova sredinom dvadesetih godina te
podizanjem Spomenika Indijancima u Chicagu. Pokrenuta je peticija protiv izbora i najavljeno
je da gospoda Speer nece doéi na otkrivanje spomenika. Glavni je razlog protesta, navodi se u
pismu, taj da nije dana prilika americkim kiparima da se natjecu. IzvrSitelji oporuke nisu
smatrali da je to pravedno prema Mestrovicu. Jovanovich je uz pismo prilozio ¢lanke 0 toj temi
kako bi Kipar shvatio njihovu poziciju. Takoder, vratio mu je Sest fotografija skica. Nakon §to
su propale druge narudzbe i natjecaj za americke kipare, Gradsko vije¢e, Umjetnicka komisija
i predstavnici oporuke odlucili su odustati od spomenika i izgraditi novo krilo Djec¢je bolnice,
§to je bio mnogo manje kontroverzan hommage gradonacelniku Speeru.

U stalnom postavu Galerije Mestrovi¢ nalaze se tri djela povezana s projektom: Mojsije,
te Adam i Eva. Studija za inacicu kojom je autor bio zadovoljniji predoc¢ava rogatoga Mojsija
koji uzdignutih ruku stoji na stijeni. 1z nje je na fontani trebala izvirati voda. Skulptura je

%68 Frances Wayne, ,,Speer Memorial stirs up art dispute, drop Ivan Mestrovic and engage american, expert urges
Denver®, u: The Denver Post, 29. svibnja 1934.

869 Arnold Ronnebeck (1885.-1947.), ameri¢ki umjetnik njemackoga podrijetla, kipar, graficar i muzejski
djelatnik. Bio je ¢lan europskih i americ¢kih avangardnih pokreta poc¢etkom 20. stoljeca, prije nego se skrasio u
Denveru. Najpoznatiji je po litografijama ¢ija su glavna tematika gradski krajolici New Yorka, pejzazi New
Mexica i Colorada te indijanski plesovi. Nakon dvije godine studija na kraljevskim likovnim akademijama u
Berlinu i Miinchenu, 1908. odlazi u Pariz s namjerom da se posveti skulpturi. Redovito posjeéuje salone Gertrude
Stein. U isto vrijeme u Parizu boravi i Mestrovi¢ (1908.-1909.). Ronnebeck u¢i kod Aristidea Maillola i Antoinea
Bourdellea. Potonji je imao, kao §to je u ovom istrazivanju ve¢ spomenuto, atelijer preko puta Mestroviceva, u
ulici Impasse du Maine na Montparnasseu. Postoji, dakle, mogu¢nost da je dvojicu umjetnika povezivalo
poznanstvo, jo§ od pariskih dana. No, za takvu pretpostavku za sada ne postoje dokazi. Vidi u:
https://arnoldronnebeck.com/ (pregledano 30. listopada 2019.)

670 Frances Wayne, ,,Councilmen will try to block award of statue to foreigner®, u: The Denver Post, 31. svibnja
1934.

671 ***  Denver In Battle Over Mestrovic Art“, u: Enakopravnost, Equality, Official organ of the Slovene
Progressive Benefit Society, Cleveland, Ohio, Saturday (sobota), volume XVII. — Leto XVII., §tevilka (number)
136, 9. lipnja 1934., str. 4.
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kompozicijski i ikonoloski jedinstven primjer u kiparevu bavljenju temom starozavjetnoga
proroka [sl. 395].52 U popisu Prve darovnice Ivana Mestrovic¢a iz 1952. godine drvene
skulpture Adam i Eva navode se pod naslovima Veliki Zenski i Veliki muski nosac [sl. 396].6™

674 yotava

U formi monumentalnih figura, oblikovanih prema pripremnim crteZima za fontanu,
se sazrijevanje neoklasicistickog Mestroviceva stila Cetvrtoga desetljea koji prelazi u
deskriptivniji, naturalisticki stil. Sumarnija obrisna linija i neras¢lanjivanje masa — stopala i
uzdignutih ruku koje se priljubljivanjem uz glave stapaju u kompaktni volumen — ostavljaju
dojam non finita, na tragu Michelangelova kiparskoga tretmana nedovrSenih robova. Bozidar
Gagro zamjecuje kako ,,(...) Adam i1 Eva iz 1939. godine nisu bez analogija s monumentalnim
Adamom i Evom s portala trogirske katedrale®. U paru skulptura prepoznaje ,,dublje izravno
znacenje staroga dalmatinskoga kiparstva za njegov razvoj“, te konstatira kako mu je ono
,»osiguravalo povijesni oslonac i legitimitet, jacalo je njegovu volju da se afirmira kao subjekt
koji predstavlja kulturno postojeéi povijesni prostor §to ima svoju proslost, svoje korijene.“®"

Karijatida koju je izdjeljao 1918. godine u Parizu u palisandrovini kompozicijski
nalikuje Evi: podignute ruke prislonjene su uz glavu, tek su noge razdvojene od koljena prema
stopalima, ali jednako su postavljene na kruzni postament, koji ¢ini sastavni dio skulpture [Sl.
397]. Oblikovanje nagoga zenskog tijela veoma je pojednostavljeno, povrsina drva je uglacana,
a cjelokupan dojam — ako se djelo percipira u okviru ekspresionizma, koji je apsolvirao u
ratnom razdoblju, i art décoa, koji usvaja upravo u periodu kada skulptura nastaje — jest gotovo
naivan Mestrovicev izri¢aj. Valja podsjetiti i na slicno oblikovane Atlanta | (Nosaca I) i Atlanta
Il (Nosaca II) [sl. 325]. Od Adama i Eve dijeli ih cijelo desetljece, no oni su razrada iste teme
— akta koji je miSljen istovremeno kao zasebna skulptura 1 dio vece cjeline. Simboli¢kom
nadogradnjom muski i Zenski akt postaju prvi par, a dvije muske figure Titani koji nose nebeski
svod.

Kad je rije¢ o formi umjetnicki nezanimljivije inacice, kruzne fontane s karijatidama
bile su popularne u europskim i americkim gradovima u zadnjoj Cetvrtini 19. stoljeca. U Parizu

i drugim francuskim gradovima postavljane su fontane Wallace [sl. 398]. lzvori pitke vode

672 Mojsije dobavlja vodu iz peéine; StarjeSine koje prate Mojsija do peé¢ine ponekad se prikazuju uzdignutih ruku
u znak zahvalnosti, dok puk pije ili nalijeva posude. Cesta tema umjetnosti za cijeloga postojanja kri¢anstva: u
njoj se vidio znamen duhovnoga osvjezenja koje pribavlja ¢ovjek Crkve.

673 U Inventarnoj knjizi umjetnina | u navodu od 1. rujna 1955. djela se navode kao Adam i Eva. U katalogu
Galerije Ivana Mestrovi¢a u Splitu iz 1957. skulpture se isto tako imenuju: Eva, god. 1939.-1941., drvo, vis. 324
cm; Adam, god. 1939.-1941., drvo, vis. 299 cm (bez paginacije). MoZe se pretpostaviti da je Josip Smrkini¢, koji
na ¢elo muzeja dolazi 1955. godine, nadjenuo nazive skulpturama.

674 Vidi u: ,,Eva®, u: Galerija Mestrovié — katalog stalnog postava, (ur.) Zorana Juri¢ Sabi¢, Maja Separovi¢ Palada,
Split: Muzeji Ivana Mestrovi¢a, 2018., str. 131. (kataloska jedinica: Maja Separovié Palada).

875 Bozidar Gagro, Ivan Mestrovi¢, 1987., str. X.
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naziv su dobili po Sir Richardu Wallaceu (1818.-1890.), engleskom kolekcionaru umjetnina i
financijeru njihove proizvodnje, koji je nacinio idejnu skicu. Razradio ju je francuski kipar
Charles-Auguste Lebourg (1829.—1906.): ¢etiri karijatide postavljene na dekorativni postament
drze kupolu.®”® Francuski kipar Frédéric Auguste Bartholdi (1834.—1904.), autor njujorskoga
Spomenika slobodi, oblikovao je slicnu fontanu s tri karijatide za International Centennial
Exhibition odrzanu 1876. godine u Philadelphiji [sl. 399].6”" Iduée godine otkupila ju je
americka vlada, te je postavljena u podnoZju administrativne cetvrti Capitoll Hill u
Washingtonu. Godine 1932. premjestena je u blizinu Botanickog vrta. S obzirom na pokret The
City Beautiful, jasno je zasto je Mestrovi¢ predlozio konvencionalnu i omiljenu koncepciju na
tragu tih primjera.

Epizoda s prihva¢anjem i odbijanjem Mestroviceva rjeSenja za Speerov memorijal
indikativna je ilustracija odnosa umjetnosti i javnog interesa te ukusa. Ona svjedoci o srazu
lobiranja manjinske zajednice s manipuliranim misljenjem kulturne i $ire javnosti. Obje inacice
stilom i motivom uklapaju se u Mestrovicev meduratni period neoklasicizma. Da su bile
izvedene, bile bi par excellence primjer kako bi se Mestrovicev izraz ostvario u formi fontane.
Ovako su iza njega ostali zdenci mnogo manjih dimenzija, s pocetka i kraja karijere: Zdenac
Zivota u Zagrebu (Be¢, 1905., postavljen 1912.),°"® Vrelo Zivota u Drnisu (Be¢, 1906.,
postavljen 1957.) i Jakovljev zdenac u Notre Dameu u Indiani (Notre Dame, 1957., postavljen
1957.) [sl. 400, sl. 20, sl. 401].

5.7. Mestrovicev utjecaj na jugoslavensku spomenic¢ku produkciju u meduratnom
razdoblju — definiranje ,,zagrebacke kiparske $§kole“ na nekoliko primjera spomenika

tematski vezanih uz Prvi svjetski rat

Mestrovicev utjecaj nadilazio je okvire klasa na zagrebackoj Akademiji likovnih

umjetnosti. TadaSnja hrvatska, slovenska 1 srpska, to jest jugoslavenska skulptura uvelike je

676 Vige 0 ovom tipu fontane na mreznoj stranici drustva La Société des Fontaines Wallace: Sir Richard Wallace
and His Fountains, https://wallacefountains.org/about-sir-wallace-and-his-fountains/ (pregledano 15. svibnja

2020.)
677 Podatci o fontani preuzeti su s mreZne stranice Muzeja ameri¢ke umjetnosti Smithsonian: The Bartholdi
Fountain, (sculpture), https://siris-

artinventories.si.edu/ipac20/ipac.jsp?session=1J02H177103Y5.5404&menu=search&aspect=Keyword&npp=50

&ipp=20&spp=20&profile=ariall&ri=1&source=~!siartinventories&index=.TW&term=Bartholdi+Fountain+&a
spect=Keyword&x=12&y=14 (pregledano 15. svibnja 2020.)

678 Moguée je u ideji inagice Speerova memorijala s muskim i Zenskim nosa¢ima pretpostaviti pojednostavljenu
ideju Zdenca zivota, kojem su se kruznom formom nizali musko-Zenski parovi razli¢ite dobi.
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obiljeZena njegovim tematskim 1 stilskim iskazom. Utjecaj je, izmedu ostaloga, bio posljedica
njegove dominacije na podrucju javne plastike, 0Sobito one posveéene komemoriranju
Velikoga rata. Mestrovi¢ je Kreirao samo tri ostvarenja o toj temi (Spomenik zahvalnosti
Francuskoj, Spomenik neznanom junaku i Kanadska falanga), no jo$ je nekoliko projekata
povezano s ratnim dogadajima, protagonistima i formiranjem Kraljevine SHS: Pobjednik,
Kraljev kamen, spomenici Petru I. Oslobodiocu i reljefi koji komemoriraju toga kralja.
Mestrovicev stilski i ideoloski vokabular definirali su meduratnu jugoslavensku javnu plastiku,
pa tako i onu koja komemorira rat nakon kojega je stvorena nova drzava. S obzirom na to da se
vecina kipara formirala na zagrebackoj Akademiji, analizom ostvarenja hrvatskih i slovenskih
kipara moguce je govoriti 0 svojevrsnoj ,,zagrebackoj kiparskoj Skoli®, ¢iji se utjecaj Sirio u
drugim jugoslavenskim srediStima, pa i izvan granica drzave.

Stoga se Mestroviceva nerealizirana ,,jugoslavenska umjetnicka Skola®, koju je naumio
formirati u sklopu institucionalnoga obrazovanja i kroz prakti¢ni rad, moze donekle prepoznati
u ,,zagrebackoj kiparskoj Skoli“. Ona se o¢ituje u usvajanju glavnih odrednica Mestrovi¢eve
meduratne plastike (klasicizirani monumentalizam) i u prihvacanju religioznih motiva. Za
potonju se 1939. godine odlu¢io Vanja Radaus pri osmisljavanju Spomenika palim vojnicima u
Prvom svjetskom ratu, uprizorivsi zrtvu poginulih vojnika u motivu Pieta [sl. 402]. U izvedbi
spomenika, postavljenoga na zagrebackom groblju Mirogoj, sudjelovali su kipar Jozo Turkalj
(1890.—-1943.), koji se prilagodio Radausevu kiparskom stilu i oblikovnom rukopisu, i arhitekt
Ivan Zemljak (1893.—1963.). U kiparskom segmentu dominira Radaus, odnosno prema rije¢ima
Davorina Vuj¢i¢a ,svojim velikim masama, pokrenuto§¢u 1 gestama, spomenik je
karakteristiéno Radausevo djelo*.5”® Ta Pieta, opravdano ocijenjena kao jedna od najboljih u
hrvatskom kiparstvu, mora se staviti i u kontekst doprinosa lvana Mestrovica, koji se neprestano
vra¢ao tome motivu. lako ikonografski okvir diktira kompozicijsko i formalno rjesenje,
znakovita je sli¢nost s Mestrovi¢evom Pieta iz 1932. godine za zagrebacku crkvu sv. Marka s
Radausevom, koja se manifestira u motivu narodne nosnje, rupca u koji oba kipara zavijaju
glavu djevice Marije.

Naglasavajuci kako je neposredni morfoloski impuls mogao do¢i iz bliskog okruZenja,
Radausev odabir religijskog motiva Davorin Vujéi¢ povezuje sa Spomenikom Sleskom ustanku
za Katowice u Poljskoj, koji je tih godina dovrsavao kipar Antun Augustinéi¢ (1900.-1979.).680
Pieta je bila jedna od neizvedenih figuralnih grupa koje su trebale stajati s prednje i straznje

strane postamenta na kojem je postavljena konjani¢ka figura marsala Pitsudskoga [sl. 403].

57 Davorin Vujéié, ,,Mirogojski opus Vanje Radausa®, u: Anali Galerije Antuna Augustinciéa 30 (2010.), str. 60.
880 |sto, str. 64-65.

161



Augustinci¢ je neizvedeni projekt osmislio u suradnji s arhitektom Dragom Gali¢em (1907.—
1992.). Kipar je spomenicku cjelinu pozicionirao na kvadrati¢ni plato s prilaznim stubama, a
sredi$nju konjanicku figuru, postavljenu na vrhu visokoga postamenta, okruzio s ¢etiri figuralne
grupe: s prednje strane postamenta tri grupe predstavljaju ustanike, a sa straznje je strane
Augustinci¢ istaknuo Pieta, odnosno scenu u kojoj Sleska mati oplakuje mrtvog sina [sl. 404].

Sa spomenickom plastikom koja komemorira Prvi svjetski rat moze se povezati veoma
opsezan segment posvecen kralju Aleksandru 1. Karadordevi¢u (Ujedinitelju), prvom vladaru
Kraljevine Jugoslavije. Augustin€i¢ je pristupio tom zadatku osmisliv§i spomenik postavljen
1940. godine na Trgu oslobodenja u Somboru, u ¢ast kralju i vrhovnom zapovjedniku vojske
koja je 1918. godine oslobodila grad. Spomenik se sastojao od uspravnog postolja i konjanicke
figure [sl. 405].8! Kralja Aleksandra prikazao je kao gologlava jaha¢a u vojni¢koj uniformi
koji lijevom rukom drzi uzde i zauzdava snazna konja u pokretu, a desnom rukom uvis podize
mac. Na bo¢nim stranama kamenog postolja bio je smjeSten po jedan broncani reljef: na
jednome je prikazan ulazak kralja Aleksandra u Sombor, a na drugome je, u dinami¢noj
kompoziciji isprepletenih figura konjanika, prikazana bitka izmedu Srba i Turaka na Kosovu.
Rjesenje je, s obzirom na kompoziciju konjanika i reljefa, usporedivo s jednom od inacica
Mestroviceva Spomenika Simonu Bolivaru [sl. 382]. Stilizirana artikulacija tijela i draperije,
ritmicnost i linearnost Indijanaca i Spomenika zahvalnosti Francuskoj, priblizit ¢e Mestroviéev
monumentalizam koncem dvadesetih i pocetkom tridesetih godina 20. stolje¢a znac¢ajkama art
décoa [sl. 349, sl. 368, sl. 364]. Razmatrajuci tu stilsku tendenciju u meduratnom hrvatskom
kiparstvu Irena KraSevac uocava kontinuitet secesijske stilizacije koja se ,,stvrdnjuje* pod
utjecajem konstruktivizma i neoklasicizma prelazeéi tako u svojevrstan art déco.®82

Tim je smjerom krenuo i slovenski kipar Lojze Dolinar (1893.-1970.) s prijedlogom za
Spomenik palim dacima — vojnicima koji je osvojio drugu nagradu zirija, dok je prvu dobio
hrvatski Kipar s beogradskom adresom Petar Pallavicini (1886.—1958.). U Skopju je 1935. ipak
postavljen Dolinarov spomenik, koji stilizacijom Zenske figure, Domovine, koja vodi u bitku
ucenike, te naglaSavanjem bocne strane kompozicije postavljene na visoki postament odaje
utjecaj Spomenika zahvalnosti Francuskoj [sl. 406].%8% Lojze Dolinar, koji je 1929. godine
izjavio da je ,,MeStrovi¢ najjaci kipar na svijetu®, svoje je priklanjanje uzoru osvjedocio i nesto

ranijim Spomenikom kralju Petru I., postavljenim 1931. godine u Ljubljani, na kojem se, prema

81 Davorin Vujéié, Price o spomenicima: Skice i modeli za spomenike u stalnom postavu Galerije Antuna
Augustincié¢a, Klanjec: Muzeji Hrvatskoga zagorja — Galerija Antuna Augustinéi¢a, 2015, str. 9.

82 Jrena Krasevac, ,,Hrvatsko kiparstvo®, 2011., str. 120.

883 Spelca Copi¢, Javni spomeniki v slovenskem kiparstvu prve polovice 20. stoletja, Ljubljana: Moderna galerija,
2000., str. 126, 128.
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Damiru Globo¢niku, jasno odituje mestroviéevska neoklasicisti¢ka stilizacija [sl. 407].%* Ona
je dodatno bila naglasena na¢inom postavljanja koji je predlozio Joze Ple¢nik — impostacijom
na stube koje vode do gradske vijeénice. Izvedba je bila ponudena Mestroviéu, koji ju je odbio
zbog velike zaposlenosti. Savjetovao je da se projekt povjeri Dolinaru ,.koji je*, prema njegovu
misljenju, ,,imao svu sposobnost da ovaj projekt bude $to profesionalniji i umjetnic¢ki.%

Religijskom motivu kao metafori ratnih stradanja pribjegao je i Mestrovicev zagrebacki
student Slovenac Petar Loboda (1894.-1952.). On je za Spomenik palim vojnicima u Prvom
svjetskom ratu za Breznicu, osmi$ljen prema ideji Joze Ple¢nika, oblikovao kompoziciju koja
asocira na oltar sa sv. Kristoforom koji nosi dijete Isusa [sl. 408]. Loboda je pomogao
Mestrovicu pri izradi Spomenika Grguru Ninskom i Indijanaca. U njegovim radovima snazno
se odrazava utjecaj slavnoga profesora. Tako je i pri oblikovanju kipa sv. Kristofora
Mestrovi¢evu nabijenu, monumentalnu muskulaturu provukao kroz obrazac barokne
kompozicije.

Mestroviéev se utjecaj na jugoslavensku spomenicku plastiku Sirio izravnim
preuzimanjem ili variranjem njegovih spomenickih rjeSenja i drugih radova, uklju¢ivanjem
mladih kipara u izvedbu projekata, preko njegove profesorske uloge i kroz spomenute izravne
kiparima s podruéja tadasnje Kraljevine —evidentna je dominacija stilskih obrazaca koje je u
vizualnu prezentaciju povijesti i ideologije nove nacije uveo hrvatski kipar. Kao $to je zakljucila
Spelca Copi¢, Ivan Mestrovié bio je sredisnji kreator nacionalnoga skulptorskog programa u
novoj jugoslavenskoj drzavi, i malo tko mu se mogao oduprijeti.®®® Odredeni su kodovi njegova
monumentalizma i realizma transponirani i u iduce razdoblje — prvi val socijalisti¢kog realizma.
Uz Mestrovic¢a u produkciji spomenicke plastike dominira i Antun Augustinci¢. Zahvaljujuci
vrlo Cestim sudjelovanjima i1 osvajanjima javnih natjeCaja za spomenike Sirom svijeta, on se
namece kao majstor spomenika, poglavito konjanickih, $to ¢e mu donijeti status drzavnoga
kipara. Srodnosti opusa uskladenih s neoklasicizmom i1 uvodenjem religijske tematike mogle bi
se nazvati Mestrovicevom kiparskom Skolom. Zbog njegove profesorske uloge, ¢injenice da je
vecina spomenutih kipara stasala na zagrebackoj Akademiji, uloge Vanje Radausa i dominacije
Antuna Augustin¢i¢a, opravdano je ovaj segment javne skulpture povezati s institucijom koja
¢e iznjedriti autore poput Vojina Baki¢a (1915.-1992.) i druge kipare poslijeratne generacije.

U tom smislu moguce je govoriti o tradiciji ,,zagrebacke kiparske $kole” koja je ostvarila

884 Damir Globoénik, ,,Spomenik kralju Petru 1. v Ljubljani®, u: Zgodovinski ¢asopis 149 (2014.), str. 97.
% Isto, str. 90.
886 Spelca Copi¢, Javni spomeniki, 2000., str. 133.
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zamjetan utjecaj na spomeni¢ku produkciju prve i druge Jugoslavije, poglavito u vidu
monumentalizma i plasticke transformacije prikaza drzavotvornih narativa — od klasi¢noga

realizma do apstrakcije.

5.8. Nekoliko primjera recepcije MeStrovi¢eva neoklasicizma i monumentalizma u

javnoj plastici u srednjoj i sjevernoj Europi

Ivan Mestrovi¢ je zahvaljujudi uspjesima sa spomenicima u domovini i u Sjedinjenim
Americkim Drzavama stekao ugled i utjecao na meduratnu europsku produkciju javne plastike.

Pojedini primjeri recepcije u djelima drugih autora ili pak njegovo isticanje kao uzora koje je

dolazilo od zirija za podizanje spomenika, zorno govore o njemu kao o jednom od
najistaknutijih propagatora ideala neoklasicisticke, monumentalne javne skulpture. Zanimljiva
je bila njegova uloga u Ziriju — ¢iji je on bio jedini stani ¢lan — Koji je izabrao rjeSenje Bohumila

Kafke za praski Spomenik Janu Zizki. Mestroviéa je s Geskim kiparom povezivalo

687

visedesetljetno prijateljstvo i kolegijalno postovanje,”®’ a iz toga je proisteklo Mestrovicevo

zauzimanje da se u sklopu natjecaja — tijekom kojega se pokusavalo utjecati na Kafku — postuje
njegova umjetnicka sloboda. U protokolu o savjetovanju eksperata od 1. srpnja 1932. navodi

Se:

,Maestro Mestrovi¢ izjavljuje da se potpuno slaze s misljenjem prof. Svabinskoga i prof.
Matéjceka o umjetnickoj vrijednosti Katkinog modela. Sa svog glediSta on pak stavlja naglasak
na to da autoru pri izvedbi bude ostavljena potpuna sloboda kako bi svoju predodzbu mogao doista
stvaralacki, umjetnicki i Zivo realizirati. Budu¢i da je pogledao mjesto gdje spomenik treba stajati,
nalazi da je visina spomenika (kipa) od osam metara minimalna... (...) Prof. Svabinsky naglagava
tezinu ocjene prof. Mestrovica koji je veC izveo sli¢ne stvari u svijetu. Prof. Mestrovi¢ ponovno
napominje zahtjev za umjetnickom slobodom za kipara koji mora stvoriti definitivni divovski Kip

zajedno s arhitektom u stvaraladkoj svjeZini i prema svom videnju.“®88

887 Bohumil Kafka (1878.—-1942.), &eski kipar i pedagog. Studirao kiparstvo u Pragu kod Josefa Vaclava Myslbeka,
nakon &ega odlazi u Be¢ i Pariz. Zivio i radio u Londonu, Berlinu i Rimu, prije nego §to se skrasio u Pragu. Na
pocetku karijere bio je pod utjecajem Augusta Rodina, kod kojega je proveo neko vrijeme. Proslavio se i kao
animalist. OpSirnije o odnosu dvojice umjetnika: Barbara Vujanovi¢, ,,Ivan Mestrovic¢*, (2018.)., str. 6-58.

888 petr Wittlich, Bohumil Kafka — Pribéh socharie (1878-1942), Prag: Karolinum, 2014, str. 256. Prijevod Marijan
Lipovac.
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Spomenik od 9 metara visine, na kojem je Kafka radio od 1931. do 1941. godine
(otkriven je 1950.), ubraja se medu najvise na svijetu [SI. 409]. Odlikuje ga detaljisticki i
realistiGan prikaz Jana Zizke (oko 1360.—1424.), Geskoga generala i vode husita. Smjernice na
kojima je Mestrovi¢ inzistirao — sloboda, hiperdimenzioniranost, uskladen odnos spram
okolnoga prostora — bili su postulati prema kojima je i sam razradivao projekte.

Njegov se utjecaj, Sto dosad u hrvatskoj literaturi nije bilo isticano, protezao do sjevera
Europe. Kipar Karlis Zale,%® jedan od najznagajnijih latvijskih umjetnika 20. stoljeca, drzao je
svojim uzorima Egipéane, Michelangela, Rodina, Barlacha i Mestrovi¢a.?® S njegovim se
radovima upoznao preko njemackoga Casopisa Die Kunst, pa latvijski povjesnicari umjetnosti
upozoravaju na moguci utjecaj monumentalizma i arhaizma Kosovskoga ciklusa na Zaleove
reljefe na Vojnom groblju (1924.-1936.) u Rigi [sl. 410].%°* Sli¢nost s Mestrovi¢evim herojima
iz prvoga desetljeca, ali i s Metznerovim Spomenikom Bitki naroda u Leipzigu (1913.) [sl.
174],%°2 mogucée je uoditi u arhai¢noj stiliziranosti muskulature ratnika koji ¢ine glavnu skupinu
monumentalnoga Spomenika slobodi (1930.—1934.), otkrivenog 1935. godine u sredistu Rige
[sl. 411]. Rije¢ je o zornom primjeru kako je Mestrovicev monumentalizam arhaisticke faze
utjecao na europski meduratni monumentalizam. Mestroviceva poveznica s latvijskim kiparom
isticana je u monografiji koja je o njemu objavljena za njegova Zzivota.®® U meduratnom
razdoblju latvijska kulturna sredina pratila je Mestrovi¢evu recentnu produkciju. U onodobnim
pregledima umjetnosti reproducirana su ostvarenja poput Spomenika Grguru Ninskom, a
analiza njegova stvaralastva dotice se doticaja s pariSkim kiparima, ukotvljenosti u klasi¢noj

tradiciji, te sklonosti monumentalizmu i sintezi kiparskoga i arhitektonskog izri¢aja.®®* Veoma

689 Karlis Zale (1888.—1942.), pohadao je Kazansku umjetnicku $kolu pod vodstvom ruskoga kipara Aleksandra
Matejeva. Tijekom 1914. godine pohadao je privatne sate crtanja u Moskvi, a godinu poslije je proveo na
Akademiji primijenjenih umjetnosti u Sankt Peterburgu. Godine 1921. odlazi na usavr§avanje u Njemacku, gdje
se upoznaje s konstruktivizmom i kubizmom. Godine 1923. vraca se u Rigu. Skupa s Arnoldsom Dzirkalisom
pokrenuo je prvi latvijski umjetnicki ¢asopis, Laikmets. Do 1940. godine predavao je na Latvijskoj akademiji
primijenjenih umjetnosti. Poznat je po spomenicima i monumentalnim gradevinama. Vidi u: Eduards Klavins,
,»The Participation of Latvian Artists in Soviet Russian Art Life during the Civil War and the Early Post-War
Years, u: Art History of Latvia V - Period of Classical Modernism and Traditionalism 1915-1940, (ur.) Eduards
Klavins, Riga: Institute of Art History of the Latvian Academy of Art, 2016., str. 48—49.

8% O tome vise u: Eduards Klaving, ,,Sculpture®, u: Art History of Latvia V - Period of Classical Modernism and
Traditionalism 1915-1940, (ur.) Eduards Klavins, Riga: Institute of Art History of the Latvian Academy of Art,
2016., str. 339.

891 Isto, str. 292.

892 Isto.

898 Vidi u: Janis Silin$, Karlis Zale, Riga: Valters un Rapa, 1938., str. 35.

694 Umjetnost jugoslavenskoga kipara Ivana Mestroviéa (rod. 1883.), dalmatinskoga kipara, razvijala se izvan
granica njegove domovine, prvo je studirao u Becu, a kasnije se pridruzio Parizanima Rodinu, Bourdelleu i
Maillolu. Njegovu dinamicnu aktivnost mozemo podijeliti u Cetiri glavne faze. Na pocetku je djelovao u duhu
beCke secesije, oko 1908. godine na njega je utjecala gréka arhaika (tada je napravio ogroman Spomenik
Kosovskoga polja, koji je, medutim, ostao nerealiziran). Mestrovi¢ je rektor zagrebatke Akademije likovnih
umjetnosti i izvodi velika monumentalna djela, njegov umjetnicki jezik duhovno je produbljen. Sada umjetnik
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se precizno ocrtava Mestroviceva uloga Siritelja tendencija francuskoga i beCkog umjetnickoga
kruga i klasi¢ne tradicije. On je te elemente uoblicio u vlastiti stilski izri¢aj, kojim je obiljezio
meduratno europsko kiparstvo, $to zorno dokazuju dva primjera: doticaji s ¢eSkom i latvijskom

spomenic¢kom produkcijom tridesetih godina prosloga stoljeca.

5.9. Pocetci i nacela arhitektonske prakse Ivana Mestroviéa u meduratnom

razdoblju

Mestrovicev interes za arhitekturu moze se pratiti od njegovih prvih kreativnih
promisljanja. Milan Marjanovi¢ 1925. godine biljezi: ,,(...) on je od prvog ¢asa osjetio usku
vezu izmedu skulpture i arhitekture i htio je da oboje izuci. U tome je on bio bez sumnje
inspirisan njegovim prvim dojmovima koje je on dobio u svojem djetinjstvu, posmatrajuci
katedralu u Sibeniku, a kasnije proucavajuéi djela antike“.®® Povoljan zamah moguénosti
prepletanja razlicitih, a opet bliskih disciplina, dobio je na beckoj Akademiji likovnih
umjetnosti u ¢ijem je programu — Koji je osmislio austrijski kipar i slikar Peter Strudl (oko
1660.-1714.) — propisano povezivanje slikarstva, kiparstva i arhitekture, prema nacelu

baroknoga Gesamtkunstwerka.®%

Djelovanje njegova profesora Friedricha Ohmanna
odlikovalo je skladno povezivanje klasicistickoga stila s modernim tendencijama i formama
Skole Otta Wagnera (1841.-1918.). | taj je arhitekt i profesor utjecao na Mestrovicevo
formiranje, napose kad je rije¢ 0 jacanju interesa za modernu arhitekturu i povezivanju kiparstva
i arhitekture. Obiljezio ga je i u pogledu preferiranja forme centralne gradevine.®®” Sukladno toj
podlozi i iskustvu dalmatinske i §ire anticke bastine te utjecaju drugih razdoblja i podneblja,

......

Gamulin ovako je saZeo razvojni tijek:

,.Sto se 0 njegovoj arhitekturi jo§ moZe re¢i? Da je dah secesije dugo vukao sa sobom, da ga je
nasa obala ipak nadahnula klasikom, te da je osjetio i utjecaj ‘ortogonalne’ moderne arhitekture,

da je takoder osjetio i ‘anakronizam’ koji nije mogao izbje¢i. On je, naprosto, nastavio tokove

rjesava kiparske probleme zajedno s arhitektonskima, ponajprije teze¢i njihovoj sintezi.” Makslas vésture, Rigas
pilsétas makslas miizeja direktora akadémika profesora V. Purvisa vispareja redakcija, (ur.) Visvalds Pengerots,
Riga: Gramatu draugs, 1934., str. 406. Prijevod B. V.

8% Milan Marjanovi¢, Preci i mladost Ivana Mestroviéa, New York, 1925. Mestroviéeva stara hemeroteka, Arhiv
Atelijera Mestrovi¢, otkinuti brojevi stranica.

8% Vige o ulozi arhitekture u Mestroviéevu formativnom beckom razdoblju u: Irena Krasevac, Ivan Mestrovié,
2002., str. 27-30.

897 Vidi u: Ana Deanovié, ,,Mestroviéevi prostori®, u: Ivan Mestrovi¢ — Rad Jugoslavenske akademije znanosti i
umjetnosti, Razred za likovne umjetnosti, knj. 423, knj. X111 (1986.), str. 10.
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koje je u svojoj mladosti zatekao i stvorio je svoj odredeni nacin, pro¢is¢avajuci ga sve vise (sve

do Njegoseva mauzoleja na Lovéenu).<6%

Maksimalno proc¢iséenje postigao je s Domom hrvatskih likovnih umjetnosti, koji je za
razliku od spomenutog mauzoleja lisio posvema bilo kakve dekoracije. Radovan Ivancevié¢
zapisao je o gradevini sljedece: ,,Mestrovi¢evo arhitektonsko djelo u kojem nema ni traga
naznake udjela kipara, apsolutizirani arhitektonski izraz.*.®% Mestrovic¢a arhitekta ne moze se
shvatiti bez uvazavanja dvostrukog obrazovanja i pripadanja ponajprije kiparskoj disciplini.
Valja podsjetiti i na rano, prakticno iskustvo steCeno u klesarskoj radionici Pavla Bilini¢a
(1860.-1954.) u Splitu 1900. godine, odnosno na njegovo sudjelovanje u obnovi
Dioklecijanova mauzoleja i zvonika splitske katedrale.

Intenzivna povezanost skulpture i arhitekture postignuta u antici bila je uzor i sljede¢im
razdobljima. Kod Mestrovi¢a se gdjekad to nacelo ocituje u koristenju klasi¢nih dekorativnih
elemenata, a zamjetno je i davanje spomenickoj plastici arhitektonskoga okvira, odredenoga
snaznim anti¢kim predznakom. Ana Deanovi¢ precizno je prepoznala da je ishodiSte
Mestroviceve memorijalne arhitekture, ali i njegove arhitekture opéenito, bio Vidovdanski
hram, kojim je iskazao sklonost citiranju arhitektonskih elemenata kasnoantickog
Dioklecijanova mauzoleja, Peristila i romani¢kog zvonika splitske katedrale.”® Tim se
projektom Mestrovi¢ vrlo rano pozicionirao kao arhitekt koji moze odrediti smjer buduce

jugoslavenske arhitekture. Kosta Strajni¢ 1919. godine zapisuje:

»Njegova arhitektura jasno pokazuje kako Mestrovi¢ skulptor ni malo ne zaostaje za Mestrovicem
arhitektom. On je originalni arhitekt bas kao i originalni skulptor. Tvorac ne samo nacionalne
skulpture nego i nacionalne arhitekture. Treba znati da se pre njega nije moglo govoriti o kakvom
nacionalnom stilu ni u nasoj skulpturi, ni u na$oj arhitekturi. Iz prostoga razloga, jer ga nije bilo.
(...) Mestrovi¢ je postao nacionalan ne zato $to se inspirisao na narodnoj pesmi nego $to je uspeo

doéi do originalnog skulptorskog i arhitektonskog izraza.«’%

Njegov utjecaj na arhitekturu valja razluciti po drugacijim parametrima od onih prema

kojima se shvaca utjecaj na meduratno hrvatsko, to jest jugoslavensko Kkiparstvo. Prvo,

8% Grgo Gamulin, Povijest umjetnosti, 1999., str. 178.

69 Radovan Ivanéevié, , Kruzna forma u opusu Ivana Mestrovi¢a®, u: Zivot umjetnosti, 43-44, (1988.), Zagreb:
Institut za povijest umjetnosti, str. 48.

700 Ana Deanovi¢, ,,Mestrovi¢evi prostori, 1986., str. 17.

01 Kosta Strajnié, Ivan Mestrovié, 1919., str. 18.
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Mestrovi¢ je neposredno usmjerio razvoj hrvatske moderne arhitekture tako $to je potpomogao
osnivanje Arhitektonskog odjela 1926. godine pri zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti.
Drugo, Mestrovic¢ je projekte razvijao kroz suradnju s arhitektima. To su Drago Ibler (nacrt za
ulazna vrata obiteljske kuc¢e u Mletackoj 8 u Zagrebu, 1925.; neostvareni projekt Banske palace
za Split, 1931.; konzultant na projektu Doma hrvatskih likovnih umjetnika u Zagrebu, 1934.—
1938.), Viktor Kovaci¢ (nadgledanje adaptacije kuce u Mletackoj 8, 1924.), Harold Bilini¢
(Gospa od Andela u Cavtatu, 1921.-1922.; neizvedena crkva Krista Kralja u Trnju, 1922.;
Njegosev mauzolej na Lov¢enu, 1924.—-1974.; adaptacija kuc¢e u Mletackoj 8, 1920.-1924.;
Galerija umjetnosti i uredenje Akademickoga trga u Zagrebu, 1925., crkva Presvetog
Otkupitelja u Otavicama, 1926.—1930.; Mestroviceva vila u Splitu, 1931.-1939.; Spomenik
neznanom junaku, Beograd, 1934.-1938., crkva Nase Gospe u Biskupiji kraj Knina, 1937.;
neizvedena zupna crkva sv. Cirila i Metoda na Susaku, Rijeka, 1938.—1940.; Crikvine — Kastilac
u Splitu, 1939.-1941.), Lavoslav Horvat (crkva Presvetog Otkupitelja u Otavicama, 1926.—
1930.; Mestroviceva vila u Splitu, 1931.-1939.; Dom hrvatskih likovnih umjetnika u Zagrebu,
1934.-1938.; neizvedena crkva Krista Kralja u Trnju, 1936.;’% neizvedena zupna crkva sv.
Cirila i Metoda na Susaku, Rijeka, 1938.—1940.), Fabijan Kaliterna (Mestrovi¢eva vila u Splitu,
1931.-1939.), Zvonimir Kavuri¢ (Dom hrvatskih likovnih umjetnika u Zagrebu, 1934.-1938.),
Ivan Zemljak (Dom hrvatskih likovnih umjetnika u Zagrebu, 1934.-1938.), Nikola Molnar
(Dom hrvatskih likovnih umjetnika u Zagrebu, 1934.-1938.), Lav Kalda (Dom hrvatskih
likovnih umjetnika u Zagrebu, 1934.-1938.), Ante Bara¢ (nadzorni inzenjer za crkvu Nase
Gospe, Biskupija kod Knina, 1937.-1938.). U Mestrovic¢eve suradnike ubrajaju se i graditelji:
Stjepan Ursi¢ (adaptacija kuée u Mletackoj 8, 1920.—1924.), Josip Zanko (adaptacija kuée u
Mletackoj 8, 1920.—1924.) i Marin Marasovi¢ (MeStrovié¢eva vila u Splitu, 1931.-1939.; Dom
hrvatskih likovnih umjetnika u Zagrebu, 1934.-1938.; Crikvine — Kastilac u Splitu, 1939.—
1941.). S inZenjerima Stevanom Zivanoviéem i Robertom M. Murkom suradivao je na gradnji
Spomenika neznanom junaku.

Koristec¢i njihovo prakti¢no znanje i sklonost ka uporabi vokabulara klasi¢nih formi,
Mestrovi¢ je sukladno vlastitu shvacanju arhitekture i umjetnosti stvorio reprezentativan i vazan
opus, u kojem je obuhvatio stilske pojave monumentalnoga neoklasicizma (Mestroviceva vila
i Banska palaca za Split) [sl. 412, sl. 413] i ogoljenoga klasicizma (prva inacica crkve Krista
Kralja u Trnju, Dom hrvatskih likovnih umjetnika) [sl. 414, sl. 415]. Njegov specifi¢ni iskaz,

za koji je moguce predloziti naziv eklekticki monumentalizam, ukljuuje i ove elemente:

92 0d cijelog je predvidenoga kompleksa izvedena samo kripta, koja je i danas u sakralnoj funkciji.
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anticke i1 ranokrScanske (crkva Presvetog Otkupitelja) [sl. 416], anticke i mezopotamske
(Spomenik neznanom junaku) [sl. 417], helenisticke (neizvedena inacica NjegoSeva mauzoleja)
[sl. 418], anti¢ke i staro-egipatske (Njegosev mauzolej) [sl. 419], elemente starohrvatske i
srednjovjekovne tradicije (crkva Nase Gospe i crkva sv. Cirila i Metoda). [sl. 420, sl. 421]. S
obizirom na ove raznolikosti — a i na obrazovanje autora i njegov kolaborativni na¢ina rada —
rije¢ je o doista jedinstvenoj pojavi u povijesti moderne hrvatske, europske i svjetske
arhitekture. Projekti su razradivani i ostvarivani druk¢ije nego u njegovim kiparskim
radionicama: fina i funkcionalna razrada nacrta bila je prepustena suradnicima, a MeStrovic je

zadavao osnovne parametre forme i stilske profilacije.

5.9.1. Odnos spomenicke plastike 1 arhitektonske produkcije Ivana Mestrovica

Mestrovi¢ev spomenicki opus nije moguce u potpunosti shvatiti bez usporedbe s
njegovim arhitektonskim ostvarenjima. Nacin pozicioniranja spomenika i1 gradevina u
postojece urbano tkivo i inzistiranje na simetriji i ravnotezi pokazuje gotovo istovjetna nacela,
koja se prilagodavaju postulatima neoklasicizma i monumentalizma. U kiparevu razmisljanju
0 postavljanju Strossmayerova spomenika ispred straznjega procelja zgrade Jugoslavenske
akademije znanosti i umjetnosti (danas HAZU) u Zagrebu, otkriva se njegovo razumijevanje
povezanosti arhitekture i spomenicke skulpture: ,,Nastranu da se ovdje radi o Strosmajerovu
spomeniku; ali svaki pravi spomenik je arhitektura ili nakit arhitektonskoj cjelini, a ne parku, —
u park moze doci kaka vila, kakav satir ili sli¢no, u mramoru sa stablima i zelenilom, a ne jedna
strogo drzana figura u bronzi, ¢ije lice zna¢i ¢itavu epohu jednom narodu.“’% Mestroviéeva

kiparska samosvijest dosla je do izrazaja u raspravi o projektu Zemunskoga mosta:

»(...) oni kanda ne znaju da su bas najljepsi primjeri u arhitekturi izradeni od skulptora i da je
Cista umjetnicka strana u arhitekturi tako usko vezana uz plasti¢nost za koju bas skulptor mora
imati najistancaniji osjecaj. Koliko je teSko zamisliti modernu konstrukciju bez inZenjera, tako je
teSko zamisliti da jedan inZenjer sazdao neSto lijepo bez arhitekta ili drugog umjetnika s

plastiénim osjec¢ajima.*’%*

703 Tyan Mestrovié, ,,Mesto za Strosmajerov spomenik®, 1925., str. 342.
704 Ana Deanovié, ,,Mestrovi¢evi prostori, 1986., str. 32.
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Mestrovi¢ je u svojim najambicioznijim spomenic¢kim projektima, poput
Spomenika marsalu Pitsudskom, povezivao kiparsko rjeSenje s arhitektonskim okvirom.
Ljiljana Kolesnik taj koncept i projekt za Bukurest usporeduje sa slicnim Suvremenim
rjeSenjima, koja polaze od modela zatvorenoga ili poluzatvorenoga kruznog trga sa
spomenikom kao plastickim akcentom u srediStu, navode¢i primjere urbanisti¢ko-
arhitektonskih rjesenja talijanskog arhitekta Giuseppea de Finettija (1933.-1935.), njegove
prijedloge za Milano: Porta delle Milizia, Piazza dell’Arena i preoblikovanje gradskoga
centra.’® Kad je rije¢ o rezimski iniciranoj arhitekturi i spomeni¢koj plastici, valja se pozvati
na tezu francuskog arhitekta Andréa Lurgata (1894.-1970.), koju je iznio promisljajuci
sovjetsku arhitekturu 1930-ih godina. Prema njegovu misljenju spomenik je ,,izraz cijeloga
drustvenoga sistema i stoga raspoloziv da ga svi Kkoriste, zapravo on je simbol
raspolozivosti“.”® On smatra da bi se arhitekt trebao okrenuti spomeniku kako bi u njemu
ponovno otkrio univerzalne zakone arhitekture, koji su sveobuhvatni i totalitarni.”®” Arhitektura
u spomeniku, upozorava Lurcat, ne susreée nista osim arhitekture. '

Univerzalnost, sveobuhvatnost i totalitarnost zakona arhitekture ostvareni su na
primjeru Doma hrvatskih likovnih umjetnika. Mestrovicev paviljon, koji daje snazan
urbanisti¢ki pe¢at donjem dijelu Zagreba,’® zbog svoje forme — univerzalnosti i inkluzivnosti
kruZnice, monumentalne pro¢iséenosti gradevine i njezine dominacije okolnim prostorom — bio
je atraktivan politickim, drustvenim i umjetni¢kim sustavima koji su mu dodjeljivali razlicite
funkcije: izlozbenoga, sakralnoga pa ponovno izlozbenoga prostora [sl. 422]."*° Gradevina je

zbog toga pretrpjela damnatio memoriae. Ta osuda uspomene ostvarivala se dodavanjem i

%5 Mestrovié je za Pilsudskoga i za spomenik kralju Ferdinandu predvidio &isti prstenasti oblik gradevine s
pravokutnim stupovima koji se izmjenjuju s glatkim zidanim masama. Vidi u: Ljiljana Kole$nik, ,,Neostvareni
Mestrovi¢ev spomenik Jozefu Pitsudskom za VarSavu®, u: Radovi Instituta za povijest umjetnosti 19 (1995.), str.
153; Ana Deanovié, ,,Mestrovicevi prostori, 1986., str. 33.

7% Franco Borsi, The monumental era, 1987., str. 40.

7 sto.

708 |sto.

709 Zgrada je, prema Radovanu Ivanéeviéu, jedno je od triju voluminoznih uporista orijentacijskog trokuta kojemu
druga dva vrha fiksiraju katedrala na Kaptolu i neboder na Trgu Republike (danas Trg bana Jela¢i¢a). Vidi u:
Radovan Ivancevié, ,,Kruzna forma“, 1988., str. 58.

"0 Dom hrvatskih likovnih umjetnika funkcionirao je kao izloZbeni prostor od 1938. do 1941. godine. Potom je
prenamijenjen u dzamiju (1944.—-1945.), sto je uvjetovalo preinake u interijeru i eksterijeru. Nakon oslobodenja
Zagreba, 1945. godine, zgrada je nakratko dana na koristenje likovnim umjetnicima, i u njoj je koncem 1948.
odrzana izlozba Udruzenja likovnih umjetnika Hrvatske. Ujesen 1949. u paviljon se useljava Muzej narodnog
oslobodenja, koji je kasnije preimenovan u Muzej revolucije naroda Hrvatske, uklanjaju se uglavnom sve
dogradnje i dekoracije, dograduju se nove. Godine 1993. paviljon se vra¢a Hrvatskom drustvu likovnih umjetnika.
Recentna literatura o povijesti i ulozi gradevine: 150 godina Hrvatskog drustva likovnih umjetnika. Umjetnost i
institucija, (ur.) Irena KraSevac, Zagreb: Hrvatsko druStvo likovnih umjetnika, Institut za povijest umjetnosti,
2018.; Mestrovicev znak u Zagrebu — arhitektura: 80 godina Mestrovic¢eva paviljona, katalog izlozbe (Zagreb,
Atelijer Mestrovi¢, 18. 12. 2018.-31. 3. 2019.), (ur.) Barbara Vujanovié¢, Zagreb: Muzeji Ivana Mestroviéa —
Atelijer Mestrovi¢, 2019.
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oduzimanjem elemenata u interijeru i eksterijeru, kojima se negirala prijaSnja funkcija i
znacenje gradevine. Dogradivanjem minareta, fontane, prekrivanjem kupole, mijenjanjem
unutrasnjosti dekorativnim elementima i rusenjem odredenih dijelova, ponistila se namjena
izlozbenoga prostora [sl. 423]. Isto to u¢injeno je preinakom u Muzej revolucije, zbog ¢ega se
ruse dodatci iz prethodnog perioda i dodaju novi elementi [sl. 424]. Kada je poc¢etkom 1990-ih
1 2000-ih zgrada vrac¢ena u prvotnu funkciju nije u potpunosti postignuta istovjetnost prvotnoga
stanja, jer je Mestrovicev reljef s prikazom kralja Petra 1. Oslobodioca, koji se nalazi iznad
ulaza u srediS$nju glavnu dvoranu (danas$nju Galeriju Bac¢va) [sl. 425], ostao zazidan, ba$ kao
Sto su prekriveni drugi slojevi proSlosti — dekoracija dzamije i freska Ede Murti¢a nastala za
potrebe Muzeja revolucije. Mestrovicev projekt, koji je saim bio translacija spomenika u
arhitekturu, odnosno u arhitektonski spomenik,’! utjelovio je, ponajvise zbog uvijerljivosti i
snage svoje klasi¢ne forme, u potpunosti spomenutu Lurcatovu tezu simbola raspoloZzivosti —
spomenika, ali i arhitekture.

Paviljon se tijekom nekoliko razdoblja, obiljezenih razli¢itim politickim ideologijama,
potvrdio kao izraz cijeloga drustvenog sistema. To je bilo moguce zbog prihvatljivosti klasi¢nih
premisa, shvacdenih u apsolutnom i apstraktnom smislu interpretacije tradicije, to jest u
shvacanju esencije konstruktivne vrijednosti monumentalnoga tholosa. Mestrovi¢ ne inzistira
na nepotrebnoj, dekorativnoj deskriptivnosti, koja bi u ovako definiranom kontekstu cjeline
djelovala poput neuvjerljiva pastisa. On nadilazi svoju uobi¢ajenu potrebu za eklekticizmom.
U skladu s estetikom ogoljeloga klasicizma odlucuje se za potpuno prociS¢enje ideje anti¢ke
arhitekture, odricuci se ornamentalnosti i dekorativnosti. Na taj nacin uspijeva njezinu snagu i
simboliku prenijeti u modernu arhitektonsku paradigmu i u kontekst i potrebu zagrebackog
urbanizma. Odlu¢no ga redefinira arhitektonskom intervencijom, koja postaje glavna tocka

usmjeravanja (i danasnje) komunikacije u tom dijelu grada.

"1 Krajem 1927. godine osnovan je Akcijski odbor za podizanje spomenika kralju Petru I. u Zagrebu. Tri godine
kasnije Mestrovi¢ dobiva narudzbu za konjanicki kip. Kipar predlaze da se umjesto spomenika podigne Dom
umjetnosti, a da se kralju, kao kompromis, postavi reljef u unutraSnjosti. Hrvatsko drustvo umjetnosti
Ltrossmayer® 1 Odbor za podizanje spomenika kralju Petru 1. Velikom Oslobodiocu u Zagrebu postizu 1933.
sporazum kojim je ideja prihvacena, a Mestrovicu povjerena izvedba idejne skice.
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5.9.2. Mestroviceva arhitektonska ostvarenja u kontekstu hrvatske i medunarodne

arhitekture neoklasicizma

Mestrovicev arhitektonski opus potrebno je prije svega shvatiti u kontekstu tadasnje
domace 1 medunarodne neoklasicistiCke arhitektonske produkcije. Valja podsjetiti na
samorazumljivu, no kljuénu misao britanskoga povjesnicara arhitekture Johna Summersona
(1904.-1992.). On isti¢e kako klasi¢na arhitektura ima korijene u antici, u grckom i rimskom
svijetu, 1 to u arhitekturi grckih hramova, te u religijskoj, vojnoj 1 civilnoj arhitekturi
Rimljana.”*? Autor podsjeéa da je klasi¢na ona arhitektura ¢iji su dekorativni elementi izravno
ili neizravno derivirani iz arhitektonskog vokabulara anti¢koga svijeta.”*® Mestroviéeva
stambena arhitektura (atrij obiteljske ku¢e u Mletackoj 8 u Zagrebu, obiteljska vila u Splitu) [sl.
426, sl. 427], neki sakralni objekti (prva inacica crkve Krista Kralja u Zagrebu, klaustar
Mestrovic¢evih Crikvina — Kastilca) [sl. 414, sl. 428] i civilna arhitektura (zgrada Banske palace
u Splitu, Dom hrvatskih likovnih umjetnika) [sl. 413, sl. 415], ispunjavaju jedan ili oba kriterija.

Mestrovi¢ 20-ih godina proslog stolje¢a razvija svoju tipologiju spomenicke i javne
plastike — od tipiziranoga konjanika za reljefne prikaze i punu plastiku do popratnoga repertoara
krilatih boginja koje u svakom periodu simboliziraju pobjede, a time 1 nuzno blagostanje.
Utvrdeni spomenicki leksik primjenjuje za razliCite drzavne sisteme sve do konca Cetvrtoga
desetljeca. Kao arhitekt Mestrovi¢ uspostavlja tipologiju formi, redova, te dosljednu razradu
funkcionalnih i dekorativnih elemenata. | u tom opusu ostvarenom u suradnji s drugim
arhitektima, koji su razvijali i doradivali njegove zamisli, primjecuje se sklonost odredenoj
tipologiji. Najizrazitija karakteristika Mestroviceve arhitekture jest dosljedno variranje forme i
funkcije anti¢koga hrama, bilo da u potpunosti zgradu osmisljava kao derivaciju toga tipa
gradevine — tholosa, peristilnog ili peripternog hrama, ili da djelomice primjenjuje formu
procelja hrama.

Referiranjem na klasi¢ne redove pri koncipiranju monumentalnih gradevina javne 1
privatne namjene, Ivan Mestrovi¢ uklapa se u arhitekturu neoklasicizma, to jest
,klasiciziranoga modernizma®, jednoga od stilskih pravaca koji su redefinirali urbanisti¢ku
situaciju u Zagrebu, Splitu, Rijeci i drugim hrvatskim gradovima. Upravo je Viktor Kovaci¢ u
hrvatskom, a pogotovo u zagrebackom kontekstu svojim arhitektonskim i urbanistickim

zahvatima, jo$ od prijedloga regulacije zagrebackoga Kaptola 1908. godine, medu prvima

2 John Summerson, The Classical Language of Architecture, Thames & Hudson, London, 2014., str. 7.
13 |sto, str. 8.
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inzistirao na klasicisti¢koj paradigmi, uskladenoj s nadelima eklekticizma.”* Vise puta je
istican utjecaj njegove glavne dvorane Burze na Dom hrvatskih likovnih umjetnika, pri ¢emu
se mislilo na koristenje forme kruga [sl. 429].7%°

Pisuéi o vezi Mestrovi¢a i Kova¢i¢a arhitekt Neven Segvi¢ u recepciji navedenoga
stilskog leksika uocava veoma bitnu 1 logi¢nu posrednu potku tradicije Bartola Felbingera, s
kojom se Mestrovi¢ po dolasku u Zagreb susretao.”*® Specifi¢nu, lokalnu spregu tradicije i
suvremenosti Segvié spaja u kovanicu ,,Kovagié-Felbinger-klasicizam*.”*” Oba arhitekta, i to
ne samo ovim primjerima, iskazuju zanimanje za anticku tradiciju: Kovaci¢ reinterpretira temu

18 Omiljene stupove*,’*® odnosno jonski red,

0 jonskom hramu, Mestrovi¢ 0 kruznom tholosu.
Mestrovié¢ ¢e primijeniti na neizvedenu Galeriju umjetnosti planiranu za Zagreb i Bansku palac¢u
za Split te izvedenu vilu u Splitu.’?

Kad je rije¢ o Banskoj palaci, zbog njezine funkcije — potrebe da pojavnoséu sugerira
moc i sigurnost —posrijedi je posezanje za ,,drzavnim jezikom, jezikom propagandnih slogana,
demagogije i reprezentacije* [sl. 430].”%! Zgrada pravokutnoga tlocrta, s unutragnjim dvoristem,
bila je zamisljena s devet ili deset katova: od toga su na svim proceljima pet katova zauzimali
jonski stupovi, a ostali su katovi, kako opisuje Zeljka Corak, ,,ugradeni u svu ostalu hramsku
aparaturu: sokl, vijence...”?? Pala¢a je trebala biti izgradena na obali, ispred Dioklecijanove
palage. Prema Nevenu Segvicu rije¢ je o eklatantnom primjeru vracanja ,,Kovagié-Felbinger-
-klasicizma®, odnosno 0 0psesivnoj povezanosti obaju arhitekata uz navedena izvorista, to jest
uz povijesno utemeljenje arhitekture.””® Medu detaljno iscrtanim skicama za Bansku palacu u
formi varijacije kanonskoga peripternoga hrama nalaze se i tri sumarnije nacrtane skice ¢iji je
autor vjerojatno Mestrovi¢, 1 koje pokazuju razvitak ideje od vertikalno 1 horizontalno
tripartitno koncipirane gradevine. Na dvije je srediSnji dio uvucen u odnosu na bocne

nerastvorene volumene, uzdignut stubiStem i definiran hramskim proceljem, bez stilske
definicije [sl. 431].

"4 Zlatko Jurié, ,,Viktor Kovagi¢ — Prolog u regulaciju Kaptola, 1908.“, u: Prostor: znanstveni ¢asopis za
arhitekturu i urbanizam 13 (2005.), str. 37.

"5 Ana Deanovi¢, ,,Mestrovi¢evi prostori®, 1986., str. 87.

716 Neven Segvié, ,,Jvan Mestrovi¢ i arhitektura“, u: Arhitektura 2628 (1983.), str. 6.

7 |sto.

18 Barbara Vujanovié¢, Mestrovicev znak, 2017., str. 166.

19 Ana Deanovié, ,,Mestrovi¢evi prostori®, 1986., str. 24.

720 U atriju svoje kuée u Mletackoj 8 u Zagrebu i u klaustru Crikvina—Kastilca u Splitu Mestrovi¢ je upotrijebio
inacice toskanskoga reda.

21 \/idjeti razmatranje Zeljke Corak o ,,lingvisti¢koj valenciji jonskoga stupa visokoga pet katova“ u kontekstu
Iblerova i Mestroviéeva prijedloga Banske palage: Zeljka Corak, U funkciji znaka: Drago Ibler i hrvatska
arhitektura izmedu dva rata, Zagreb: Matica hrvatska, 2000., str. 160.

722 Isto.

728 Neven Segvié, ,,Jvan Mestrovi¢®, 1983., str. 6.
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Sljedeci primjer pozivanja na formu, ali i na funkciju hrama kao bogosluznoga prostora,
jest prva inacica neostvarene crkve Krista Kralja u Trnju iz 1922. godine kojoj su Mestrovic i
suradnik Harold Bilini¢ namijenili ,,arhetipski klasi¢ni tip pravokutnoga peristilnog hrama s
deset slobodnih stupova pravokutnog tlocrta na kracem procelju i polustupovima pravokutnog
tlocrta na bo¢nim proceljima“’?* [sl. 414]. Za $iri kontekst hrvatske meduratne arhitekture
vazno je napomenuti da je veoma sli¢no rjesenje primijenio Lavoslav Horvat u realizaciji crkve
Gospe od Zdravlja u Splitu [sl. 432].7®

Hramska aparatura i sli¢na organizacija arhitektonskih volumena, primijenjena je i na
neostvarenom projektu zgrade Galerije umjetnosti, koja je trebala biti sagradena nasuprot
Strossmayerovoj galeriji, na mjestu Kemijskoga laboratorija. Na projektu je suradivao s
Haroldom Bilini¢em, ¢ija je skica uredenja zagrebackog Akademickoga trga bila objavljena 9.
kolovoza 1925. u Jutarnjem listu [sl. 433].%® Prijedlog uredenja trga pratio je projekt
postavljanja Mestroviceva Spomenika Josipu Jurju Strossmayeru.”?” Na skicama je procelje
Galerije oblikovano prema nacelu tripartitne vertikalne i horizontalne podjele [sl. 434]. Zadnji
kat koncipiran je kao proc¢elje antickoga hrama, rastvorenoga sa Sest jonskih stupova koji nose
arhitrav. Takvo se rjeSenje vezuje uz tradiciju klasicizma. Mestrovi¢ se nadovezuje na liniju
projekata za muzejske institucije, poput minhenske Gliptoteke (1816.-1830.), muzeja British
Museum (1823.) i projekata Karla Friedricha Schinkela (1781.-1841.) [sl. 435].7%® Mestrovié
se tim nacrtima koristio pri konstruiranju svoje vile u Splitu, §to se ocituje u Cinjenici da su na
nacrtu Galerije umjetnosti ucrtani nazivi ,,atelijer” i ,,studio**.”?® Taj prostor za obiteljski odmor
zamislio je kao mjesto izlaganja i predstavljanja skulptura, za §to je uz arhitekturu pogodan i
vrt koji je okruzuje. To se prenosenje funkcije 1 potvrda univerzalnosti jezika klasi¢ne tipologije
u potpunosti konkretiziralo pretvaranjem gradevine u izlagacki prostor Galerije Mestrovic¢
nakon kipareve Darovnice hrvatskom narodu 1952. godine. Time se napokon 1 zaokruZila

tipoloSka poveznica vile s neoklasicisti¢ki oblikovanim muzejskim gradevinama.

724 Zorana Sokol Gojnik, Igor Gojnik, ,,Crkva Krista Kralja u Zagrebu Ivana Mestrovic¢a. Arhitektonski projekti‘,
u: Prostor: znanstveni c¢asopis za arhitekturu i urbanizam 18 (2010.), str. 310.

25 |sto, str. 311.

26 Edo Sen (Schon), ,,Strossmayerov spomenik®, u: Jutarnji list, 9. kolovoza 1925., str. 22.

727 Tyan Mestrovi¢, ,,Mesto za Strosmajerov spomenik®, u: Nova Evropa, knj. XII, 11. listopada 1925., str. 340—
342.

728 Barbara Vujanovié, Mestrovicev znak, 2017., str. 62.

2% Ana Deanovié, ,,Mestrovi¢evi prostori®, 1986., str. 23.
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5.9.3. Povijesna ishodista Mestrovi¢evih projekata memorijalne arhitekture

Promisljajuéi formu sepulkralne i memorijalne arhitekture Mestrovic¢ je dovodi u blisku
vezu sa skulpturom: Spomenik neznanom junaku je memorijalni spomenik Kkoji je preuzeo
arhitektonsku formu. Na pocetku bavljenja tom temom, jo§ od Mauzoleja obitelji Raci¢ ili ¢ak
Vidovdanskoga hrama, skulptura zauzima istaknutu poziciju, tvoreéi u koheziji s
arhitektonskim okvirom Gesamtkunstwerk. Postupno, Mestrovi¢ reducira kiparski jezik, no
ostavlja elemente poput karijatida, svoga omiljenog motiva (Spomenik neznanom junaku,
Njegosev mauzolej). Tipoloski gledano, Mestrovi¢ primjenjuje dvije inacice antickog
(starovjekovnoga) i1 kasnoantiCkoga mauzoleja: centralnu (Mauzolej obitelji Raci¢, crkva
Presvetog Otkupitelja) i gradevinu pravokutnoga, hramskog tipa (Spomenik neznanom junaku,
Njegosev mauzolej).

Mestrovic¢ je, kao Sto su to ustvrdili mnogi povjesnicari umjetnosti i arhitekture, autor
koji se neosporivo vodi logikom eklekticizma. U crkvi Presvetog Otkupitelja [sl. 416] Dusko
Keckemet prepoznaje odjeke grobnice kralja Mauzola u Halikarnasu (4. st. pr. Kr.) [sl. 436],
Dioklecijanova mauzoleja u Splitu (pocetak 4. st.) [sl. 437], Teodorikove grobnice u Ravenni
(6. st.) [sl. 438], upozoravajuci kako je gradevina osebujna i jedinstvena ne samo u njegovoj
arhitekturi nego i u §iroj hrvatskoj i europskoj.”° U formi sarkofaga Spomenika neznanom
junaku na Avali, postavljenoga na stepenicasti podest [sl. 439], Cvito Fiskovi¢ uocio je sli¢nost
s Kirovim grobom u Perziji [sl. 440].”*! Poveznica se moze povu¢i i s tipom grékoga svetista
heroona,®? poput heroona kralja Perikla u Limyri (4. st. pr. Kr.), koji se takoder nalazi na
stepenicastom podestu, a ulaz 1 zacelje naglaSeni su karijatidama (rasporedenima paralelno s
proceljem [sl. 441],”® dok osam Mestrovicevih karijatida flankiraju ulaz vertikalno u odnosu
na glavnu komunikaciju), kao i s procis¢enom formom hrama grobnice u Hierapolisu (1.
stoljece) [sl. 442].

Kao $to je Keckemet ustvrdio analiziraju¢i Mestrovicevu obiteljsku grobnicu, usprkos
citatnosti i pozivanju na tradiciju, rije¢ je o reinterpretaciji forme koja je shvacena kao
arhetipsko pocelo odredenoga tipa gradevine (primjerice, odnos sarkofag — mauzolej).

Mestrovi¢ preuzetu paradigmu i zadanost forme prisvaja inzistiranjem na osobnom pecatu, Koji

730 Vidi u: Dusko Ke¢kemet, Umjetnost Ivana Mestrovié¢a, 2017., str. 345-346.

731 Cvito Fiskovié, ,,Mestroviéeve karijatide, u: Obzor, 7. listopada 1936., str. 1.

32 Heroon (starogreki: )pdov, mnozina fp@a, latiniziran naziv heroum) je svetiste posveéeno grékom ili rimskom
heroju, u kojem se Cesto nalazi i sredisSte kulta tog heroja. Takva su svetiSta podizana na mjestu gdje se navodno
nalazio grob ili kenotaf toga heroja.

733 Grobnica ima dva ulaza, jedan na istoku, drugi na zapadu, jer se na taj nadin simbolizira dualna orijentacija
jugoslavenskoga naroda. Vidi u: Laurence Schmeckebier, Ivan Mestrovié, 1959.,str. 62.
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se na Spomeniku neznanom junaku ostvaruje karijatidama. lako su dekorativni dio grobnice,
naglasava Fiskovié, one nisu shvaéene dekorativno.”* Isti¢uéi Mestroviéevu sposobnost da taj
element savrSeno usuglasi s arhitektonskom cjelinom, Fiskovi¢ nastavlja tumaciti postignutu
uskladenost: ,,Velike plohe 1 volumeni ¢ine od njih punu i1 zaokruzenu plastiku, u kojoj su svi
detalji uskladjeni i podredjeni cjelini. Konstruktivnost je provedena strogo i ¢vrsto, staticki
momenti naglaseni.*’%®

Mestrovi¢ev postupak referencijalnoga obracanja tradiciji i vlastitom kiparskom i
arhitektonskom vokabularu, koji je ustanovio Vidovdanskim hramom, odgovara metodi pastisa.
Pastis, ali ne u pejorativnom smislu, ¢ini srz klasi¢ne tradicije, koja se ostvaruje u neprekinutom
posudivanju, preuzimanju, citiranju — od antike preko renesanse, klasicizma i neoklasicizma pa
sve do poetike postmodernizma.’3® Pastigni eklekticizam, odnosno eklekti¢ki monumentalizam,
koji je u opreci s tada dominantnim arhitektonskim pravcima poput funkcionalizma, iako moze

biti determiniran kao stilski anakronizam, najautenti¢nije pokazuje karakter i inventivnost

Mestroviceve arhitekture. Britanski povjesnicar arhitekture William Curtis istice:

»Svaki je kreativac ‘eklektik’, ta se inovacija sastoji od pronalazenje novih odnosa u ve¢
postoje¢im obrascima: ipak Se mora napraviti distinkcija izmedu snazne nove veze forme i
sadrzaja i puke zabavne kolekcije dijelova koji nisu podvrgnuti dubokom redefiniranju znacenja,

niti revitalizacije izraza. Pitanje, dakle, nije toliko u rasponu izvora koliko u sposobnosti kovanja

izvora u novi amalgam, novi stil zasnovan na nacelima, a ne samovolji.“737

Primjer je takva amalgama nezasluzeno zanemarivani i osporavani Njegosev mauzolej
na Lov¢enu. Projektirao ga je u americkom razdoblju, no obradujemo ga unutar ovog dijela
disertacije radi cjelovitoga uoc¢avanja teme i kontinuiteta Mestrovi¢eva pristupa memorijalnoj
arhitekturi. 1 dok se na prvoj inadici, razradivanoj u prvoj polovici dvadesetih godina, ocituje
inspiracija ,,antickom grékom arhitekturom 1 helenistickim mauzolejom u Halikarnasu, sa

strogo naglaSenim centralnim prostorom, naglasavajuci anticku jednostavnost upisanim krizem

3% Autor jo§ navodi: ,,Ovih osam karijatida pokazuju velikog skulptora, koji lako svladava materijal, smiono

zahvaca velike dimenzije i velikog umjetnika, ¢iji se li¢ni pecat ovdje jasno ispoljuje.“ Cvito Fiskovic,
,,Mestroviceve karijatide, 1936.

735 [sto.

736 Ovakvo razumijevanje pastisa kao podloge i zaloga kontinuiteta zagovara i suvremeni britanski arhitekt Francis
Terry (r. 1969.) jedan od predstavnika suvremenoga pravca u arhitekturi, novoga klasicizma, koji traje od 1960-ih
do danas. Francis Terry, Glad to be Pastiche, https:/ftanda.co.uk/thoughts/glad-to-be-pastiche/ (pregledano 21.
svibnja 2020.)

87 William Curtis, ,,Principle v Pastiche, Perspectives on Some Recent Classicisms*, u: The Architectural Review,
12. kolovoza 1984., str. 12-13.
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u tlocrtu® [sl. 418],"% konaéno rjesenje koje projektira pedesetih godina, ponovno s Haroldom
Bilini¢em, kompleksnije je videnje tradicije [Sl. 443]. Dragan Komatina i Ema Alihodzi¢
Jasarovi¢ uocavaju sljedece: ,,Utjecaj antike vidljiv je u aksijalnosti i strogoj simetriji, $to
rezultira poretkom, dok ostalim stilskim elementima, kao $to su nise i karijatide, nalaze uporiste
u klasicizmu, a sve zakljudeno dvostresnim krovistem.“’3® Autori naznaéuju da prostornu
strukturu ,,¢ini atrij na sredistu kojeg je bunar kao tipi¢an crnogorski motiv, te portik na lijevoj
I desnoj strani, kao i dvije karijatide — Crnogorke u narodnoj no$nji isklesane u crnom mramoru.
Stilski, uporiste u antici ve¢ je vidljivo u ulaznom dijelu i peristilnom dvoristu, s vrlo slikovitim
1 umiruju¢im kamenim stupovima koji usmjeravaju kretanje prema unutrasnjosti, do kripte
gradene od tamnozelenog mramora sa $est bo¢nih i jednom sredignjom nisom.“’® U tom se
smislu valja sloziti s DuSkom Keckemetom, koji visoko valorizira mauzolej smatrajuc¢i ga
vrhunskim primjerom Mestroviceve arhitektonske i1 kiparske produkcije iako je nastao u

periodu njezina kvalitativnoga opadanja.’** Keckemet pise:

,Osvrnemo li se, pak, na suvremeno stilsko usmjerenje arhitekture u svijetu, pa i u nas, na
‘postmoderna’ ostvarenja, mozemo uociti da suvremene elemente ne samo postivanja, ve¢ i
obnove (Cesto ¢ak i doslovnog kopiranja) tradicionalnih oblika, slikovitu razigranost, primjenu
tradicionalnog gradevnog materijala i kamena i naglasavanje duhovnog i simboli¢nog, ima bas
ova Mestrovi¢eva arhitektura, kritizirana kao eklekti¢na, ‘secesijska’ (zapravo bliza stilu art-

décoa) i staromodna.“’#?

Istrazivaci koji su analizirali gradevinu zapaZaju razlicite izvore: Dusko Keckemet vidi
odjeke splitskoga Peristila i obliznjega antickog hrama,’*® Dragan Komatina i Ema Alihodzi¢
JaSarovié¢ osim anti¢kog uporista prepoznaju i hram perzijskoga vladara Kira Velikog,’** Davor
Stipan projekt povezuje s formom egipatskoga hrama.’® Ana Deanovi¢ se odrice stilske

definicije i dodjeljivanja uzora.”*® Utjecaj antike razaznaje se u simetriji i u strogom poretku.

%8 Dragan Komatina, Ema AlihodZi¢ JaSarovié, ,,Projekti Ivana Mestroviéa i Harolda Bilini¢a na Lovéenu u
tada$njem politickom i ideoloskom kontekstu®, u: Prostor: znanstveni casopis za arhitekturu i urbanizam 26
(2018.), str. 324.

39 |sto, str. 327.

740 |sto.

41 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 428.

42 |sto.

3 |sto.

744 Dragan Komatina, Ema Alihodzié¢ Jagarovi¢, ,,Projekti Ivana Mestroviéa“, 2018., str. 326.

74 Davor Stipan, ,,Prilog revalorizaciji arhitektonske bastine Ivana MeStroviéa u svjetlu muzeolosko-bastinskog
promisljanja“, u: Informatica museologica, Vol. 44 No. 1-4 (2013.), str. 189.

746 Ana Deanovié, ,,Mestrovi¢evi prostori, 1986., str. 16-17.
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No, ba$ kao i na primjeru Mestrovi¢eva paviljona, u kojem je ideja antickoga tholosa u
potpunosti prevedena u moderni jezik ogoljeloga klasicizma, i ovdje se ideja navedenih
elemenata reinterpretira do te mjere da glavna prostorija hrama izmice jednozna¢noj definiciji.
Je 1i rije¢ o reinterpretaciji perzijskoga, egipatskoga, gr¢koga ili rimskoga hrama, rimske
bazilike ili je posrijedi akumulacija Mestrovic¢evih iskustava starovjekovnih svetista koje je
amalgamirao u ovo rjeSenje? Rije¢ je o potonjem. Mestrovic¢ev i Bilini¢ev projekt opire se
jednozna¢nom uspostavljanju poveznica s povijesnim uzorima, ¢ime se izdvaja u vrh
Mestrovic¢eve arhitektonske produkcije. Mauzolej je novi amalgam tradicijskih iskustava i
rezultata gotovo polustoljetnoga vlastita istrazivanja starovjekovnih, srednjovjekovnih
razdoblja i renesanse. Ivan Mestrovi¢ tom je gradevinom zaokruzio svoj kreativni put, zapocet
Vidovdanskim hramom. Na kraju toga puta njegov arhitektonski jezik posve je prociséen i
uravnoteZen s kiparskim, koji se ocituje u grubom naéinu obrade granitnih blokova stubova u
atriju, u samosvjesnom pozicioniranju karijatida na ulazu te Spomenika Njegosu u unutra$njosti
mauzoleja. Eklekti¢ki monumentalizam, razvijan u dosluhu s formama i pocelima klasi¢ne,
antic¢ke tradicije, ali i s utjecajima drugih razdoblja, autenti¢an je Mestrovicev izraz. Rijec je o
jedinstvenoj pojavi unutar hrvatske i svjetske arhitekture, koja nije rezultirala daljnjim

razvitkom i sklono$¢u drugih domacéih i stranih autora.
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6. ZIVOT 1 RAD U EMIGRACIJI, 1942.-1962.

6.1. Transformacija kiparstva u razdoblju nakon Drugoga svjetskog rata

Nakon 1945. godine u kiparstvu se zbivaju znatne promjene, koje dovode u pitanje
tradicionalne postulate medija, pogotovo one koji su Cinili temelje neoklasicizma meduratnoga
razdoblja. Dolazi i1 do prirodne smjene generacija. Sredinom Cetrdesetih godina s umjetnicke
scene odlaze Kipari i Kiparice koji su redefinirali figurativno kiparstvo u razdoblju izmedu dva
svjetska rata: Eric Gill (1882.-1940.), George Minne (1866.-1941.) Aristide Maillol (1861.—
1944.), Kithe Kollwitz (1867.—1945.), Charles Despiau (1874.-1946.), Georg Kolbe (1877.—
1947.). Iskustvo rata, uzasi holokausta, strahote atomske bombe generiraju nove teme i utje¢u
1 na tretman ljudske figure. Primjerice, Svicarski umjetnik Alberto Giacometti oblikuje
ekspresivne, radikalno izduzene broncane glave, poprsja, ljudske likove, izolirane ili
postavljene u grupama, koji sumiraju egzistencijalnu tragediju i nesigurnost u vremenu rata i
poraca.

U daljnjem revidiranju znacenja i mogucénosti forme, osnaZuje se pojavnost apstrakcije,
pogotovo zahvaljujuéi ulozi britanskih kipara poput Barbare Hepworth (1903.-1975.) ili
Henryja Moorea, koji utjeCe na poslijeratno hrvatsko, odnosno jugoslavensko kiparstvo.
Zanimljivo je pri tome podsjetiti na podatak da se u New Yorku u dvije godine odrzavaju
Mooreova i Mestroviceva retrospektiva. Godine 1946. Museum of Modern Art prireduje
Mooreovu izlozbu, a Metropolitan Museum 1947. godine MeStrovi¢evu. Mladi kipar lansira
svoju medunarodnu karijeru, a za starijega ce izlozba oznaciti posljednje vazno predstavljanje
za zivota. Obojica su na pocetcima djelovali pod utjecajem Rodina, egipatske i arhajske
skulpture. Sto se neosporive razli¢itosti ti¢e, valja istaknuti kako ée kriticari analizirajuéi
Mooreovu skulpturu navoditi ukorijenjenost u prirodu i njezine elementarne snage,”*” dok ée
se u osvrtima na Mestrovica spominjati umjesnost rekapituliranja dosega klasi¢nih povijesnih
razdoblja te Michelangelove i Rodinove umjetnosti.’#®

U kontekstu sve prisutnije dominacije apstrakcije, javlja se nova generacija kipara. U

Hrvatskoj je predvodi Vojin Baki¢, kojemu je Mestrovi¢ predavao modeliranje. Pripadnici te

47 Andrew Causey, Sculpture since 1945, Oxford, New York: Oxford University Press, 1998., str. 27. Autor
navodi kritiku njemacko-ameri¢koga kriti¢ara i kustosa Wilhelma Reinholda Valentinera.

8 Vise o kritikama Mestroviéeve izlozbe koju je ugostio Metropolitan Museum u: Dusko Ke¢kemet, Zivot lvana
Mestrovica (1932.-1962.—2002.), 2009., str. 371-373.
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generacije mijenjaju smjer poimanja komemorativne skulpture i okoncavaju dominaciju
realistiCke, rezimske socrealisticke javne plastike. Monumentalnost, odnosno prekomjernost
dimenzija i dalje ostaje imperativ, ali promisljen na druk¢iji nacin. U tom se korpusu istice jo§
uvijek aktualan problem spomenika holokaustu. Podizu se na svim kontinentima i postaju
delikatno pitanje, u smislu dostatnosti kiparskoga i arhitektonskog okvira da obuhvati sve
slojeve osjecaja krivnje, digniteta zrtve, istinitosti i potpunosti povijesti, lokalne specificnosti i
dr. U temi spomenika holokaustu suceljava se binarna oprec¢nost figurativnoga i apstraktnoga
pristupa uprili¢enju simbola straha i ubojstva. Znakovit primjer suocenja tih pristupa jest
neuspjeli natjecaj za spomenik u Birkenauu kojim je 1957. godine predsjedao Henry Moore.
On je se zapitao moze li umjetnic¢ko djelo ,,izraziti osjecaje koje je stvorio Auschwitz®, te je
izrazio uvjerenje da je (u slucaju toga natjeCaja) ,,to mogao posti¢i vrlo veliki kipar — novi
Michelangelo ili novi Rodin*, dodavsi ,,da ni svi €isto arhitektonski — ili pretezno arhitektonski
projekti nisu bili u potpunosti zadovoljavajuéic.”®

Upravo zbog pripadnosti tradicionalnoj figuraciji Mestroviéev pristup kiparstvu tada, a
i u kasnijim razdobljima, smatran je anakronim. Nije bio usamljen, jer je osim njega tu tradiciju
njegovao i mladi talijanski kipar Marino Marini, koji ,,nije odbacio ljudsku figuru® i koji je
poticaje pronalazio u ,,pretklasicnoj oblasti rane Grcke, kod Etruraca i u kineskoj drvenoj
plastici®, razvijajuéi ih dalje u ,,mitsko-modernoj tjelesnosti“.”° Potonja bi se definicija, iz
studije o modernoj umjetnosti Ota Bihalji-Merina, mogla dovesti u vezu s Ivanom
Mestrovi¢em. Njegovo posljednje razdoblje uvelike je odredeno perpetuiranim istrazivanjima
mogucénosti dihotomijske ,,mitsko-moderne tjelesnosti“. U oprecnosti 1 uskladenosti ove
definicije kristalizira se modernost i aktualnost Mestroviceva kiparstva, ¢ija se invencija otkriva
u otklonima od tematskih 1 formalnih obrazaca njegovih uzora, kao 1 vlastitih, ranijih rjeSenja.
To e biti razvidno u analizama ostvarenja nastalih nakon Drugoga svjetskog rata, u Rimu i u

Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama.

9 Katarzyna Murwaska-Muthesius, Oskar Hansen and the Auschwitz , Countermemorial” 1958-59,
https://artmargins.com/oskar-hansen-and-the-auschwitz-gcountermemorialq-1958-59/ (pregledano 30. svibnja
2020.)

750 Oto Bihalji-Merin, Prodori moderne umetnosti: utopija i nove stvarnosti, Beograd: Nolit, 1962., str. 53.

181


https://artmargins.com/oskar-hansen-and-the-auschwitz-qcountermemorialq-1958-59/

6.2. Mestrovicev Zivot i karijera nakon napustanja Hrvatske

Konac 1930-ih godina za Ivana Mestrovi¢a obiljezen je povratkom na rektorsku
funkciju na zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti i radom na spomenic¢kim projektima za
Bukurest 1 VarSavu, koje prekida Drugi svjetski rat. PoCetak ratnih zbivanja i talijanska
okupacija Dalmacije zatjecu ga u Splitu, zatim odlazi u Zagreb, gdje ga uhi¢uje ustaska vlast i
smjesta u zatvor na Savskoj cesti (1941.), a potom u kuéni pritvor u Mletackoj 8 (1942.).
Mogucénost izlaska iz Nezavisne Drzave Hrvatske pronalazi u sudjelovanju na XXIII.
venecijanskom bijenalu kao predstavnik marionetske drzave. Ostatak rata provodi u Rimu, gdje
radi u Zavodu sv. Jeronima, te u Svicarskoj. Porace dogekuje u Rimu, a radni prostor nalazi u
tamos$njoj Americkoj akademiji. Pocetkom 1947. godine na poziv americke kiparice Malvine
Hofmann odlazi sa suprugom Olgom i sinom Matom u Sjedinjene Americke DrZave, u kojima
nastavlja svoj Zivotni i profesionalni put.

Zbog prevage suvremenih stremljenja u kiparstvu, kojima se nije priklonio, viSe ne
uziva prijasnji status na svjetskoj sceni. No, i dalje nize uspjehe: kao Sto je ve¢ spomenuto,
1947. godine izlozbu mu prireduje Metropolitan Museum u New Yorku. Nastavlja pedagoski
rad, angaZiran je kao profesor kiparstva na Umjetnickoj Skoli pri SveuciliStu u Syracusi, u
drzavi New York (1947.-1955.), te na poslijediplomskom studiju SveuciliSta Notre Dame
(1955.-1962.). Ratno i poslijeratno razdoblje obiljezavaju obiteljske tragedije, godine 1949.
umire k¢i Marta. Tijekom ameri¢koga razdoblja Mestrovi¢ odrzava intenzivne kontakte s
domovinom, preko pojedinaca i institucija, ponajvise preko Katolicke Crkve. U novu drzavu,
Jugoslaviju, ne vraca se zbog neslaganja s komunisti¢kim reZimom. Narodu Hrvatske 1952.
godine Darovnicom poklanja svoje kuée i atelijere u Zagrebu i Splitu, mauzolej u Otavicama te
djela, §to je temelj osnivanja Muzeja Ivana Mestrovica. U Hrvatsku je navratio jednom, 1959.
godine: u Kra8ic¢u posjecuje Alojzija Stepinca, za ¢ije se oslobodenje zauzimao, boravi na
Brijunima gdje razgovara s predsjednikom Josipom Brozom Titom, susrece se s brojnim
prijateljima, ¢lanovima obitelji 1 kolegama u Zagrebu, Splitu, DrniSu 1 Otavicama. Nakon Sto
ga je zadesila jo$ jedna tragedija, samoubojstvo sina Tvrtka 1961., Ivanu MeStrovi¢u naruSava
se zdravlje, i on umire u South Bendu 16. sijecnja 1962. godine. Pokopan je u crkvi Presvetog
Otkupitelja u Otavicama.

Posljednji period stvaralastva obiljezen je figurativnim izricajem Koji se pretapa u zreli
realizam, ekspresionizam 1 referencijalni neoklasicizam. Inspiraciju pronalazi u grckoj
mitologiji, starovjekovnoj kulturi i u biblijskim temama, prepoznajuci simbolic¢ku i sadrzajnu

istovjetnost tih izvora. Na simbolic¢koj razini, ti se narativi otkrivaju kao pribjeziste u teskim
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trenucima 1 rezervoar univerzalnih tema, koje u razli¢itim kulturnim kontekstima
podrazumijevaju ideal kontinuiteta, utemeljenosti i legitimiteta. MeStrovi¢ se poziva na stilsku
usidrenost u arhai¢noj, dekorativnoj stilizaciji, koja prevladava na reljefima, pogotovo onima s
glazbenom temom. Shemati¢nost koja ih odreduje asocira na njegove reljefe o toj temi iz prve
polovice 1920-ih i na oslike antickih vaza. Time kipar potvrduje tradicionalni, figurativni
identitet, bez potrebe za propitivanjem klasi¢nog leksika, kao $to je to bio slucaj u ranijim

razdobljima [sl. 444].

6.2.1. Nastavak razvijanja teme o Mojsiju — neostvareni projekt za Zidovski memorijal
u New Yorku

Pregled i analiza djela iz razdoblja od 1942. do 1962. godine pruzaju moguénost za
rekapitulaciju Mestroviceva zalaganja za tradiciju figurativnog izricaja, koja se gdjekad ne
iscrpljuje u osvrtanju unatrag, nego produbljuje postojeca znacenja u kontekstu suvremenih
umjetni¢kih 1 arhitektonskih tendencija. To se moze razmatrati na neostvarenom
monumentalnom Zidovskom memorijalu za njujorski Riverside park, na kojem je suradivao s
Erichom Mendelsohnom (1887.-1953.).7°! Njemacki arhitekt je za natje¢aj za spomenik kojim
se komemorirala smrt $est milijuna Zidova u holokaustu razradio dvije ina¢ice. Prihvadena je
jednostavnija, za koju je bio angaziran hrvatski kipar [sl. 445]. Mendelsohn je za glavnu temu
spomenika zadao zapovijed ,,Ne ubij*, a zadnja se inacica sastojala od terasastoga dvorista
usjecenog u brezuljak, koje zavrSava s monumentalnim plo¢ama sa zakonima: zid uzduz juzne
strane dvorista ukrasen je Mestroviéevim reljefima.” Trebao je to biti najve¢i spomenik
holokausta na svijetu.”®® Znakovita je Mestrovié¢eva prilagodba (prvi put!) — pri promisljanju za
njega signifikantne teme — arhitektonskom okviru koji odreduje drugi autor. To su bile gotovo
23 metara visoke plo¢e zakona 1 zid koji vodi prema njima. Kiparska intervencija trebala je

prosiriti njegovu poruku — sjeéanja na stradale Zidove, ne u smislu naglasavanja tragedije i

1 Nacrte je odobrio gradski umjetni¢ki odbor u srpnju 1951., a iduée je godine Jugoslavija ponudila granit za

izgradnju. Ponudu je ponovila 1953. godine. Projekt nije ostvaren jer je jedan od glavnih pokrovitelja i financijera
projekta povukao svoj novac, a Odbor za podizanje spomenika nije mogao namaknuti potreban iznos. Vidi u:
James F. Flanigan, Ivan Mestrovi¢, Moses and the Jewish Memorial from the Snite Museum's Ashbaugh Collection,
katalog izlozbe (Notre Dame, The Snite Museum of Art, University of Notre Dame, 1992.), Notre Dame: The
Snite Museum of Art, University of Notre Dame, 1992., str. 23-24.

52 Vidi u: Hans R. Morgenthaler, ,,‘It will be hard for us to find a home’. Projects in the United States 1941—
1953, u: Charlotte Benton, Ita Heinze-Greenberg, Kathleen James, Hans R. Morgenthaler, Regina Stephan, Eric
Mendelsohn. Dynamics and Function. Realized Visions of a Cosmpolitan Architect, katalog izloZbe, Stuttgart: Das
Institut fiir Auslandsbeziehungen e. V., 1999, str. 254.

53 Vidi u: Dusko Kec¢kemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 407.
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uzasa, nego isticanja herojstva zrtava, kako bi spomenik posluzio kao inspiracija a ne poziv na
zalovanje.”™*

Konstanta svih Mestrovic¢evih skica, na kojima je radio od ljeta 1949. do jeseni 1952.
godine,”® jest monumentalna figura Mojsija za kojega je tom prilikom izjavio da je najvaznija

756 a koja se na razli¢itim inadicama pozicionirala uz pilon, odnosno

licnost zidovske povijesti,
nasuprot njemu, na pocetku zida. Varirana je i forma od sjedece, pune figure, ¢emu se protivio
arhitekt, jer je smatrao da bi takva skulptura bila drugi spomenik [sl. 446, sl. 447].7’

Na konac¢noj inacici Mojsije je rijeSen reljefno — kao stojeca, profilno postavljena figura.
Voda vehementnom gestom, uzdignutom ljevicom, ispod koje je posjednuto Sest staraca,
predstavnika migracije naroda, usmjerava falangu Zidova prema tablama zakona [sl. 448]. lako
je zbog prilagodbe suradniku arhitektu bio prisiljen odustati od draze mu sjedece, pune figure,
konacni rezultat bio je za njega mnogo povoljnija solucija. Njome skulptura dominira cjelinom,
nimalo ne gubeéi u odnosu snaga s apstraktnim elementom spomenika — pilonom i plo¢ama sa
zakonima. Taj primjer, pars pro toto, sukus je sazrijevanja Mestroviceve kiparske misli |
razvoja njegova umjetnickog identiteta — figurativnog autora koji razumije, zagovara i
reinterpretira klasi¢nu tradiciju, u ovom slucaju Michelangela, postajuci njezin nastavljac i
izravni predstavnik u okviru modernoga kiparstva 20. stolje¢a. Zadnje utjelovljenje Mojsija
odredeno je trenutnom kiparevom morfologijom — sumarnijim gradenjem masa i nemirne
povrSine — te se ne moze nazvati pastisom ranijin kompozicija. Takvim kontinuiranim i
raznolikim pristupom Mestrovi¢ je posve prisvojio i modernizirao Michelangelov vokabular
formi i slojevitost simbolike starozavjetne price, ucinivsi ih zalogom vlastite kiparske geneze 1

uskladivanja pocetnoga znacenja s turbulentnim odjecima 20. stoljeca.

6.2.2. Rekapitulacija figurativne forme u poslijeratnom razdoblju u okviru antickih tema

U razdoblju netom nakon Drugoga svjetskog rata, u vrijeme kad je kona¢no presao sa
Staroga Kontinenta na Novi, Mestrovi¢ se u nekoliko navrata iznova obratio tradiciji mita. Klica
tematskoga zaokreta zasadena je tijekom boravka u ustaskom zatvoru — u njemu crta i prevodi

s francuskoga grcku dramu o Perzefoni, u kojoj pronalazi sli€nosti izmedu anti¢ke mitologije i

54 Hans R. Morgenthaler, ,,‘It will be hard for us to find a home.’*, 1999., str. 8.
75 Datacija prema James F. Flanigan, Ivan Mestrovié, 1992., str. 8.

756 |sto, str. 13.

57 |sto, str. 21.
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kri¢anske religije.”®® Godine 1946. u Rimu pocinje oblikovati skulpture inspirirane anti¢kim
mitovima — Perzefonu, Perzefonu i Dioniza, Veselu mladost, Atlantidu i Prometeja, a 1948.—
1950. u Syracusi radi skulpture s temom o Ikarovu padu. U sklopu toga temata kipar je iskazao
sav raspon figurativnih moguénosti svoga zrelog iskaza — realizma, ekspresionizma i
referencijalnoga neoklasicizma.

Tim djelima, upozorava Penelope Curtis, Mestrovi¢ iskazuje svoju bol zbog napustanja
Europe,”® a dakako razrjesava vlastito i univerzalno iskustvo stradanja u ratnom vihoru. I drugi
se umjetnici, poput francuskoga kipara litavskoga podrijetla Jacquesa Lipchitza (1891.—1973.),
iz gotovo identi¢nih razloga, u tome razdoblju okrecu mitoloskim temama kao S$to je primjerice
Otmica Europe.”® U Mestrovi¢evu sluéaju, rije¢ je o njegovoj potrebi da se nakon oluje vrati
na Mediteran, koji shvaca kao ishodiSte zapadne civilizacije i klasi¢énih umjetnickih vrijednosti,
te kao razlog njezine konstantne obnove. Pri razmatranju MeStrovi¢eva odabira klasi¢nih
motiva i1 njegova povratka vlastitim ranijim rjeSenjima zenskoga akta, korisno je osvrnuti se na
monografiju Laurencea Schmeckebiera, koja se dijelom temelji na informacijama $to ih je autor
dobio od kipara.

Schmeckebier u Perzefoni [sl. 449] i Atlantidi [sl. 450] prepoznaje varijacije Kosovskih
udovica i lezecih i stojecih figura iz sredine 20-ih godina proslog stoljeca, poput, Sanjarenja,
Psihe i Zene kraj mora [sl. 306, sl. 316, sl. 321].75! Po tretmanu epiderme i nadinu na koji pokret
tijela simulira emotivni naboj skulpture bliza im je za zagrebacko razdoblje atipiéna Zena u
grcu (Zagreb, 1928.) [sl. 451], kojom Mestrovi¢ pripusta sjecanje na Rodinov utjecaj. Ipak,
valja se sloziti s morfoloski i simbolicki utemeljenim usporedbama Perzefone sa zenskom
figurom na reljefu Marija Magdalena pod krizem (1919.) [sl. 279], te Atlantide sa Psihom
(1927.). Prva usporedba utemeljena je u Mestrovicevu promisljanju istovjetnosti poruka
mitoloskih narativa s onima kr$¢anske provenijencije.

Slijedom stilske analize ta se djela prepoznaju kao kasni odjeci Mestroviceva
ekspresionizma (Perzefona),’®® odnosno kao zreli realizam (Atlantida). U potonji se stilski
odvojak moze ubrojiti i skulptura Vesela mladost (Rim, 1946.) [sl. 452], u ¢ijim se crtama lica
prepoznaje Mestroviceva mlada k¢éi Marica, dok zagonetni smijeSak asocira na Mestrovi¢eve
meduratne Zenske aktove. Kipar se vra¢a fragmentarnom pristupu: prekinuta linija ruku dodatno

naglaSava plesni pokret donjega dijela tijela. Rije¢ je o kompozicijskom i simboli¢kom

8 Vige o tome u: Jozo Kljakovi¢, U suvremenom kaosu, Zagreb: Matica hrvatska, 1992., str. 218.
759 Penelope Curtis, Sculpture 1900-1945, 1999., str. 234.

760 |sto.

81 |_aurence Schmeckebier, lvan Mestrovi¢, 1959., str. 40.

62 Dalibor Prancevié, Ivan Mestrovié, 2017., str. 208—224.
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kontrapunktu Perzefoni, kéeri Zeusa i Demetre, bozici podzemlja i smrti, koja je simbol ciklicke
obnove prirode, smrti i ponovnoga radanja. Mestrovi¢ skulpturom utjelovljuje mladu i nevinu
djevojku prije nego $to ju je Had odvukao u podzemni svijet.”®

Simbolicku poveznicu s temom uskrsnu¢a Mestrovi¢ pronalazi i u motivu Dioniza,
antickoga boga plodnosti, uZivanja, opojnosti i vina. Naime, prema legendi se Dioniz, nakon
Sto je rastrgan, ponovo rada. Izoliravsi poprsje Perzefone, Mestrovi¢ tom fragmentu pridruzuje
Dionizovo poprsje te ih spaja blokom obradenim u maniri non finito, pa se ¢ini kao da iz njega
izlaze, izranjanju na svjetlo dana [sl. 453a, sl. 453b]. Perzefona i Dioniz, koje je oblikovao i
kao zasebne figure, tvore zacudnu kompoziciju, poput onih $to prikazuju dva lica Janusa.
Istovjetnim kiparskim impostiranjem dviju figura umjetnik isti¢e dramatiku preobrazbe u kKojoj
sudjeluju i jedan i drugi mitologki lik, napominje Dalibor Pran¢evié.”®* Vazno je upozoriti na
zanimljivu ¢injenicu da su u razli¢itim inacicama mitova Dioniz i Perzefona imali razliCite
uloge — sina i majke, brata i sestre te muza i zene.’®® Prema tumadenju filozofa Heraklita (535.
pr. Kr.—475. pr. Kr.), Dioniz i Had su istovjetni. Kompozicija se moze interpretirati u kljucu
nade spasenja, ponovnoga rodenja ili vje¢noga usuda. Prema nekima, djelo se moze is¢itavati i
u kontekstu Mestrovi¢eva razoCaranja cinjenicom da je faSisticki rezim naslijedio
komunisticki.”®®

U istom periodu Mestrovi¢ se bavi i mitom o Prometeju, te oblikuje studiju manjih
dimenzija [sl. 454] koja pokazuje odlike zreloga neoklasicizma. Tragi¢ni heroj, protivnik
olimpskih bogova, prikovan je na stijenu. Tijelo je galvanizirano senzacijom boli koja se stapa
s uzitkom i sa stra8¢u za zivotom, potrebom za istinom i svjetlom.”®” Metafora tijela koje
opterecuje duSu materijalizirana je u Cetiri Michelangelove skulpture nedovrSenih Robova.
Mestrovié je u njima prepoznao dimenziju ,,duhovne snage i krhkosti tijela®.”®® Svakom robu
pridaje lik heroja iz gréke mitologije: Prvi nezavrseni rob — Heraklo, Drugi nezavrseni rob —
Ikar, Treci nezavrseni rob — Atlas, Cetvrti nezavrseni rob — Prometej [sl. 455-sl. 458].7%° Jedan

od robova doista jest zbog svoje kompozicijske zadatosti nosenja teSkoga tereta na ramenima

763 Laurence Schmeckebier, Ivan Mestrovié, 1959., str. 60.

764 |sto, str. 213.

785 Robert B. McCormick, James F. Flanigan, Diana C. Matthias, Charles R. Loving, Ivan Mestrovi¢ at Notre
Dame — Selected Campus Sculptures, Notre Dame: University of Notre Dame, 2003., str. 45.

766 Anthony J. Lauck, Dean A. Porter, Steven Alan Bennett, Don Vogl, Ivan Mestrovié — The Notre Dame Years,
katalog izlozbe (South Bend, Art Gallery University of Notre Dame, O'Shaugnessy Hall, 28. 4.-23. 6. 1974.),
South Bend: Art Gallery University of Notre Dame, 1974., str. 12.

67 O tome vise u: Barbara Vujanovié, ,Jzmedu dvaju Erosa®, 2016., str. 81.

768 Tyan Mestrovié, Michelangelo — eseji, 2010., str. 145.

769 |sto, str. 164-166.
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nazvan Atlas,’"°

a prepoznavanje ostalih mitoloSkih likova Mestroviceva je interpretativna
invencija. Nastavljajué¢i i nadograduju¢i Michelangelovu ideju pathosa, Mestrovi¢ dovodi
pojam ljudske tjelesnosti do njezinih krajnjih granica, u ovom sluc¢aju do boli, prouzro¢enom
vjecnim kljucanjem ptica po Prometejevu tijelu.

Nakon dolaska u Sjedinjene Americke Drzave Mestrovi¢ nastavlja se baviti mitoloskim
temama, u kojima pronalazi poveznice s krS¢anskom religiozno$¢u koje mu pomazu u
razrjeSavanju ratnih i osobnih trauma. Godine 1947. oblikovao je drvenu skulpturu Ikara,
studiju [sl. 459]. Uspravna figura mladi¢a, sklopljenih krila i glave usmjerene uvis, ¢ime je
naznaceno stremljenje u visinu, u sjecanje priziva Mestroviceva rjeSenja, u reljefu ili crtezu, 0
temi uzasasca. Skulpture Ikarov pad I lkarov pad Il (1948.-1950.) [sl. 460, sl. 461] svojom
labilnom ravnotezom podsjecaju na Rodinove skulpture s istom temom [sl. 462]. lako je
od svojih uobicajenih kompozicijskih rjesenja.

Otprilike u isto vrijeme jo§ jednom skulpturom Mestrovi¢ razvija raspravu o
istovjetnosti mitoloskih i biblijskih pri¢a. Skulptura Izida i Horus, poprsja egipatske boZice
majcinstva i plodnosti i njezina sina, prema Schmeckebieru je poganski pandan Bogorodici i
djetetu,””* omiljenoj Mestroviéevoj temi [sl. 463]. Vazan je odabir materijala — oniksa, koji je
Cesto bio biran u egipatskoj umjetnosti, na koju se kipar referira i hijeratskim nacinom
oblikovanja i stilizacijom. Prisjetio se vjerojatno svoga posjeta Egiptu 1927. godine’’ i
proucavanja zbirki u muzejima musée du Louvre i British Museum.

U Sjedinjenim Americkim DrZavama obradio je jo§ neke mitoloSke teme, poput Orfeja,
Lede i labuda, Triptolema, ¢ija sudbina za sada nije poznata, odnosno nije poznato kako
izgledaju.”” Posljednji put se vratio klasi¢nome mitu oko 1960. godine kada je nacinio
skulpturu Odiseja [sl. 464]. Kralj Itake i slavni ratnik prikazan je kao strijelac, §to je kiparu
omogucilo da ponovi ranija rjeSenja Domagojevih strijelaca ili Kentaura. Referira se i na
Bourdelleova Herakla strijelca te na stav Indijanca s lukom radenoga za Chicago,’’* ali i na
polozaj tijela monumentalnoga Kiklopa.

Posvecuje se i temi vezanoj uz gréku filozofiju — jednom od njezinih najvaznijih

predstavnika, Sokratu. Godine 1953. oblikuje viSe studija reljefa Sokrat s ucenicima kao

0 Michelangelo’s Prisoners or Slaves, http://www.accademia.org/explore-museum/artworks/michelangelos-
prisoners-slaves/ (pregledano 26. svibnja 2020.)

"1 Vidi u: Laurence Schmeckebier, lvan Mestrovié, 1959., str. 60.

2 Dugko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestroviéa, 2017., str. 390-391.

53 [sto.

74 Isto, str. 421.
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pripremu za veliki, neizveden reljef za sveucilisni kampus u Syracusi [sl. 465]. Studije je Dusko
Keckemet ocijenio rutinskim, realistickim radovima, sli¢nim ostvarenjima kipara 19. stoljeca,
isticuéi kako su svi anti¢ki motivi navodili na klasi¢no realisti¢ko oblikovanje.””® Prema
kompoziciji s reljefa razvija i u punoj skulpturi studiju sjedece figure [sl. 466], koja podsjeca
na sli¢na rjeSenja za spomenike Ionu C. Bratianuu i Njegosu [sl. 366, sl. Sl. 467]. Studija glave
filozofa [sl. 468] podsjeca na tipiziran portretni obrazac razvijen u antici [Sl. 469], koji je s
manjim varijacijama ponavljan u sljede¢im razdobljima. Filozofskim temama nastavio se baviti
i iduc¢e godine oblikujuc¢i medalju Drustva medaljera (Sokrat/Platon). Na aversu je u plitkom
reljefu, sumarnim rukopisom prikazao Sokrata u raspravi s trojicom uéenika (na reljefu su bila
Cetvorica), koji predstavljaju tri zivotne dobi [sl. 470a]. Kompozicija je obrubljena vrpcom na
kojoj je ispisan tekst: SOCRATES DISCUSSING WITH HIS DISCIPLES. Na reversu je
predoc¢io filozofa u nadahnucu, §to potvrduje tekst koji kruzi rubnom vrpcom: THE
PHILOSOPHER IN THE GRIP OF INSPIRATION [sl. 470b]. Sjede¢a figura s knjigom s ¢ije
se lijeve strane u profilu pojavljuje zenski lik varijacija je sli¢ne teme koju je sredinom 20-ih
godina prosloga stoljeca razradivao U brojnim crtezima i studijama [sl. 471]. U 50. izdanju
Drustva medaljera uz reprodukcije medalje stoji Mestrovicevo tumacenje: ,,Odabrao sam
Sokrata kao svoju temu, jer se on sasvim posvetio traZzenju istine i propovijedao je. Na nalicje
medalje stavio sam Platona Cije pisanje je inspirirao njegov ucitelj. Po mojem misljenju je
trazenje istine najplemenitiji zadatak Govje¢anstva.*’"®

U vezi s anti¢kim tragovima u kasnom medaljerskom opusu Ivana Mestrovica valja se
osvrnuti i na medalju Memorial H. E. Salzberg (Auriga) iz 1952. godine, koju je Sveuciliste u
Syracuseu dodjeljivalo u ¢ast Harryja Edwarda Salzberga za izvanredna dostignuca na polju
prijevoza [sl. 472].”"" Mestrovi¢ je odabrao prikladan motiv za avers — anti¢ki dvopreg kojim
upravlja muskarac odjeven u tuniku. Stilizacija propetih konja, od kojih se drugi tek nazire u
tipi¢noj repetitivnoj kompoziciji, podsjeca na konje Vidovdanskoga hrama. Dinamiéna kretnja
muskarca, ¢ija je ljevica usmjerena prema naprijed dok zamahuje desnicom, takoder pokazuje
kiparevo preuzimanje ranijih obrazaca (Domagojevi ratnici, kentauri na crtezima i u mediju
skulpture, Indijanac s lukom, Odisej, itd.). Rije¢ je o tipiziranoj gesti koja se s odredenim
modifikacijama ponavlja na brojnim prikazima ratnika i konjanika na antickim reljefima [sl.
473].

775 |sto, str. 391.

78 |van Mirnik, Americke medalje Ivana Mestrovi¢a, Zagreb: Arheoloski muzej u Zagrebu, Fundacija Ivana
Mestrovica, 2003., str. 15.

7 Isto, str. 7.
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Mestrovi¢ oblikuje i portrete Homera, autora ¢ije je teme utjelovio u svojim skulpturama
(Slijepi Homer, Notre Dame, 1956.). PredoCuje ga na konvencionalan nacin, kako pjeva u
sjedeoj pozi drze¢i liru [sl. 474]. Kompoziciju gradi Sirokom gestom, sumarnim,
impresionistickim tretmanom povrSine. Detaljnije se posvecuje licu, ¢iju psihologizaciju
produbljuje u studiji glave [sl. 475]. Ona je ravnopravan pandan drugim imaginarnim
portretima, antickim, ali i slijepom guslaru iz 1908. — slavenskom pandanu slijepom pjesniku
Homeru, kojemu je namijenio vazno mjesto u Vidovdanskom hramu. Ova usporedba upuéuje
na Mestrovicevo ciklicko vrac¢anje temama i formama sazdanima na klasi¢nim premisama, u
kojima prepoznaje potvrdu autorske utemeljenosti. Povratak Mediteranu, kao simbolickom
prostoru umjetnicke slobode i moguénosti njezine regeneracije, koji znaci povratak vlastitom
sadrzajnom i oblikovnom repozitoriju, moze se odrediti kao kompleksan autoreferencijalni

neoklasicizam kasne faze.

6.2.3. Mestrovic¢eva ,,mitsko-moderna tjelesnost™ u kontekstu antimodernizma

Mestrovi¢eva posvecenost mitoloskim temama i anti¢koj kulturi netom nakon Drugoga
svjetskog rata poveznica je sa Starim Kontinentom koji je napustio. Ona odrazava fenomen
dugoga trajanja klasi¢ne inspiracije, koji se proteze od beckoga, studentskog razdoblja, u kojem
oblikuje Laokoona mojih dana i Venere mojih dana, preko meduratnih neoklasicisti¢kih
zenskih aktova poput Psihe, sve do rimskih i americkih ostvarenja, koja su najbrojnija u cjelini
tematskog okvira mita. Navedeni primjeri svjedoce o kontinuiranom dijalogu s klasi¢cnom
tradicijom — antikom (tematska podloga), renesansom (tipologija, kompozicija), ali i vlastitim
stvaralaStvom, koje stalno iznova propituje, te s ostvarenjima starijih kolega (Auguste Rodin,
Antoine Bourdelle).

Dugotrajno slijedenje mitoloSke i1 biblijske tematike (Mojsije) omogucilo mu je da
redefiniranje granica oblika ostvari u trajnom dijalogu s klasi¢nom tradicijom, odnosno u
neprekidnom variranju klasi¢nih tematskih i stilskih obrazaca, koje je uvijek prilagodavao
vlastitu iskustvu, izricaju i vremenu formirajuci tako autentican doprinos europskoj ,,mitsko-
-modernoj tjelesnosti®, vaznom segmentu modernoga figurativnog kiparstva. Kao §to se u
mitologiji prati pocCesto komplicirano obiteljsko podrijetlo protagonista, tako se 1 u
Mestrovi¢evu kiparstvu prati genealogija formi i tipologija muskih i Zenskih likova, Koji
»zrastaju iz rebara“ prethodnika i prethodnica: Atlantida iz rebra Psihe, Psiha iz rebra

Rodinove Meditacije i iz Michelangelova i antiCkoga kiparstva. Iz istoga luka ciljaju i
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Bourdelleov Heraklo strijelac i Mestroviéevi Domagojevi strijelci, Indijanac i Odisej. Cin i
poza zabiljezeni na perzijskim, grékim i drugim reljefima toliko su univerzalni i prirodni, da bi
drugacije rjesenje strijelaca bio nemoguce. Mestrovicevo, svjesno ili nesvjesno, aludiranje na
prethodnike i na ranija vlastita ostvarenja svjedoCi o utemeljenosti i uvjerljivosti svakoga
pojedinacnoga djela, te ide u prilog njegovoj tezi koju je izrekao formulirajuci svoj negativan
stav 0 apstraktnoj umjetnosti — da se ,,svaka velika umjetnost mora izraziti unutar granica
oblika*.""

Imamo li na umu perpetuiranje nostalgije i referentno obracanje starijim povijesnim
razdobljima, moguce je djela i poslijeratnoga razdoblja, kao i ona iz prethodnih, svrstati u
korpus antimodernizma. Pri tome je vazno podsjetiti da antimodernizam nije nuzno nemoderan,
odnosno izvan tokova vremena u kojem nastaje. Kako tumaci Robert Storr, umjetnost koja je
namjerno antimodernisticka nije nuzno antimoderna, jer se formira u kontekstu odredenog
vremena i samim time nuzno, na nekoj razini, poprima njegovo odredenje.’’® Frano Dulibi¢ i
Ana Separovié, koji se nadovezuju na teze Zorana Kravara, zakljuéuju da ,,antimodernizam ne
moze nastati bez modernizma, da on proizlazi iz modernizma i da trazi nadine da se izrazi
drugadije od avangardnih tendencija, pritom odrazavajuéi duh svoga vremena*.’®
Antimodernizam nakon Drugoga svjetskog rata ,,inventura“ je kompozicijskih obrazaca i tema
prethodnih razdoblja. Mestroviéeva poslijeratna ,,mitsko-moderna tjelesnost” poima mit,
modernost i tjelesnost posve drukéije nego na pocetku djelovanja, kada dominira interes za
juznoslavensku mitologiju. Anticka mitologija omogucuje mu obrac¢anje ne nacionalnome,
nego univerzalnom i intimnom iskustvu. Figuracija, odredena ekspresivnim i realisticnim te
gdjekad arhaisti¢kim obiljezjima, rezultat je prethodnih oblikovnih moguénosti, i potvrduje se
kao fenomen vje¢noga trajanja autoreferencijalne mediteranske kulture.

Neosporivo, ,,mitsko-moderna tjelesnost™ afirmacija je dugotrajnosti figurativnoga
promisljanja kiparske forme. U svakom desetlje¢u, sukladno njegovim stilskim inklinacijama,
umjetnik na druk¢iji nacin interpretira klasi¢ne kanone 1 njihovo znacenje. U prva dva desetljeca
mitoloSke teme bile su polaziSte za uskladivanje s modernistickim tendencijama. U
meduratnom razdoblju one su bile najlogi¢nija poveznica s formom akta, koju pak uskladuje s
tendencijama neoklasicizma. Posezanje za mitom u poslijeratnom razdoblju poklapa se s

kiparevim opredjeljenjem za figurativni izricaj u trenutku kada se na kiparskoj sceni javljaju

78 Dusko Keckemet, Umjetnost Ivana Mestrovi¢a, 2017., str. 433.
"’ Robert Storr, Modern Art, 2000., str. 28.
780 Frano Dulibi¢, Ana Separovié, ,,Splitska meduratna®, 2016., str. 78.

190



apstraktne tendencije. Mit je zalog svevremenosti figurativne forme, ali i potvrda identiteta

autora.
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7. ZAKLJUCAK

Za istrazivanje klasicne komponente u djelu Ivana Mestroviéa bilo je potrebno
obuhvatiti njegov cjelokupan opus, kako bi se kronoloski pratila reinterpretacija klasi¢nih tema
(poglavito mitoloskih), oblika (npr. arhitektonskih redova) i kompozicijskih rjeSenja (razlicitih
inaCica Afrodite ili Venere — Venera pudica, Aphrodita Anadyomena i dr.). Analizom
pojedinacnih likovnih djela, arhitektonskih projekata i kiparskih, grafickih i crtackih ciklusa
uoceno je dosljedno pozivanje na anti¢ke uzore — koji uz gréku i rimsku umjetnost i arhitekturu
podrazumijevaju i druge starovjekovne tradicije — te renesansne i klasicisticke izvore. Izbor
relevantnih djela za obradu ove teme proizasao je iz pazljivo razlu¢enog odnosa autora prema
konkretnom izvoru — koji se u nekim sluc¢ajevima podosta precizno i§¢itava prema kiparevim
zapisima o Michelangelu. U obzir je uzeta motivacija odabira odredenih obrazaca i modela (pri
koncipiranju spomenika vrlo je ucestala politicka ili ideoloSka potka), a cilj je bio pozicionirati
klasi¢nu tradiciju spram moderniteta (aktualnih stilskih tendencija).

Vazna je usporedba Mestrovi¢evih ostvarenja s djelima suvremenika koji djeluju na
slicnim pocelima, jer se tako potvrduje ideja o pripadnosti europskim tendencijama
monumentalne arhaisticke umjetnosti (prvo i drugo desetljece), te monumentalnoga
neoklasicizma (tree 1 Cetvrto desetlje¢e). Dakako, potvrdeno je umjetnikovo pripadanje
figurativnosti koja inklinira mediteranskim civilizacijama. Peto, Sesto i pocetak sedmoga
desetljeca obiljezili su zreli realizam i ekspresionizam, no u biti to se razdoblje u ovom radu
razmatra kao rezime prethodnih faza MeStrovi¢eva umjetnickog i1 arhitektonskoga stilskoga
razvoja. U znatnoj mjeri razdoblje nakon Drugoga svjetskog rata bilo je ukotvljeno u mitolosku
tematiku. Preko nje Mestrovi¢ se nastavlja obracati proSlosti, pa tako i onoj vlastitoj,
rekapitulirajuéi neke svoje ranije kompozicije inspirirane klasi¢nim kanonima. Taj se stilski
izri¢aj odreduje kao autoreferencijalni neoklasicizam.

Mestrovi¢ev odnos spram tradicije precizno determinira njegovu ulogu i poziciju unutar
korpusa hrvatske i europske moderne umjetnosti, Kiparstva i arhitekture. U kiparstvu, a
posljedi¢no i u crtezu, grafici i slikarstvu, Mestrovi¢ se pozicionira kao figurativni umjetnik
koji je u neprekidnom dijalogu s klasi¢nom baStinom, kojoj daje formalni i sadrzajni pecat
sadasnjice. Taj se peCat ponajprije prepoznaje u poklapanju s dominantnim tendencijama
impresionizma, simbolizma, secesije, ekspresionizma, art décoa, neoklasicizma i realizma. On
se razmatra i u kontekstu umjetnikove osjetljivosti na politi¢ke i drustvene dinamike — poglavito
u vidu njegova angazmana u pripremi Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca, to jest Kraljevine

Jugoslavije — i na aktualna dogadanja, poput Prvoga i Drugoga svjetskog rata koja su izravno
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utjecala na njegovo umjetnicko formiranje. U tom smislu, posebno je vazna MeStroviceva
konstrukcija povijesno-ideoloskoga narativa stranih drzava, te Kraljevine SHS/Jugoslavije —
jugoslavenstva (Kraljev kamen, 1926.-1933.) i hrvatskog identiteta (ciklus Domagojevi
strijelci, 1917.; Spomenik Petru Berislavicu, 1933.). Pri tome je svaki put argumentirana
primjena odredenih klasi¢nih komponenti (grcékih, rimskih, mezopotamskih), koje su se
dokazale kao najpogodnije za ostvarivanje raznorodnih politickih poruka i ideja.

diskursom jest Mestroviceva kompleksna 1 dugotrajna interpretacija Michelangelove
paradigme Mojsija. 1z bavljenja temom o starozavjetnom proroku proizasle su, u nekoliko
desetljeca, originalne kompozicije i simbolicke konotacije. Mestrovicev je pristup temi
podrazumijevao uskladivanje modernisti¢kih smjernica s klasi¢nim kanonima, koji su dobili
posve novo znacenje. U formi reljefa, pune plastike i crteza razvija niz kompozicija koje nikad
u potpunosti ne preuzimaju pojavnost Michelangelove skulpture s grobnice pape Julija 1l
(1513.-1515., doradeno 1542.). Svako cjelovito ili fragmentarno ostvarenje odise idejom
prepoznatljive terribilita, koja u Mestrovicevoj viziji dobiva novi pecat: Mojsijeva srdzba
(Mojsije, glava, 1918.) postaje istovijetna srdzbi Srde Zlopoglede (1908.) ili drugih
juznoslavenskih heroja. S istom ¢e lako¢om i uvjerljivoséu Mojsija (1915.) identificirati s
Rodinom (Umjetnik pri radu — Auguste Rodin, 1914.) ili Zeusom gromovnikom. S dva
neostvarena projekta za Sjedinjene Ameri¢ke Drzave naumio je monumentalnu figuru Mojsija
transponirati u javni prostor u kojem bi ona bila simbol prosperiteta jednoga grada (Speerov
memorijal, inacica I, 1934.), odnosno utjelovljenje zidovskih stradanja i znak univerzalnih
civilizacijskih vrijednosti (Zidovski memorijal, 1951.-1952.). Za ovako §irok i raznorodan
raspon povezivanja razli¢itih vrijednosti, pojmova, narativa i licnosti pogodna je upravo
podloga klasi¢ne figurativnosti.

Opaska o Mestrovicevu eklekticizmu konstantno se provla¢i doma¢om 1 stranom
povijesnoumjetnickom literaturom. Medutim, do sada nije nacinjen sveobuhvatan komparativni
pregled ocitovanja spomenute tradicije u cjelokupnom umjetnikovu opusu koji bi metodoloski
utvrdio stilski razvoj i pristup dominantnim temama i formama (muski i Zenski akt, autoportret,
portret, medalje, sakralna umjetnost, spomenicki i arhitektonski leksik). Takoder, nisu se
podrobnije analizirali razlozi konstantnoga obracanja uzorima koje je pronalazio u dugoj
povijesti klasi¢ne umjetnosti i arhitekture. Samouvjereno prilagodavanje paradigme osobnim
potrebama 1 duhu vremena proizlazi iz Mestrovic¢eva poistovjecivanja s idejom Mediterana,
kojemu se stalno valja vracati, a koji on smatra kolijevkom klasi¢nosti Sto Se neprestano

obnavlja 1 osnazuje. U tom je smislu kljuno njegovo poistovjeivanje s Michelangelom ¢iji
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opus potvrduje tezu 0 obnovi i nadogradnji, i preko kojega se Mestrovi¢ povezuje s jo$ daljom
prosloséu (antikom — Fidijom i drugim autorima i kulturama) te s moderno$¢u (Rodinove
invencije fragmentarne skulpture i asamblaza). Prisvajanje Michelangelove osobnosti ocituje
se u njegovu priklju¢enju Mestrovi¢evu osobnom panteonu koji je osmislio za svoje posljednje
pocivaliste te u Rimskoj Pieta (1942.-1946.), c¢ija je kompozicija popravljena inacica
Michelangelove nedovrSene skulpture iz firentinske katedrale (oko 1550.). Uz puni dug
renesansnom remek-djelu, koji Mestrovi¢ ni ne pokuSava prikriti, njegova je skulptura
testament patnje u ustaSkom zatvoru, ali i katarza cjelokupnoga ¢ovjecanstva. Mestrovi¢ ne rabi
klasi¢ne elemente da dokaZe neosporivu kiparsku umjesnost ili da se podredi uzorima. Umjesto
toga, njihove oblikovne i sadrzajne vrijednosti konfrontira s umjetni¢kim i egzistencijalnim
potrebama vlastita vremena — s njegovim vizualnim jezikom, povijesnim okolnostima,
specifi¢nostima odredenoga drustva itd.

Mestroviéevo proucavanje povijesnih razdoblja jedinstven je primjer u svjetskoj
povijesti umjetnosti. On nije bio usamljen u esejisti¢koj aktivnosti — promisljanju anticke i
renesansne umjetnosti posvetili su se i drugi umjetnici, poput Augustea Rodina i Emilea
Bernarda. Mestrovi¢ u taj korpus tekstova umjetnika o umjetnicima pridodaje i dramsko djelo
(Razgovori s Michelangelom). Valja tu pridodati i njegov prijevod s francuskoga gréke drame
o0 Perzefoni i dramu Kambus o sinu staroperzijskoga cara Kira iz 6. st. pr. Kr. Sve te ¢injenice
potvrduju da Mestrovic¢evi odabiri odredenih klasi¢nih tema i formi nisu bili nasumicni i vodeni
izvanjskim impulsima. Rije¢ je o sustavnom propitivanju i gradenju klasicnog, odnosno
mediteranskoga umjetnickog identiteta. Mediteran je najpodobnija metafora i dokaz
supostojanja razliCitih civilizacija koje su se medusobno uniStavale, ali koje su se prije svega
nadopunjavale.

Mestrovicev je Zivot bio buran, ponekad kontradiktoran, Cesto proZet razoCaranjima,
preuzimanjem politicke odgovornosti i promjenama ideoloskih usmjerenja (transgresija od
jugoslavenskog prema hrvatskom identitetu). I doista je logi¢no — uz uvazavanje Cisto likovnih,
formalnih razloga — njegove izbore shvatiti i kao osobnu potrebu za pronalaskom smisla i
ravnoteze zbog turbulentnih druStvenih promjena. Na izbore su utjecale i aktualne promjene u
umjetnosti, poput avangardi, od kojih je kipar zazirao, i od kojih je nastojao zastititi mlade
generacije. Uputno je ovdje donijeti sljede¢u Mestrovic¢evu izjavu danu 1933. godine, povodom
njegove izlozbe u pariSkom Jeu de Paume, koja pojasnjava oba aspekta klasi¢ne inspiracije,

umjetnicki 1 osobni: ,,Mediteranska civilizacija se uvijek obnavlja: Mediteran je ishodiste
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civilizacije. Povratak se, bez sumnje sprema, bez da ga zelimo. Uvijek se poslije oluje vracamo
na Mediteran. Ali svatko mora uvati svoje mjesto.*’8!

Umjetnikova i arhitektova motivacija odabira konkretnih klasi¢nih motiva i formi mogla
bi se opravdati i opéepoznatom sintagmom ,,forma slijedi funkciju. Pri koncipiranju reljefa,
bilo da su dio njegovih herojskih ciklusa ili je rije¢ 0 javnoj plastici, samostalnoj ili podredenoj
vecoj kompoziCiji, sam narativ logi¢no iskazuje potrebu za preuzimanjem obrazaca grckih ili
mezopotamskih reljefa koji prikazuju istu temu, primjerice bitke, ratnike ili skupine vojnika,
bilo da je rije¢ 0 kosovskim ili Domagojevim ratnicima. Isti princip vrijedi za arhitekturu, u
kojoj ¢e funkcija gradevine opravdati pastiSno citiranje antickih, renesansnih ili klasicistickih
dekorativnih elemenata (npr. Galerija umjetnosti, 1925.; Banska palaca, 1931.), odnosno
cjelokupne forme (npr. Mestrovicev paviljon, 1934.-1938.).

Gledajuci pak u cjelini derivaciju klasi¢ne komponente u djelu Ivana Mestrovi¢a — od
antickih uzora do neoklasicizma — moze se na nju primijeniti Focillonova geneza stilske
evolucije: eksperimentalno doba, klasi¢no doba, doba prociséenja, barokno doba.’”® Prvo se
doba podudara s beckim razdobljem u kojem je derivacija klasi¢ne podloge polaziste za
umjetnikovo odmak prema modernizmu (secesija, impresionizam, simbolizam), a ne krajnji
cilj, kao $to ¢e to biti slu¢aj u meduratnom razdoblju. To se doba prosiruje i na parisko
razdoblje, u kojem u sklopu herojskih ciklusa i projekta Vidovdanskoga hrama (1908.-1912.),
obiljezenima tendencijama arhaistickoga monumentalizma, radi krucijalne pomake s
fragmentarnom skulpturom i asamblazom. Krajnji rezultat eksperimentalnoga doba je utopijska
skulptura, koja se prvi put definira i razlaze u ovom radu.

Klasi¢no doba zapocinje zaklju¢enjem herojskih ciklusa, dakle razdobljem netom prije
Prvoga svjetskog rata i za njegova trajanja. Tada se Mestrovi¢ bavi temama plesacica i aktova,
za §to su mu nuzni klasi¢ni, mahom anti¢ki kanoni koje ponovno veoma uvjerljivo prilagodava
dominantnom stilskom interesu. Ovo doba organski se pretapa u doba procis¢enja. Ono
odgovara meduratnom razdoblju, u kojem do tada apsorbiranu podlogu antike i renesanse
prevodi u Ciste, neoklasicisticke oblike Psihe (1927.) i drugih Zenskih aktova. Iako se u prvi
mah otkrivanje baroknoga doba moze ¢initi kontradiktornim u kontekstu proucavanja klasi¢ne
komponente, ono doista prikladno odreduje Mestrovicevo razdoblje nakon Drugoga svjetskog
rata. Neoklasicizam doista jest, §to i sam naslov ovoga doktorskoga rada sugerira, kraj ili
vrhunac Mestroviceva istrazivanja klasi¢nih uzora, no ono s njime ne zavr$ava. Razdoblje koje

slijedi neoklasicisticku fazu ne donosi nova promisljanja klasi¢nih formi 1 sadrzaja, vec

81 Gaston Poulain, ,,Un maitre*, 1933., str. 1.
82 Henri Focillon, The Life of Forms in Art, New York: Wittenborn, Schultz, 1948., str. 10.
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sumiranje dotadasnjih iskaza. Sloboda i mastovitost Mestrovicevih rjeSenja, poput zacudne
kompozicije Perzefona i Dioniz (1946.), mogu se prispodobiti baroknoj pomaknutosti i
sklonosti varijaciji. Isti se Focillonovi parametri mogu primijeniti, s minimalnim kronoloSkim
odstupanjima, i na Mestroviceva arhitektonska ostvarenja: od eksperimentalnoga eklekticizma
Vidovdanskoga hrama, koji ¢e biti podloga gotovo svim kasnijim arhitektonskim rjeSenjima,
preko klasi¢nih formi splitske vile (1931.-1939.), procis¢enosti Mestroviceva paviljona, do
barokne slobode pastiSnoga stapanja raznorodnih slojeva iz povijesti arhitekture u konacnoj
inacici NjegoSeva mauzoleja (1952.-1974.).

Slijedenje klasi¢nih obrazaca omogucilo je precizno lucenje tipologije Mestroviceve
spomenicke plastike i1 njezina relacioniranja spram postulata klasicnoga monumentalizma.
Neostvareni Spomenik Bolivaru za Boliviju (1929.-1930.) prepoznat je prvi put kao rezervoar
tema (alegorija drzave, pokrajine), motiva 1 formi (konjanic¢ka figura, Nika/Viktorija) koje ¢e
razradivati u idué¢em desetlje¢u na spomenicima i arhitekturi. Ovi elementi proklamiraju ideju
opstojnosti odredene drzave i njezine povijesti: Zahvalnost Francuskoj (1930.), Spomenik
neznanom junaku (1934.-1938.), Spomenik Ferdinandu I. (1937.), Spomenik kralju Aleksandru
I. (1937.). U arhitekturi se uocava Mestrovi¢evo promisljanje varijabilnosti strukture hrama —
mezopotamskog, egipatskog, grékog i rimskog — i njegove prilagodbe suvremenim potrebama
javne (upravni, izlozbeni, crkveni, memorijalni prostori) i osobne namjene (obiteljska vila).

Naocigled samorazumljiva Cinjenica prisutnosti klasicne komponente u djelu Ivana
Mestrovica omogucila je nova Citanja djela, rekontekstualizaciju ciklusa, uspostavljanje
poveznica prema njegovim prethodnicima (antika, Michelangelo), suvremenicima (Rodin,
Bourdelle, Maillol i drugi kipari) i nasljednicima (studenti zagrebacke Akademije likovnih
umjetnosti, jugoslavenski i europski kipari), sto do sada nije bilo prepoznato. Pojam utopijske
skulpture, koji je nastao na temelju proucavanja Mestrovicevih herojskih ciklusa i
Vidovdanskoga hrama, otvorio je moguénost za reinterpretaciju cijeloga korpusa europskih
Gesamtkunstwerk projekata te se pojam budu¢im istraZzivanjima moze pro§iriti.

Za sve su zakljucke, nove teze 1 sistematizacije djela u ovom radu od velike pomoci bile
prethodne interpretacije i istrazivanja mnogih domacih i stranih struénjaka. Kljuéni su doprinosi
mestrovicijanaca — Irene KraSevac, Dalibora Prancevica i DuSka Keckemeta u pogledu
proucavanja antimodernizma. Eklekticizam, odnosno pastisni eklekticizam ili eklekticki
monumentalizam, koji se prije svega pripisuje MeStrovi¢evim arhitektonskim projektima, ali
koji se prepoznaje i na njegovim kiparskim ostvarenjima u svim razdobljima, autentian je
umjetnikov iskaz. On je polivalentan i kompleksan u svojem ekvilibriranju opreke modernizam

— antimodernizam, i neprispodobiv je drugim hrvatskim i europskim kiparima i arhitektima.
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Mestrovi¢evo konstantno posezanje za klasi¢nim obrascima i arhetipovima prepoznaje se kao
klju¢na odrednica njegova stvaralastva. Klasi¢ni arhetipovi na formalnoj i simboli¢koj razini
posjeduju dimenziju univerzalnosti koja je prihvatljiva razli¢itim razdobljima, drustvenim i
osobnim okolnostima i kulturama. Umjetnici koji ih reinterpretiraju — kompozicijskim
invencijama i stilskim prilagodbama — istovremeno potvrduju arhetipsku zadatost i vlastitu,
autorsku posebnost u odnosu na prvo kanonsko djelo te na prethodne i buduce razrade. Ovo
istrazivanje klasi¢ne komponente u djelu Ivana Mestroviéa omoguéilo je nadogradnju

postojecih tumacenja, novu kontekstualizaciju i sistematizaciju njegova kompleksnoga opusa.
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115 x 30,5 x 32 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-341, Fototeka Galerije
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4047
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30. Ivan Mestrovi¢, Gréka vaza IV, Pariz ili Rim, 1908.-1911., tempera na papiru, 31 x 21
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—-457

212



31. Ivan Mestrovié, Vi¢ s muskim i Zenskim aktovima po uzoru na grcke vrceve, Pariz ili Rim,
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32. Ivan Mestrovi¢, Vaza dugoga vrata, Pariz, 1908, sadra, Fototka Galerije Mestrovié, Split,
FGM-1180-37, foto: Eugene Druet
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33. Ivan Mestrovié, Vaza s covjekolikim ruckama, Be¢, 1907., sadra, preslikano iz: Kosta
Strajni¢, Ivan Mestrovié, Beograd: Izdavaci Celap i Popovac, 1919.

34. Grcka plastika: Pourtales vaza, British Museum, Fototka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
2068, foto: The Vandyck Printers Ltd.
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35. Ivan Mestrovi¢, Vaza s konjima, Pariz ili Rim, 1909. ili 1911., patinirana sadra, 120,4 x 97
cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-318, pohranjeno u Gliptoteci HAZU, Zagreb,
foto: Boris Cvjetanovié¢

36. Ivan Mestrovi¢, Vaza sa Zenama i ratarima, Pariz ili rim, 1909. ili 1911., patinirana sadra,
vlasnistvo dr. sc. Mate Mestrovic¢a, pohranjeno u Gliptoteci HAZU, Zagreb, inv. br. MZP—
208, foto: Barbara Vujanovic¢
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37. Ivan Mestrovi¢, Vaza (s ruckama i prikazom konjanika i bikova), Rim, 1911., bronca,
preslikano iz: Ivan Mestrovié¢: A Monograph, London, Williams and Norgate, 1919. (Plate
XXXV.)

38. Ivan Mestrovi¢, Skica za Spomenik pjesniku, Be¢, 1906., sadra, Fototeka Galerije
Mestrovié¢, Split, FGM-1177-27
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39. Ivan Mestrovi¢, Studija za nadgrobni spomenik pjesnika Kranjcevica, Be¢ ili Pariz, 1906.,
crni pastel i tu§ na papiru, 36,5 x 25,2 cm, Galerija Mestrovié, Split, inv. br. GMS-224

40. Ivan Mestrovic¢, Skica za spomenik Juriju Vegi, Be¢, 1904., sadra, Fototeka Galerije
Mestrovié, Split, FGM-3947
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41. Ivan Mestrovi¢, Umjetnik naroda mog, Be¢, 1906., bronca, 172,5 x 83 x 11,5 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—124, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—2436, foto: Zivko
Baci¢

42. Ivan Mestrovic¢, Studija za Kosovo polje, 1906., crtez, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—
930
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43, Ivan Mestrovié, Zidanje Skadra, Zagreb, 1906., sadra, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split,
FGM-935

44. Tvan Mestrovi¢, Zidanje Skadra, Zagreb (?), 1906., crtez, preslikano iz: Viktor Kopecky,
,,Jvan Mestrovi¢®, u: Cesk)} svet, 23. travnja 1909., str. 38.
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45. Ivan Mestrovié, Studija za Zidanje Skadra, Zagreb (?), 1906., bijeli i crni pastel na papiru,
30,5 x 40,3 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-236

46. Ivan Mestrovi¢, Pet muskih aktova (Studija za Zidanje Skadra), Zagreb (?), 1906., bijeli i
crni pastel na papiru, 38 x 43 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-232
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47. Ivan Mestrovié, lzvor hrabrosti, 1906. (?), crtez, preslikano iz: Viktor Kopecky, ,,Ivan
Mestrovic™, u: Cesky svét, 23. travnja 1909., str. 38.

48. Tvan Mestrovic¢, Prizor s vilom Ravijojlom, 1905., crni pastel na papiru, 30,8 x 26,2 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-250b
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49. Ivan Mestrovié, Sest muskih glava, 1905., ugljen na papiru, 37,1 x 30,1 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-644b

50. Ivan Mestrovi¢, Kraljevi¢c Marko na gozbi, 1906., crni pastel 1 tus na papiru, 30,5 x 47,8
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-234
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51. Ivan Mestrovi¢, Poprsje muskog akta s kopljem, crni pastel 1 tus na papiru, 20,9 x 25,2
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-244b

52. Fotografija Mestrovi¢evih radova u kiparevu atelijeru u Parizu ili Becu (?), 1909. (?),
preslikano iz: Leone Planiscig, ,,Artisti contemporanei: Ivan Mestrovic®, u: Emporium, Vol.
XXXI, n. 185, (svibanj 1910.), str. 337.
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53. Ivan Mestrovi¢, Napustena, Be€, 1907., mramor, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split,
FGM-1177-24

54. Tvan Mestrovi¢, Nevinost, Bec¢, 1907., kamen, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
950
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55. Ivan Mestrovi¢, Portret Vlaha Bukovca, Prag, 1908., bronca, 59 x 24,6 x 28 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-116, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-6676, foto:
Zoran Alajbeg

56. Ivan Mestrovi¢, Portret Bohumila Kafke, Prag ili Pariz, 1908., bronca, Nacionalna
galerija, Prag, inv. br. P-5378, Arhiv Atelijera MeStrovi¢, Zagreb
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57. Ivan Mestrovi¢, Glava Milosa Obilic¢a, Pariz, 1908., sadra, 171,5 x 74,4 X 129 cm,
Narodni muzej, Beograd, inv. br. 11, foto: Barbara Vujanovi¢

58. Ivan Mestrovi¢, Srda Zlopogleda, Pariz, 1908., sadra, 106,5 x 75 x 62 cm, Narodni muzej,
Beograd, inv. br. 43, foto: Barbara Vujanovié¢
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59. Ivan Mestrovi¢, Kosovka djevojka, Pariz, 1909., Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
409

60. Ivan Mestrovi¢, Moja majka, Split, 1908., sadra, Fototeka Atelijera MeStrovi¢, Arhiv
Cur¢in, Zagreb, FAM-335/1
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61. Ivan Mestrovi¢, Frulas, Pariz, 1908., sadra, 115 x 33 x 31 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb,
inv. br. AMZ-103

62. Ivan Mestrovié¢, Pastir, Pariz, 1909., sadra, 100 x 41 x 103 c¢m, vlasni$tvo dr. sc. Mate
Mestrovica, pohranjeno u Galeriji Mestrovi¢, Split, inv. br. pohr. GMS 22/115
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63. Ivan Mestrovi¢, Pastir |, Pariz, 1909., sadra, 77 x 81 x 33 c¢m, vlasni§tvo Marka
Pelicaric¢a, pohranjeno u Galeriji Mestrovi¢, Split, inv. br. pohr. GMS 19/78

64. Ivan Mestrovi¢, Karijatida (Zenski akt s draperijom), Pariz, 1908., sadra, 79 x 23 x 14 cm,

vlasnistvo Olge Holmberg, pohranjeno u Atelijeru Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. pohr. POH-
AMZ-30
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65. Ivan Mestrovi¢, Udovice, Pariz, 1909., sadra, 140 x 135 x 80 cm, Galerija Mestrovié,
Split, GMS-23, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, inv. br. FGM-3432, foto: Zoran Alajbeg

66. Ivan Mestrovi¢, Portret Zene, Pariz, 1908.—1909., mramor, Fototeka Galerije MeStrovic,
FGM-955, foto: Emile Jacob
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67. Ivan Mestrovié, Velika zenska glava, Pariz, 1908., Zuc¢kasti kamen, 48 x 28 x 44 cm,
Atelijer Mestrovié¢, Zagreb, inv. br. AMZ-9, foto: Barbara Vujanovic¢

68. Ivan Mestrovi¢, Portret Zene, Pariz, 1909., mramor, 57 x 28 x 34 cm, Narodni muzej,
Beograd, inv. br. 175, foto: Tanja Prancevic¢
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69. Ivan Mestrovi¢, Strast, Be¢, 1904., patinirana sadra, 46 x 90 x 51 cm, Gliptoteka HAZU,
Zagreb, inv. br. MZ.567, Zagreb, foto: Gliptoteka HAZU, Zagreb

70. Ivan Mestrovi¢, Starac (Glava dalmatinskog ribara), Bec, 1906., sadra, 57 x 21 x 49 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-196
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FIGURE 4. PABLO PICASSO, TWO YOUTHS, 1906. DIL ON CANVAS, FIGURE 5. TORSO OF A KOUROS, CA. 550 B.C. MARBLE, H: 95.5 CM (39%4 IN.).
151.5 x 93.7 CM (59% x 3674 IN.). WASHINGTON, D.C., NATIONAL GALLERY PARIS, IMUSEE DU LOUVRE, MA 687.
OF ART, CHESTER DALE COLLECTION, 1963.10.197.

71-72. Pablo Picasso, Dva mladiéa, 1906., National Gallery of Art, Washington, D.C.

Torzo kurosa, oko 550. pr. Kr., musée du Louvre, Pariz

Preslikano iz: Christopher Green, ,,There is no antiquity*, u: Christopher Green, Jens M.
Daehner, Modern antiquity in the work of Pablo Picasso, Giorgio de Chirico, Fernand Léger,
and Francis Picabia (1906-36), Los Angeles: The J. Paul Getty Museum, 2011., str. 6.

FIGURE 6. FRAGMENT OF A KRATER (FOUND IN 1884 IN THE CEMETERY OF DIPYLON IN ATHENS), ATIRIBUTED TO THE
DIFYLON PAINTER (FL. CA. 760-CA. 735 B.C.). TERRACOTTA, H: 58 CM (2275 IN.); DIAM: 92 CM (36Y4 IN.). PARIS,
WUSEE DU LOUVRE. A 517,

4 - B o &
FIGURE 7. PABLO PICASSO, STUDY FOR THE “DEMOISELLE" WITH
RAISED ARMS: LITTLE NUDE FROM THE REAR, 1907. OIL ON WOOD,
19.0x 115 CM (7 x 1% IN.). PARIS, MUSEE PICASSO, MP 11

73-74. Slikar Dipilona (?), Fragment kratera, oko 760.—735. pr. Kr., musée du Louvre, Pariz
Pablo Picasso, Studija za Gospodicu, 1907., musée Picasso, Pariz

[lustracije iz knjige Christopher Green, ,, There is no antiquity*, u: Christopher Green, Jens M.
Daehner, Modern antiquity in the work of Pablo Picasso, Giorgio de Chirico, Fernand Léger,
and Francis Picabia (1906-36), Los Angeles: The J. Paul Getty Museum, 2011., str. 7.
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75. Apolonije, Belvederski torzo, 1. st. pr. Kr., mramor, vis. 159 cm, Musei Vaticani, Vatikan,
inv. br. Cat. 1192

N

76. Michelangelo Buonarroti, Stvaranje Adama, oko 1512., freska, Sikstinska kapela, Vatikan
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77. Auguste Rodin, Covjek sa slomljenim nosom, 1875., mramor, musée Rodin, Pariz, inv. br.
S. 974, foto: Christian Baraja

78. Auguste Rodin, Maska covjeka sa slomljenim nosom, oko 1875., bronca, 46,5 x 18,9 x 16
cm, musée Rodin, Pariz, inv. br. S. 755, foto: Jean de Calan
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79. Auguste Rodin, Torzo, oko 1877.-1879., lijevano 1979., bronca, 52,1 x 25,4 x 16,2 cm,
The Metropolitan Museum of Art, New York, inv. br. 1984.364.1

80. Auguste Rodin, Posjednuti Ugolino, foto: Freuler, Fototeka musée Rodin, Paris, Ph. 274
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81. Auguste Rodin, Mislilac, na kapitelu, srednji model, originalna veli¢ina, 1881.—-1882.,
sadra, musée Rodin, Paris, S. 3469, foto: agence photographique du musée Rodin — Pauline
Hisbacq

82. Anticka zbirka, peristil paviljona Alma u Meudonu, izmedu 1906. 1 1917., Fototeka musée
Rodin, Paris, Ph. 2709
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83. Auguste Rodin, Asamblaz: Stojeci Zenski akt iz Venerina rodenja, u vazi, oko 1906. (?),
sadra 1 keramika, 30,7 x 15,8 x 22,6 cm, musée Rodin, Pariz, S. 3716, musée Rodin, Paris,
inv. br. S. 3716, foto: Christian Baraja

84. Auguste Rodin, Covjek koji hoda, mali model, oko 1899., bronca, 85 x 59,8 x 26,5 cm,
musée Rodin, Pariz, inv. br. S. 495, foto: Christian Baraja
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85. Raymond Duchamp-Villon, Torzo nagnute zene, 1907., sadra, 138 x 66 x 66 cm, Centre
Pompidou, Pariz, inv. br. AM 870 S, foto: Adam Rzepka

86. Henri Matisse, Sluga, 1900.-1903. odljev iz oko 1908., bronca, 91,5 x 30,5 x 34,3 cm,
The Art Institute of Chicago, Chicago, inv. br. AM 870 S, foto: Adam Rzepka
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87. Auguste Rodin, Unutarnji glas, 1896., sadra, 147 x 76 x 55 cm, musée Rodin, Pariz, inv.
br. S. 1125, foto: Hervé Lewandowski

88. Auguste Rodin, Naga Whistlerova muza odrezanih ruku, veliki model, maketa za
spomenik, 1908., bronca, 223,5 x 90 x 109,5 cm, musée Rodin, Pariz, inv. br. S. 3005
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89. Ivan Mestrovi¢, Banovi¢ Strahinja, Pariz, 1908., mramor, 100,5 x 73 x 49 cm, Victoria
and Albert Museum, London, inv. br. A. 92-1915

90. Ivan Mestrovi¢, Bolesnica, Be¢, 1902., Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-899
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91. Ivan Mestrovi¢, Povratak k heroizmu, Be¢, 1904., tu$ na papiru, 20,9 x 16,2 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-225a, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-3505, foto:
Zoran Alajbeg

92. Ivan Mestrovi¢, Udovica, Pariz, 1908., bronca, 124,5 x 78,5 x 106 cm, Galerija Mestrovic,
Split, inv. br. GMS-636, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-5815, foto: Zoran Alajbeg
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93. Ivan Mestrovi¢, Milos Obili¢, Pariz, 1908., bronca, 247 x 62 x 114 cm, Atelijer MeStrovic,
Zagreb, inv. br. AMZ-163, Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM-4871, foto: Valentino
Bili¢ Prci¢

94. Miron, Diskobol, oko 450. pr. Kr., rimska mramorna kopija prema grckom originalu u
bronci, Museo delle Terme, Rim
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95. Ivan Mestrovié, Sjecanje, Pariz, 1908., sadra, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
3994, presnimka arhivske fotografije: Zivko Bagié

96. Ivan Mestrovi¢, Sjecanje II, Zagreb, 1929., bronca, 145 x 47 x 159 cm, Atelijer Mestrovi¢,
Zagreb, inv. br. AMZ-142, Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM-4876, foto: Valentino
Bili¢ Prci¢
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97. Ivan Mestrovi¢, Ranjeni junak, Pariz, 1909., 58 x 55 x 24 cm, nekadasnja pohrana
nasljednika Ivana Mestrovica u Galeriji Mestrovi¢ u Splitu, inv. br. pohr. GMS 19/79,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-1175-03, foto: Eugene Druet

98. Ivan Mestrovi¢, Muski akt, Pariz, 1909., 71 x 41,3 x 34,6 cm, vlasniStvo dr. sc. Mate
Mestrovica, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. pohr. GMS 22/118, Fototeka Galerije
Mestrovi¢, FGM-1175-01, Split, foto: Eugéne Druet
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99. Ivan Mestrovi¢, Majka Jugovica, Pariz, 1908., 64,5 x 35,5 x 52 cm, vlasni$tvo dr. sc. Mate
Mestrovica, Galerija MeStrovi¢, Split, inv. br. pohr. GMS 22/121, Fototeka Galerije
Mestrovi¢, Split, FGM-3078, foto: Zoran Alajbeg

100. Ivan Mestrovi¢, Starica, Pariz, 1908., 126 x 54,5 x 39 cm, Atelijer MeStrovié, inv. br.
AMZ-320, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-3533, foto: Zoran Alajbeg
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101. Ivan Mestrovi¢, Studija za Dvije udovice, Pariz, 1908.-1909., pastel na papiru, 30 x 24
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-226

THE SLAVE.

102. Ivan Mestrovi¢, Rob, Pariz, 1908., preslikano iz: Ivan Mestrovi¢: A Monograph, (ur.
Milan Curéin), London: Williams and Norgate, 1919. (Plate XVa)
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103. Ivan Mestrovi¢, Karijatida, Foto: Eugéne Druet, preslikano iz: Armand Dayot,
,»Quelques notes sur I’art moderne®, u: L art et les artistes, Pariz, ozujak 1917., str. 64.

104. Ivan Mestrovic¢, Antejeva desnica, Pariz, 1908., Foto: Eugene Druet, Fototeka Galerije
Mestrovié, Split, FGM-1175-04
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105. Ivan Mestrovi¢, Velika studija ruke sa Sakom gore, Pariz, 1908., bronca, 145 x 50 x 39
cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-143, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-2892,
Split, foto: Boris Cvjetanovié¢

106. Ivan Mestrovi¢, Muski torzo, Pariz, 1908., bronca, 52 x 32,5 x 21 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-631, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-3540, foto: Zoran
Alajbeg
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107. Ivan Mestrovi¢, Krilata Zenska figura, Pariz, 1908./1909., bronca, 93 x 17,5 x 20,5 cm,
nekada$nja pohrana nasljednika Ivana Mestrovic¢a u Galeriji Mestrovi¢ u Splitu, inv. br. pohr.
GMS 41/1, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM— 2531, foto: Zivko Bagi¢

108. Ivan Mestrovi¢, Dekorativna figura za Pilon, 1911., lim, 360 x 65 x 100 cm, Narodni
muzej, Beograd, inv. br. 169
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109. Srpski paviljon na Medunarodnoj izlozbi, Rim, 1911., Fototeka Galerije Mestrovié, Split,
FGM-454

110. Ivan Mestrovi¢, Skica za Spomenik pobjedi, Rim (?), 1913., ugljen na papiru, 89,7 x 124
cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-259
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(B4 Alinari) N.* 22758, PARIS ~ Musbe Nationsl do Lowvre, La Viclsire o Samotrace.

111. Nika sa Samotrake, oko 190. pr. Kr., vis. 3,28 m, mramor, musée du Louvre, Pariz,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2070, foto: Studio Fratelli Alinari

112. Antoine Bourdelle, Heraklo Strijelac, 1906.—1909., bronca, 64 x 60 x 29 cm, musée
Bourdelle, Pariz, inv. br. MB br.1245
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113. Antoine Bourdelle, Nedovrsena fontana, 1898.—1902., bronca, 255 x 118 x 63 cm, museé
Bourdelle, Pariz

114. Auguste Rodin, Vrata pakla, 1880.—oko 1890., bronca, 635 x 400 x 85 cm, museé Rodin,
Pariz, inv. br. S.1304
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115. Antoine Bourdelle s mramornim Torzom Palade, oko 1905., Fototeka museé Bourdelle,
Pariz, inv. br. MB Ph 123

116. Aristide Maillol, Mediteranka, 1905. bronca, Jardin des Tuileries, Pariz
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117. Antoine Bourdelle, Glava Apolona, 1900.-1909., bronca, mjestimice patinirana zlatom,
67,4 x 27,2 x 25,3 cm, musée d'Orsay, Pariz, inv. br. RF 4283

118. Antoine Bourdelle, Apolon i devet muza (Muze trée prema Apolonu), reljef na procelju
Théatre des Champs-Elysées, Pariz, 1910.-1913.
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119. Antoine Bourdelle, Tragedija, reljef na proc¢elju L’opéra municipal de Marseille,
Marseille, 1912.

120. Ivan Mestrovi¢, Djevojka s lutnjom, Zagreb, 1924.-1928., mramor, 184,5 x 68 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—-10, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-3399,
foto: Zivko Bagié¢
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121. Ivan Mestrovi¢, Djevojka s harfom, Zagreb, 1924.-1930., mramor, 195 x 70 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-9, Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM—3400, foto: Zivko
Baci¢

122. Carl Milles, Menada koja plese, 1913., bronca, 70 x 50 x 25 cm, Millesgéarden,
Stockholm

257



123. Antoine Bourdelle, Ples, reljef na procelju Théatre des Champs-Elysées, Pariz, 1912.

124. Antoine Bourdelle, Penelopa, 1912., bronca, 240 x 84 x 71 cm, musée Bourdelle, Pariz,
inv. br. MB br. 1852
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125. Ivan Mestrovié, Zena u seljackom kostimu iz Posavine, Zagreb, 1933. (?), bronca, 195 x
73 x 70 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-27, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split,
FGM—4598, foto: Damir Fabijani¢

126. Antoine Bourdelle, Sveti Sebastijan, 1983., bronca, Zbirka Dufet-Bourdelle, Pariz
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127. Drvena maketa Vidovdanskoga hrama prikazana sa straznje strane — kupolni dio.
Izlozbeni eksponat na izlozbi u Brooklynskom muzeju, New York, 1924./1925., Fototeka
Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-33
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128. Drvena maketa Vidovdanskoga hrama prikazana s prednje strane. IzloZbeni eksponat na
izlozbi u Brooklynskom muzeju, New York, 1924./1925., Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split,
FGM-34
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129. Izlozba Meduli¢ — nejunackom vremenu uprkos u Umjetnickom paviljonu, Zagreb, 1910.
Ciklus Kraljevica Marka, Fototeka Galerije MeStrovi¢, Split, FGM-977

130. Izlozba Esposizione Internazionale d'Arte, Rim, 1911., Ciklus Kraljevica Marka,
Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM-975

261



131. Izlozba Esposizione Internazionale d'Arte, Rim, 1911., konjani¢ka statua Kraljevi¢
Marko na Sarcu, preslikano iz: Vittorio Pica, L'Arte Mondiale a Roma nel 1911, Bergamo,
1912., str. 470.

132. Ivan Mestrovi¢, Pastir s frulom, 1913., sadra, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
43

262



133. Arhajska plastika: Arhajska Zenska figura (Kora), 671 Arhaic female statue (natpis na
fotografiji), Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-2017

134. Ivan Mestrovi¢, Karijatide, Pariz, 1908.-1909., preslikano iz: Ivan Mestrovi¢: A
Monograph, London, Williams and Norgate, 1919. (Plate VI1.)

263



135. Ivan Mestrovié¢, Udovica, Pariz, 1908., mramor, preslikano iz: Mestrovi¢c MCMXXXIII,
Zagreb: Nova Evropa, 1933.

136. Lelyjeva Venera, mramor, 2. st., vlasnistvo Elizabete II., pohranjeno u British Museumu,
London
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THE GREAT SPHINX.

137. Ivan Mestrovi¢, Velika sfinga, Pariz, 1909., preslikano iz: Ivan Mestrovi¢: A Monograph,
London, Williams and Norgate, 1919. (Plate IV.)

138. Gustave Moreau, Edip i Sfinga, 1865., ulje na platnu, 206,4 x 104,8 cm, The
Metropolitan Museum of Art, New York, inv. br. 21.134.1

265



139. Antoine Bourdelle, Sfinga, 1903., sadra, 47,5 x 42 x 28,3 cm, musée des Beaux-Arts de
Pau, Pau

140. Boleslas Biegas, Sfinga, 1902., sadra, 46 X 39 X 11 cm, musée d'Orsay Paris, inv. Br. RF
4187
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141. Jacob Epstein, Sfinga za grobnicu Oscara Wildea (groblje Pére Lachaise u Parizu), 1912.

Ivan Mestrovic @

JStudija za fresco®.

142. Ivan Mestrovi¢, Studija za fresco, preslikano iz: Nejunackom vremenu uprkos, izlozba
Meduliéa, katalog 1zlozbe (Zagreb, Umjetnicki paviljon, 31. listopada 1910.—1. sije¢nja
1911.), Zagreb: Umjetnicki paviljon, 1910.
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143. Ivan Mestrovi¢, Bocna fasada i zvonik Vidovdanskog hrama, 1908.—1912., tus 1 lavirani
tus na papiru, 29,5 x 43,7 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv br. GMS-596, Fototeka Galerije
Mestrovié, Split, FGM—4831, foto: Valentino Bili¢ Prcié¢

144. Ivan Mestrovi¢, Bocna fasada Vidovdanskog hrama, 1908.—1912., tus, olovka i lavirani
tus na papiru, 30,9 x 47,2 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-598, Fototeka Galerije
Mestrovié, Split, FGM—4833, foto: Valentino Bili¢ Prcié¢
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145.a Maketa Vidovdanskog hrama, 1912., Fototeka Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, Arhiv
Curéin, FAM-1550

145.b Uvecanje detalja tornja
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146. Ivan Mestrovi¢, Bakljonose, 1911./1912. (?), sadra, Gradski muzej Drni§, Drnis, inv. br.
43 (djelo je ukradeno za Domovinskog rata)

147. Maketa Vidovdanskog hrama, 1912., Fototeka Atelijera Mestrovié, Zagreb, FAM—
1560/2
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148. Ivan Mestrovi¢, Glava vojnika I, 1910., sadra, 56 x 51 x 13 cm, nekadasnja pohrana
nasljednika Ivana Mestrovica u Galeriji Mestrovi¢ u Splitu, inv. br. pohr. GMS 19/81,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-5945, foto: Zoran Alajbeg

149. Ivan Mestrovi¢, Glava vojnika 11, 1910., sadra, 53 x 53 x 6 cm, nekadasnja pohrana
nasljednika Ivana Mestrovic¢a u Galeriji Mestrovi¢ u Splitu, inv. br. pohr. GMS 19/83,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-6096, foto: Zoran Alajbeg
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150. Ivan Mestrovi¢, Glava junaka I, 1910., sadra, 78 x 62 X 44 cm, vlasnistvo dr. sc. Mate
Mestrovica, pohranjeno u Galeriji Mestrovié, Split, inv. br. pohr. GMS 19/80, Fototeka
Galerije Mestrovié, Split, FGM—4181, foto: Zivko Bagi¢

151. Ivan Mestrovi¢, Glava junaka 11, 1910., sadra, 74 x 62 x 40 cm, vlasniStvo Olge
Holmberg, pohranjeno u Galeriji Mestrovi¢, Split, inv. br. pohr. GMS 19/82, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—4179, foto: Zivko Bagi¢
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152. Ivan Mestrovi¢, Glava junaka 111, 1910., sadra, 63 x 32 x 52 cm, nekadasnja pohrana
nasljednika Ivana Mestrovic¢a u Galeriji Mestrovi¢ u Splitu, inv. br. pohr. GMS 19/84

153. Vidovdanski hram vjerojatno na Medunarodnoj izlozbi u Veneciji 1914. godine, Fototeka
Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, FAM-995, foto: Tomaso Filippi

273



154. Tvan Mestrovi¢, Studija za dekorativnog konja, Rim, 1912., bronca, 12 x 13,5 x 4 cm,
Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-158, foto: Barbara Vujanovi¢

155. Ivan Mestrovi¢, Pastuh, Rim, 1912., bronca, 36,5 x 40 x 11 cm, Atelijer Mestrovic,
Zagreb, inv. br. AMZ-221, foto: Barbara Vujanovic¢
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2205 Art greo (VI° sidelo avant J.-C.) — Apothéose d'Heroulo. —— Détail do_ frise,

156. Herkulova apoteoza, detalj friza, Delfi, 6. st. pr. Kr., Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split,
FGM-2027

157. Ivan Mestrovi¢, Model stupa s kapitelom u obliku Cetiri stilizirane konjske glave, Pariz,
1909., sadra, 52,5 x 23,5 x 13 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-98
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158. Dekoracija Apolonova hrama u Didimi, 3. st. pr. Kr.

T TR e O R i

159. Ivan Mestrovi¢, Polazak u boj, Pariz, 1909., glina, preslikano iz: Mestrovi¢ MCMXXXIII,
Zagreb: Nova Evropa, 1933.
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161. Ivan Mestrovi¢, Borac, Rim, 1911., sadra, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-13,
foto: Brooklyn Museum
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162. Sfinge 1 Karijatide izloZene na XXXV. izlozbi Secesije u Becu, 1910., Fototeka Atelijera
Mestrovi¢, Zagreb, FAM-1559/2

163. Ivan Mestrovi¢, Lav, Rim, 1911., sadra, 205 x 280 x 125 cm, Galerija Mestrovi¢, Split,
inv. br. GMS-26
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164. Ivan Mestrovi¢, Stilizirani lav kao karijatida (Vidovdanski hram), Rim, 1911., sadra, 22
x 29 x 11,5 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-78

165. Ivan Mestrovi¢, Konzola u obliku lavlje glave, Rim, 1911.-1912., cement, 87 X 77 x 48
cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-121
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166. Ivan Mestrovi¢, Lav, Rim, 1911. (?), sadra, Fototeka Galerije Mestrovié, Split, inv. br.
FGM-15

167. Ivan Mestrovi¢, Slijepi guslar, Pariz, 1908., sadra, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split,
FGM-16, foto: Victoria and Albert Museum, London, S. W.
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168. Ivan Mestrovi¢, Povijest Hrvata, Zagreb, 1932., sadra, Fototeka Galerije Mestrovic,
Split, FGM-245

169. Mestroviceve skulpture Glava Milosa Obili¢a | Milos Obili¢ ispred ulaza u umjetnicki
paviljon na Friedrichstral3e, na XXXV. izlozbi Secesije u Becu, 1910., preslikano iz: Wiener
Bilder, 16. veljace 1910., str. 5.
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170. Izlozba Ivana Mestrovica, Victoria and Albert Museum, London, 1915., Fototeka
Atelijera Mestrovi¢, FAM-1519/1

171. Izlozba Ivana Mestrovi¢a, Victoria and Albert Museum, London, 1915., Fototeka
Atelijera Mestrovi¢, FAM-1519/4
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172. Model Partenona, isto¢no procelje, na poledini fotografije olovkom ispisano ,,Model of
Parthenon 1336%, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-2045

173. Fragmenti Partenona (Elginovi mramori), Bristish Musuem, London
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174. Bruno Schmitz (arhitekt), Franz Metzner (kipar), Spomenik Bitki naroda kraj Leipziga,
otvoren 1913.

175. Hugo Lederer, Spomenik Bismarcku, Hamburg, 1902.—1906.
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176. Josef Gocar (arhitekt), Stanislav Sucharda (kipar), neostvareni spomenik Bijela gora,
1907.

177. Albert Bartholomé, Spomenik mrtvima na groblju Pére Lachaise, Pariz, 1891.—-1895.
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178. Auguste Rodin, Toranj rada, 1898.-1899., sadra, 151 x 65 x 68 cm, musée Rodin, Pariz,
inv. br. S.168

179. Paul Landowski, Hram covjeka — Prometejev zid, 1925.-1950.
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181. Kapitolijska Venera, 2. st., mramor, vis. 193 cm, Musei Capitolini, Rim, inv. br.
MCO0409, foto: Barbara Vujanovic¢
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182. Ivan Mestrovi¢, Eva, Be¢, 1907., patinirana sadra, 73 x 20,5 x 29 cm, Gliptoteka HAZU,
Zagreb, inv. br. MZ-125, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-3666, foto: Zoran Alajbeg

183. Ivan Mestrovi¢, Adam, Be¢, 1907, sadra, 72 x 26,6 x 37,5 cm, vlasni$tvo dr. sc. Mate
Mestrovica, Galerija Mestrovié, Split, inv. br. pohr. GMS 22/117, Fototeka Galerije
Mestrovié, Split, FGM-2908, foto: Zoran Alajbeg
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184. Michelangelo Buonarroti, detalj freske u Sikstinskoj kapeli — Izgon iz raja, 1512., foto:
Edizioni Ernesto Richter, Roma, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-1978

185. Ivan Mestrovi¢, Skica za Zensku figuru, Rim, 1918., bronca, 41,5 x 14 x 16 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-271, Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM-3637, foto:
Zoran Alajbeg
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186. Ivan Mestrovi¢, Zenski lik, 1918. (?), olovka na papiru, 32,3 x 25,4 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—443a, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-3501, foto:
Zoran Alajbeg

187. Ivan Mestrovié, Zena (s prekrizenim rukama), Zagreb, 1928.-1929., sadra, 250 x 66 x 89
cm, vlasnistvo dr. sc. Mate Mestrovica, pohranjeno u Gliptoteci HAZU, Zagreb, inv. br.
MZP-184, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-3537, foto: Zoran Alajbeg
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188. Ivan Mestrovié, Zenski torzo (s rukama), Zagreb, 1928., carrarski mramor, 113 x 54 x 40
cm, klesano za autorova zivota, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-10, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—3580, foto: Zoran Alajbeg

189. Auguste Rodin, Kambodzanska plesacica, Olovka, akvarel, gvas i masna olovka na
papiru, 34,8 cm x 26,7 cm, musée Rodin, Pariz, inv. br. D.4455
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190. Ivan Mestrovié, Plesacica, Rim, 1911., mramor, 95 x 50 x 16 cm, klesano za autorova
zivota, vlasniStvo Olge Holmberg, pohranjeno u Atelijeru Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. pohr.
AMZ-3, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-3736, foto: Zoran Alajbeg

191. Ivan MesStrovi¢, Plesacica, Rim, 1912., mramor, 78 x 42 x 19,5 c¢m, vlasniStvo dr. sc.
Mate Mestrovi¢a, pohranjeno u Galeriji Mestrovi¢, Split, inv. br. pohr. GMS 1/4, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-3308, foto: Zoran Alajbeg
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192. Ivan Mestrovi¢, Saloma, Beograd, 1913., sadra, 134 x 96 x 16 cm, Atelijer Mestrovié,
Zagreb, inv. br. AMZ-131, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM-3665, foto: Zoran
Alajbeg

193. Ivan Mestrovi¢, Kleceéi muski akt, Pariz, 1908., bronca, 69,5 x 18 x 29,7 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-277, Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM-3660, foto:
Zoran Alajbeg
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194. George Minne, Fontana s klece¢im mladi¢ima, 1898.

195. Ivan Mestrovié, Klecec¢i muski akt, torzo, Rim, 1914., bronca, 52,5 x 23,2 x 24,7 cm,
Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-278, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
3610, foto: Zoran Alajbeg
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196. Ivan Mestrovi¢, Zamisljeni mladi¢, London, 1915., bronca, 52 x 30 x 23 cm, Atelijer
Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-206, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—3624, foto:
Zoran Alajbeg

197. Ivan Mestrovié¢, Zamisljeni mladié¢, vierojatno London, 1915., lavirani tus na kartonu, 38
x 27 cm, sign. olovkom d. d.: IMe§trovi¢, Galerija Mestrovié, Split, inv. br. 144 a (144 b Zena
u razmisljanju), Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-3496, foto: Zoran Alajbeg
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198. Wilhelm Lehmbruck, Sjedeci mladi¢, 1917., patinirana sadra, 103,2 x 76,2 x 115,5 cm,
inv. The National Gallery of Art, Washington DC, br. 1974.49.1

199. Ivan Mestrovi¢, Sv. Rok, Drni§, 1911., bronca, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
455
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200. Ivan Mestrovic¢, Sv. Rok, 1911., olovka na natron papiru, 145 x 128 mm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-356

201. Ivan Mestrovi¢, Krist i Samarijanka, Beograd, 1913., Fototeka Galerije MeStrovic,
FGM-1178-28
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202. Ivan Mestrovi¢, Gospa s djecom (posjet malog lvana), Beograd, 1913., aluminij, 95 x 65
x 6 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, AMZ-148, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
6004, foto: Zoran Alajbeg

203. Ivan Mestrovi¢, Navjestenje, Beograd, 1913., Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—44,
foto: E. O. Hoppé
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204. Ivan Mestrovi¢, Autoportret iz mladih dana, Rim, 1911./1912., sadra, 48 x 29 x 22 cm,
Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-64

205. Ivan Mestrovi¢, Autoportret iz mladih dana, Rim, 1911./1912., bronca, 53 x 29 x 22 cm,
Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-223, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-4522,
Foto: Boris Cvjetanovic¢
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206. Ivan Mestrovi¢, Glava Krista, Rim, 1913., orahovina, 60 x 29 x 33 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—40, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5786, foto: Zoran
Alajbeg

207. Ivan Mestrovi¢, Napastovanje, Cannes, 1917., orahovina, 180 x 103 x 9,5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-51, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-4631, foto: Zoran
Alajbeg
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208. Ivan Mestrovi¢, Autoportret, Rim, 1912., bronca, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—
1173-14

209. Ivan Mestrovi¢, Sestra, Otavice, 1912., bronca, Gradski muzej Drni§, Drnis, inv. br.
GMD-0014
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210. Ivan Mestrovi¢, Ludi Mile, Otavice, 1912., bronca, Gradski muzej Drni§, Drni$, inv. br.
GMD-009

211. Ivan Mestrovié, Nikola Pasi¢, 1911., sadra, 73 x 44 x 37 cm, Narodni muzej, Beograd,
inv. br. 294, foto: Barbara Vujanovi¢
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212. Ivan Mestrovi¢, Glava djecaka (Glava Gavinea Bonea), London, 1915., sadra, 47 x 24 x
24 cm, Kolekcija Vugrinec, Zagreb, preslikano iz: Kolekcija Vugrinec — riznica hrvatske
moderne umjetnosti, katalog izlozbe (Osijek, Muzej likovnih umjetnosti, 28. 3.—7. 6. 2019.),
Osijek, Muzej likovnih umjetnosti, str. 158.

213. Ivan Mestrovié, Sin Muirheada Bonea (glava djecaka), London, 1915., sadra, 33,5 x 20
x 23 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-253
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214. Ivan Mestrovi¢, Portret Augustea Rodina, Rim, sadra, 1915., 86 x 54 x 90, Atelijer
Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-323, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-4549, foto: Boris
Cvjetanovi¢

215. Eugene Carriere, Rodin modelira, 1900., litografija, 57,5 x 47 cm, nekada$nja pohrana
dr. sc. Mate Mestrovica u Atelijeru Mestrovié, Zagreb, inv. br. POH-AMZ-1319
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216. Antoine Bourdelle, Spomenik Rodinu, 1909., bronca, 90 x 63 x 57 cm, musée Bourdelle,
Pariz, inv. br. MB br . 119

217.a Ivan Mestrovi¢, medalja Dositeja Obradoviéa (avers), Rim, 1911., bronca, d=3,6 cm,
Galerija Mestrovié, inv. br. GMS-115, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2374
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217.b Ivan Mestrovi¢, medalja Dositeja Obradoviéa (revers), Rim, 1911., bronca, d=3,6 cm,
Galerija Mestrovi¢, inv. br. GMS-115, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2375, foto: Zivko
Baci¢

218.a Ivan Mestrovi¢, Plaketa kosovskim osvetnicima (avers), Rim, 1913., sadra, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, FGM—47
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218.b Ivan Mestrovi¢, Plaketa kosovskim osvetnicima (revers), Rim, 1913, sadra, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, FGM—48

219. Ivan Mestrovié, Stit prijestolonasljednika Aleksandra, Leysin, 1916., sadra, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, FGM—-1173-26
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220. Ivan Mestrovi¢, Studija za Fontanu pobjede, 1912., olovka na papiru, 31 x 21 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—421

T

221. Ivan Mestrovic¢, Skice glava muskaraca i lava, ugljen na papiru, 89 x 126 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-260
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222. Ivan Mestrovi¢, Pobjednik, Beograd, 1913., bronca, Kalemegdan, Beograd, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, FGM—-1931

223. Kvadriga na Brandenburskim vratima, Berlin, 1788.-1791.
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224. Adrian Jones, Kvadriga, postavljena 1912. godine na Wellington Arch u Londonu

225. Oltar domovine u Rimu, detalj s kvadrigom, foto: Barbara Vujanovi¢
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226. Hugo Lederer, fontana Macevalac, otkrivena 26. studenoga 1904. u Breslauu, danasnjem
Wroctawu u Poljskoj
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227. Hugo Lederer, Fontana Merkur, oblikovana 1916., postavljena u Frankfurtu na Majni
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228. Ivan Mestrovi¢, Glava Pobjednika, Beograd, 1913., bronca, Fototeka Galerije Mestrovié,
FGM-1180-01

229. lvan Mestrovi¢, Sumersko boZanstvo (Skica za nepoznati spomenik), 1913. (?), bronca,
40 x 59 x 102 cm, Gradski muzej Drni§, Drnis, inv. br. 5
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230. Ivan Mestrovi¢, Domagojevi strijelci, Cannes, 1917., sadra, preslikano iz: Mestrovi¢
MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933.

231. Ivan Mestrovi¢, Ratnici s lukovima (Studija za Domagojeve strijelce), 1917., olovka na
papiru, 49,4 x 60,4 cm, Galerija Mestrovié, inv. br. GMS-365
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232. Ivan Mestrovi¢, Ratnici s lukovima (Studija za Domagojeve strijelce), Cannes, 1917.,
olovka na papiru, 24,6 x 33, 6 cm, Galerija Mestrovié, Split, inv. br. GMS-439

233. Ivan Mestrovié¢, Ratnik (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, V), 1917., ugljen na papiru,
52 x 64 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-273b
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234, Tvan Mestrovic, Strijelac, 1917., pastel na papiru, 19,8 x 13 cm, Galerija Mestrovié,
Split, inv. br. GMS-156a

235. Ivan Mestrovi¢, Strijelac (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, XI1I), 1917., smedi pastel
na kartoncinu, 45 x 62,8 cm, Galerija Mestrovié, Split, inv. br. GMS-602
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236. Ivan Mestrovi¢, Skica glave, 1917., ugljen na papiru, 52 x 64 cm, Galerija Mestrovic,
Split, inv. br. GMS-142

237. Ivan Mestrovi¢, Glava ratnika, 1917., smedi pastel na papiru, 19,8 x 13 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-156b
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238. Ivan Mestrovié¢, Glava ratnika (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, XII1), 1917., smedi
pastel na papiru, 27,8 x 19,4 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—476

239. Ivan Mestrovi¢, Dva ratnika (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, Xl11), 1917., olovka na
papiru, 31,5 x 21,3 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—458
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240. Ivan Mestrovié, Stojeci ratnik s macem (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, XIV), 1917.,
smedi pastel na papiru, 51 x 37,3 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-344

241. Ivan Mestrovi¢, Ratnici s kopljima (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, XI), 1917.,
olovka na papiru, 45,1 x 62,8 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-610
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242. Ivan Mestrovi¢, Strijelci iz Galija, 1917., olovka na papiru, 12,7 x 18,8 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-155

243. Tvan Mestrovic¢, Veslac (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, VI), 1917., olovka na
papiru, 31,5 x 21,3 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—459
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244. Tvan Mestrovi¢, Konjanik, 1917., pastel i olovka na papiru, 24,7 x 34 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-138a

245. Ivan Mestrovi¢, Domagojevi strijelci, Zagreb, 1923., litografija u crvenom tonu na

kaSiranom satiniranom papiru, 493 x 660/440 x 625 mm, Atelijer MeStrovié, Zagreb, inv. br.

AMZ-161/16
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246. Ivan Mestrovi¢, Domagojevi borci, Zagreb, 1923., litografija na kaSiranom satiniranom
papiru, 499 x 656 mm, Atelijer Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-161/15

247. Ivan Mestrovié, Ratnici s macevima (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, 1X), 1917.,
plavi pastel na papiru, 44,4 x 62,5 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-603a
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248. Ivan Mestrovi¢, Ratnici s macevima (Ciklus crteza Domagojevih ratnika, X) 1917.,
olovka na papiru, 32,4 x 26 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—444a

249. Ivan Mestrovi¢, medalja Streljackoga saveza na Jadranu, Split, 1931., bronca, Fototeka
Galerije Mestrovi¢, FGM—1291, foto: D. Renduli¢
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250. Ivan Mestrovi¢, Domagojevi strijelci, South Bend, 1955., kamen, 110,7 x 194 x 2,4 cm,
Atelijer Mestrovié¢, Zagreb, inv. br. AMZ-363, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5931,
foto: Barbara Sari¢

251. Ivan Mestrovi¢, Reljef Kanadska falanga 1914.-1918., Rim, 1918., mramor, Arhiv
Atelijera Mestrovi¢, Zagreb
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252. Reljef Kanadska falanga 1914.-1918. ispod Memorijalnoga luka, Ottawa, Kanada, Arhiv
Atelijera Mestrovi¢, Zagreb
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253. Ivan Mestrovi¢, Reljef Kanadska falanga 1914.-1918., Rim, 1918., sadra, preslikano iz:
Ivan Mestrovi¢: A Monograph, London, Williams and Norgate, 1919. (Plate XXXV1.)
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254. Ivan Mestrovi¢, Cetiri ratnika (studija za spomenik kanadskim ratnicima), 1918., ugljen
na papiru, 99,8 x 65,5 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-257b

255. Ivan Mestrovié¢, Ratnik (studija za spomenik kanadskim ratnicima) V, 1918., olovka na
papiru, 32,1 x 24,8 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—442a
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256. Ivan Mestrovic¢, Pet ratnika (studija za spomenik kanadskim ratnicima) IV, 1918., olovka
na papiru, 60 x 55 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-364

257. Ivan Mestrovi¢, Pet ratnika (studija za spomenik kanadskim ratnicima) 11, 1918., ugljen
na papiru, 50,1 x 65,2 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-293a
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258. Ivan Mestrovic, reljef za postament spomenika Zahvalnost Francuskoj — Francuska
vojska jurisa u pomo¢ Srbiji, 1930., sadra, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-1172-09

259. Nanni di Banco, Quattro Santi Coronati: predella koja prikazuje kiparsku radionicu, Or

San Michele, Firenca
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260. Mestroviceva radionica u splitskoj radionici Jurjevic¢a, na Guvnu iza stare bolnice, 1930.,
klesanje Mestrovi¢evih reljefa za spomenik Zahvalnost Francuskoj za Beograd: Francuska
uci srbijansku djecu i Bratstvo francuske i srbijanske vojske. Na slici: Grga Antunac (drugi
slijeva u profilu), sasvim desno Frano KrSini¢ i Antun Augustinc¢i¢. Ostali nepoznati. Foto:
ostavstina Frana KrSinica.

261. Ivo Lozica, Vanja Radaus i Drago Orlandini — Kipari koji su radili na unutarnjem
uredenju crkve Presvetog Otkupitelja u Otavicama (1930.—1937.), Arhiv Atelijera Mestrovic,
Zagreb
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Bosanka Makedonka Hrvatica Slovenka Crnogorka Dalmatinka Vojvodanka Sumadinka

262. Ivan Mestrovi¢, Modeli Karijatida za Avalu I-VIII (Bosanka, Makedonka, Hrvatica,
Slovenka, Crnogorka, Dalmatinka, Vojvodanka, Sumadinka), 1938., sadra, vis. 380 cm,
vlasnistvo nasljednika Ivana Mestrovica, pohranjeno u Galeriji MeStrovi¢ u Splitu, inv. br.
pohr. GMS 15/26

263. Ivan Mestrovi¢, Raspelo, Zeneva, 1916., drvo, 410 x 242 cm, Galerija Mestrovié, Split,
inv. br. GMS—42, kapela Sv. Kriza, Mestroviceve Crikvine — Kastilac, Split, foto: Zoran
Alajbeg
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264. Ivan Mestrovi¢, Krist na krizu (Veliko raspece), Zagreb, 1933.-1938., 575 x 305 x 100
cm, crkva sv. Marka Evandelista, Zagreb, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-4932, foto:
Siniga Stambuk

265. Ivan Mestrovi¢, Mojsije, glava, Rim, 1918., Botticino mramor, 62 x 41 x 34 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-209, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-4873, foto:
Valentino Bili¢ Prci¢
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266. Michelangelo Buonarroti, Mojsije, 1513.—1515., doradeno 1542., mramor, vis. 235 cm,
crkva San Pietro in Vincoli, Rim, foto: Barbara Vujanovi¢

267. Ivan Mestrovi¢, Mojsije, London, 1915., bronca, 62 x 36 x 53,5 cm, Galerija Mestrovié,
Split, inv. br. GMS—-653, foto: Zivko Bagi¢

331



268. Ivan Mestrovié, Sjedeci muskarac (Studija za Mojsija), 1915., olovka na papiru, 24,3 X
20,2 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—489a, foto: Zoran Alajbeg

269. Ivan Mestrovi¢, Umjetnik pri radu — Auguste Rodin, Rim, 1914., bronca, 56 x 52 x 27
cm, Atelijer Mestrovi¢, inv. br. AMZ-193, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2532, foto:
Boris Cvjetanovié
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270. Antoine Bourdelle, Rodin prilikom rada na Vratima pakla, 1910., bronca, 70,5 x 25,4 X
36,8, musée Rodin, Pariz, inv. br. S.1214

271. Ivan Mestrovié, Sjedeci muskarac (Mojsije), 1923.—1925., olovka na papiru, 32 x 25,2
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-446
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272. Ivan Mestrovi¢, Glava muskarca I (Mojsije), 1923.—-1925., olovka na papiru, 32,3 x 25
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—447

273. Ivan Mestrovi¢, Glava muskarca I (Mojsije), 1923.—-1925., olovka na papiru, 32,3 x 29,9
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—448
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274. Ivan Mestrovi¢, Mojsije, New York, 1925., bronca, 59 x 31,5 x 31,5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS—-76, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2639, foto: Zivko
Baci¢

|

275. Ivan Mestrovi¢, Mojsijevo poprsje, New York, 1925.-1926., Nacionalna galerija, Prag,
inv. br. VP-3820, Fototeka Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, FAM-957/100
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276. Ivan Mestrovi¢, Mojsije i faraon s arkandelima, Zagreb, 1938., ugljen i kreda na
Sperploci, 3 komada ukupne vel., 250 x 515 cm (nedovrseni svod kupole crkve Presvetog
Otkupitelja s naknadno postavljenim predloscima za freske), Fototeka Galerije Mestrovié,
FGM-2825, foto: Zoran Alajbeg

277. Ivan Mestrovi¢, Bogorodica s djecom, New York ,1925., carrarski mramor, 102,5 x 74
643 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-3, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5763,
foto: Zoran Alajbeg
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278. Ivan Mestrovi¢, Bogorodica s djetetom, 1928., kamen, Fototeka Galerije Mestrovié,
FGM-1179-25, foto: Svetozar Prodanovi¢

279. Ivan Mestrovi¢, Magdalena pod krizem, Rim, 1918., mramor, Nacionalna galerija, Prag,
inv. br. P-3819, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-1181-24
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280. Michelangelo Buonarroti, Madona s djetetom (Medici Madona), 1521.—1534., mramor

281. Michelangelo Buonarroti, Studija Madone s djetetom (Medici Madone), foto: Edizioni
Ernesto Richter, Roma, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-1978, foto: Studio Fratelli Alinari
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282. Michelangelo Buonarroti, Bogorodica doji dijete, foto: Edizioni Ernesto Richter, Roma,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2093, foto: Studio Fratelli Alinari

283. Michelangelo Buonarroti, Bogorodica s djetetom i lvanom Krstiteljem (Taddei Tondo),
oko 1504.-1505., mramor, Royal Academy, London

339



284. Ivan Mestrovi¢, Bogorodica s djecom, 1925. (?), mramor, 61 x 41 x 5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS—8

285. Ivan Mestrovi¢, Pieta (za crkvu sv. Marka), Zagreb, 1932., bronca, 165 x 95 x 34 cm,
Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-201, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-6024,
foto: Zoran Alajbeg
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286. Michelangelo Buonarroti, Pieta, oko 1550., mramor, vis. 226 cm, Museo dell'Opera del
Duomao, Firenca foto: Edizioni Ernesto Richter, Roma, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—
1971, foto: Studio Fratelli Alinari

287. Michelangelo Buonarroti, Pieta Rondanini, 1564., mramor, vis. 195 cm, Castello
Sforzesco, Milano, foto: Edizioni Ernesto Richter, Roma, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—
1968, foto: Studio Fratelli Alinari
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288. Michelangelo Buonarroti (?), Palestrinska Pieta, 1555.-1557., mramor, vis. 235 cm,
Galleria dell'Accademia, Firenca, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-1972, foto: Studio
Fratelli Alinari

289. Ivan Mestrovi¢, Mrtvi Krist u krilu Bogorodice (Studija za "Oplakivanje™ za crkvu sv.
Marka u Zagrebu), oko 1932., smeda kreda, 125,5 x 90,5 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv.
br. GMS-256b
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290. Ivan Mestrovi¢, Rimska Pieta, Rim, 1942.-1946., carrara mramor, 250 x 158 x 115 cm,
Sacred Heart Church, University of Notre Dame, Indiana, USA, Fototeka Atelijera Mestrovic,
Zagreb, FAM-1523

291. Ivan Mestrovi¢, Michelangelo, New York, 1925., sadra, Fototeka Galerije Mestrovic,
FGM-1128
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292. Michelangelo Buonarroti, Prorok Jeremija, oko 1508.-1512., freska, Sikstinska kapelica,
Vatikan

293. Ivan Mestrovi¢, Veliki reljefni Michelangelo, New York, 1926., bronca, preslikano iz:
Ivan Mestrovié, ,,Mikelandelo (uvod u studiju)®, u: Nova Evropa, knj. X1V, Zagreb, 11.
studenoga 1926.

344



294. Ivan Mestrovi¢, Studija za dekoraciju kupole crkve Presvetog Otkupitelja: Michelangelo,
Zagreb, oko 1938., ugljen na papiru, 90 x 126 cm, Galerija MeStrovi¢, Split, inv. br. GMS—
269, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2774, foto: Zoran Alajbeg

295. Ivan Mestrovi¢, Uzasascée, 1928., vjerojatno Zagreb, ugljen na papiru, 60,7 x 38,6 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—367, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2762, foto:
Zoran Alajbeg
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296. Jacques Lucien Schnegg, Torzo Afrodite (Salon de 1906), sadra

297. Joseph Bernard, Nosacica vode, 1912., bronca, 175 x 42 x 52 ¢cm, musée d'Orsay, Pariz,
inv. br. RF 3161
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298. Georg Kolbe, Tuga, 1921., bronca, 40 x 55,9 x 29,2 cm, Museum of Modern Art, New
York

299. Aristide Maillol, Planina, 1937., olovo, 167.4 x 193.0 x 82.3 cm, National Gallery of
Australia, inv. br. NGA 78.1346
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300. Aristide Maillol, No¢, 1902.-1909., bronca, 104 x 57,2 x 108 cm, The Metropolitan
Museum of Art, New York, inv. br. 50.100

301. Ivan Mestrovi¢, Kontemplacija, Zagreb, 1924., carrarski mramor, 104 x 64 x 58,5 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-5, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3142, foto:
Zoran Alajbeg
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302. Ivan Mestrovi¢, Zenski akt, Zagreb, 1927., sadra, 188 x 55 x 44 cm, Gliptoteka HAZU,
Zagreb, inv. br. MZ-566, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-3565, foto: Zoran Alajbeg

303. Venera iz Cirene, en face, 2. st., arhivska fotografija, Studio Fratelli Aliniari, Firenca,
Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM—-2056
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304. Ivan Mestrovi¢, Plesacica, Zagreb, 1927., bronca, 152,5 x 76,5 x 33 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—87, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5645, foto: Zoran
Alajbeg

305. Michelangelo Buonarroti, Grobnica Giuliana de' Medicija — No¢, 1524.-1532., mramor,
duljina 194 cm, San Lorenzo, nova sakristija, Firenca
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306. Ivan Mestrovi¢, Sanjarenje, Zagreb, 1927., kamen, 88 x 187 x 40,5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS—13, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5776, foto: Zoran
Alajbeg

307. Ivan Mestrovi¢, Dva lezeca Zenska akta (studija za Sanjarenje) | Lezeci Zenski akt
(studija za ,, Sanjarenje ), 1927., olovka na papiru, 37,4 x 45 cm, Galerija Mestrovic¢, Split,
inv. br. GMS-541a, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—3492, foto: Zoran Alajbeg
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308.a Ivan Mestrovi¢, LezZeci Zenski akt, 1927. (?), tamnosmedi pastel, 37,8 x 51,5 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—347a, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-3494, foto:
Zoran Alajbeg

308.b Ivan Mestrovié, Lezeci zenski akt, 1927. (?), tamnosmedi pastel, 37,8 x 51,5 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-347b, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-3495, foto:
Zoran Alajbeg
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309. Ivan Mestrovi¢, Studija za Sanjarenje, 1924.-1927., bronca, 11 x 22 x 8 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-98

310. Ivan Mestrovi¢, Odmaranje, Zagreb, 1932., bronca, 104 x 230,5 x 76,5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS—122, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5826, foto: Zoran
Alajbeg
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311. Ivan Mestrovi¢, Na odmoru, Zagreb, 1933., kamen iz Segeta kraj Trogira, 118 x 240 x 92
cm, klesao Grga Antunac, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ—4, Fototeka Galerije
Mestrovi¢, FGM-3731, foto: Zoran Alajbeg

312. Arijadna, 2. st., kopija grékog originala iz 2. st. pr. Kr., mramor, Musei Vaticani,
Vatikan, inv. br. Cat. 548
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313. Michelangelo Buonarroti, Grobnica Lorenza de' Medicija — Zora, 1524.-1531., mramor,
duljina 203 cm, San Lorenzo, nova sakristija, Firenca

314. Giorgio de Chirico, Arijadna, 1913., ulje i grafit na platnu, 135,3 x 180,3 cm, The
Metropolitan Museum of Art, New York, inv. br. 1996.403.10
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315. Giorgio de Chirico, Kupacica na suncu (Napustena Arijadna), 1930.—1931., ulje na
platnu, 76 x 138 cm, Galeria civica d'arte moderna e contemporanea, Torino

316. Ivan Mestrovi¢, Psiha, Zagreb, 1927., mramor, 207 x 61,5 x 67 cm, Galerija Mestrovic,
Split, inv. br. GMS-2, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3444, foto: Zoran Alajbeg
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317. Ivan Mestrovi¢, Studija za Psihu, 1927., ugljen na papiru, 55,9 x 38 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-371a, Fototeka Galerije Mestrovi¢c, FGM—-3493, foto: Zoran
Alajbeg

318. Ivan Mestrovi¢, Studija za Psihu, 1927., ugljen na papiru, 56 x 38,4 cm, Galerija
Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—372, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—2343, foto: Zivko
Baci¢
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319. Ivan Mestrovi¢, Studija za Psihu, Zagreb, 1926.-1927., bronca, 47 x 17 x 12 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ—153, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3616, foto: Zoran
Alajbeg

320. Ivan Mestrovié, Zenski torzo, 1940., mramor, 91,5 x 51,5 x 43 cm, Galerija Mestrovié,
Split, inv. br. GMS-7, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5768, foto: Zoran Alajbeg
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321. Ivan Mestrovi¢, Zena kraj mora, Zagreb, 1926., mramor, 149 x 116 x 68 cm, Atelijer
Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-7, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—4869, foto: Valentino
Bili¢ Prci¢

322. Ivan Mestrovi¢, Cekanje, Zagreb, 1928., mramor, 123 x 126 x 87 cm, Atelijer Mestrovié,
Zagreb, inv. br. AMZ-2, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-3711, foto: Zoran Alajbeg
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323. Ivan Mestrovi¢, Lezeé¢i muski akt, Zagreb, 1930. (?), bronca, 21 x 43 x 15 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-187

324. Ivan Mestrovi¢, Sjedeci muski akt, Zagreb, 1928. (?), bronca, 44 x 41 x 15 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-265, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3647, foto: Zoran
Alajbeg
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325. Ivan Mestrovi¢, Atlant | i Atlant 11, 1929., drvo, preslikano iz: Mestrovi¢c MCMXXXIII,
Zagreb: Nova Evropa, 1933.

326. Ivan Mestrovi¢, Torzo djecaka, oko 1935., bronca, 98,5 x 41 x 28 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-107, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5676, foto: Zoran
Alajbeg
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327. Ivan Mestrovi¢, Muski torzo, figura bez ruku, postavljena u kontrapostu, 1927., bronca,
58,5 x 15,2 x 22 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ—-269

il e |

328. Ivan Mestrovi¢, Studija za ratnika, oko 1928., bronca, 35 x 33 x 11 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-96
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329. Ivan Mestrovié, Stojeci muski akt, oko 1930., bronca, 66 x 16,3 x 39,5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS—113, Fototeka Galerije Mestrovi¢c, FGM-5678, foto: Zoran
Alajbeg

330. Ivan Mestrovi¢, Studija za vodoskok s muskim aktovima I, 1934., olovka na papiru, 31,9
X 45 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-544b
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331. Studija za vodoskok s muskim aktovima II, oko 1934., olovka na papiru, 45 x 31,5 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-545b

332. Ivan Mestrovi¢, Zenski akt i studije ratnika, oko 1927., olovka na papiru, 23 x 23 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-504b
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333. Ivan Mestrovi¢, Dva muska akta, oko 1930., crni pastel na papiru, 209,5 x 26,4 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-333

334. Ivan Mestrovi¢, Stojeci muski akt s krugom, 1938. (?), crni pastel na papiru, 59 x 48,1
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-309
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335. Ivan Mestrovi¢, Dva stoje¢a muska akta (studija za Studiju Kiklopa), oko 1928., tus na
papiru, 34,1 x 21,2 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—465

336. Ivan Mestrovi¢, Mala skica za Kiklopa, Zagreb, 1928., bronca, 25 x 14 x 11 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-272, foto: Nenad Fabijani¢
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337. Ivan Mestrovi¢, Studija za Kiklopa, Zagreb, 1928., bronca, 35 x 33 x 18 cm, Atelijer
Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-264, foto: Nenad Fabijani¢

338. Ivan Mestrovi¢, Kiklop, Split, 1933., bronca, 247,5 x 317,5 x 124 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-121, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2506, foto: Zivko
Baci¢

367



339. Ivan Mestrovi¢, Polulezeci Zenski akt, New York, 1925., crni pastel na papiru, 40,4 x 62
cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-305

p—

340. Ivan Mestrovi¢, U povjerenju, Zagreb, 1923, litografija u crnom tonu na kasiranom
satiniranom papiru, 500 x 600/390 x 500 mm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ—
161/12, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-2957, foto: Zoran Alajbeg
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341. Ivan Mestrovi¢, Ljubavnici, Zagreb, 1923., litografija u smedem tonu na kaSiranom
papiru, 500 x 650/415 x 650 mm, Atelijer Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-161/18

342. Tvan Mestrovi¢, Zene na kupanju, oko 1932., ulje na kartonu, 38 x 46 cm, nekadasnja
pohrana nasljednika Ivana Mestrovic¢a u Galeriji MeStrovi¢ u Splitu, inv. br. pohr. GMS 71/14
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343. Ivan Mestrovi¢, Zene na kupanju 11, oko 1932., ulje na kartonu, 38 x 46 cm, vlasniStvo
Elizabete Krstulovi¢, pohranjeno u Galeriji Mestrovié, Split, inv. br. pohr. GMS 72/15

344. Ivan Mestrovi¢, Orfej i muza, 1925. (?), crno-bijela fotografija crteza u kredi, Fototeka
Galerije Mestrovié, Split, FGM-169, foto: Svetozar Prodanovié
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345. Ivan Mestrovi¢, Orfej i muze, 1925. (?), crno-bijela fotografija crteza u kredi, na poledini

pecat fotografa i natpis ,,Orpheus mit den Musen®, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
187, foto: Peter A. Juley & Son, New York City

346. Ivan Mestrovi¢, Kentaur, 1930.-1935., crvena kreda na srednje finom papiru, 140 x 188
mm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-358
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347. Ivan Mestrovi¢, Kentaur strijelja iz luka, 1930.-1935., crvena kreda na srednje finom

papiru, 188 x 140 mm, Atelijer MeStrovi¢, Zagreb, vlasniStvo nasljednika I. MeStrovica, inv.
br. POH-AMZ-291

348. Ivan Mestrovi¢, Kentaur, 1927.-1928., sadra, 67 x 19,5 x 51 cm, Atelijer Mestrovic,
Zagreb, inv. br. AMZ-54
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349. Ivan Mestrovi¢, Indijanac s lukom snimljen krajem 1926. ili poc¢etkom 1927. u
Mestrovicevu atelijeru u Mletackoj 8 u Zagrebu, Fototeka Atelijera Mestrovi¢, FAM-1005,
foto: Svetozar Prodanovi¢

350. Ivan Mestrovi¢, Kentaur sa zenom na ledima, oko 1950., sadra, 76,5 x 86 x 23 cm, The
Snite Museum of Art, University of Notre Dame, Notre Dame, SAD, preslikano iz: Dusko
Keckemet, Katalog radova Ivana Mestrovi¢a, Zagreb: Akademija likovnih umjetnosti u
Zagrebu, Split: Dusko Keckemet, 2019., str. 368.
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351. Ivan Mestrovi¢, Kentaur sa Zenskim aktom, 1927.-1928. (?), olovka na papiru, 20,3 x
25,5 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—490, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—
3482, foto: Zoran Alajbeg

352.a Ivan Mestrovié, Leda i labud 1. (usporedni naslov: Sjedeci zenski akt s labudom 1.),
New York, 1925. (?), crnilo i crveni pastel / crnilo i crveni pastel na papiru, 21,7 x 28,1 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—475a, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3483, foto:
Zoran Alajbeg
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352.b Ivan Mestrovié, Leda i labud I1. (usporedni naslov: Sjedeci Zenski akt s labudom I1.),
New York, 1925. (?), crnilo i crveni pastel / crnilo i crveni pastel na papiru, 21,7 x 28,1 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—475 b, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3484, foto:
Zoran Alajbeg

353.a Ivan Mestrovi¢, Leda i labud I1. (usporedni naslov: Sjedeci Zenski akt s labudom II1.),
New York, 1925. (?), tamnosmedi pastel / crveni i smedi pastel na papiru, 41,5 x 50,3 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—416a, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3485, foto:
Zoran Alajbeg
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353.b Ivan Mestrovi¢, Leda i labud V. (usporedni naslov: Sjedeci zZenski akt s labudom 1V.),
New York, 1925. (?), tamnosmedi pastel / crveni 1 smedi pastel na papiru, 41,5 x 50,3 cm,
Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS—416 b, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-3486, foto:
Zoran Alajbeg

354. Ivan Mestrovi¢, plaketa Junak sa lirom i orlovima, 1921., bronca, pr. 51 cm, nekadas$nja
pohrana nasljednika Ivana Mestrovi¢a u Atelijeru Mestrovié, Zagreb, inv. br. POH-AMZ-51

376



355. Ivan Mestrovi¢, medalja Woodrowa Wilsona, New York, 1924., pr. 30 cm, Fototeka
Galerje Mestrovi¢, Split, FGM-1095

356. Ivan Mestrovi¢, plaketa Zena s harfom (Irska medalja), 1926., sadra, pr. 40,5 cm, Arhiv
Atelijera Mestrovi¢, Zagreb

377
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357. Ivan Mestrovi¢, medalja P. E. N. kongresa u Dubrovniku, 1933., bronca, pr. 3,c cm,
Arhiv Atelijera Mestrovi¢, Zagreb
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358. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Grguru Ninskom na Peristilu u Splitu 1929. godine, Fototeka
Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, FAM—957/41, foto: Svetozar Prodanovié¢

378



359. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Karolu I., Zagreb, 1937., postavljen 1939. u Bukurestu,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-1000

360. Ivan Mestrovi¢, Spomenik kralju Ferdinandu 1., Zagreb, 1937., veliki sadreni model
snimljen u Mestrovi¢evu atelijeru, Fototeka Galerije Mestrovié¢, Split, FGM-1008

379



361. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Aleksandru 1., Zagreb, 1937., postavljen 1940. na Cetinju,
uklonjen 1941.

362. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Svetozaru Mileti¢u, Zagreb, 1938., veliki sadreni model
snimljen u Mestrovi¢evu atelijeru, Fototeka Galerije Mestrovié, Split, FGM-1134

380



363. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Josipu Jurju Strossmayeru, Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split,
FGM-4906, foto: Valentino Bili¢ Prci¢

364. Ivan Mestrovi¢, spomenik Zahvalnost Francuskoj, Zagreb, 1930., postavljen 1930. u
Beogradu, Fototeka Atelijera Mestrovié, FAM—1552, foto: Svetozar Prodanovié
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367. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Ruderu Boskoviéu, Zagreb, 1937.-1940., bronca, 245 x 165 x
175 cm, postavljen 1957., Bijenicka cesta 54, Institut ,,Ruder Boskovi¢*, Fototeka Galerije
Mestrovié, Split, FGM—4852, foto: Valentino Bili¢ Prcié¢

368. Ivan Mestrovi¢, Indijanac s kopljem, bronci, snimljen u Ljevaonici ALU 1928. godine.,
Fototeka Atelijara Mestrovi¢, Zagreb, FAM—-1504

383



369. Ivan Mestrovi¢, maketa za Spomenik marsalu Pitsudskom, 1939., Fototeka Galerije
Mestrovi¢, Split, FGM—-255

370. Harold Bilini¢, perspektivni prikaz slavoluka — Spomenik marsalu Pitsudskom za
VarSavu, inacica A, ozalidska kopija, vlasnisStvo nasljednika Ivana Mestrovica, pohranjeno u
Atelijeru Mestrovié¢, Zagreb, 401 (15), Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5165

384
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371. Harold Bilini¢, Skica slavoluka — Spomenik marsalu Pitsudskom za Varsavu, inacCica B,
1:200, ozalidska kopija, vlasnistvo nasljednika Ivana Mestrovica, pohranjeno u Atelijeru
Mestrovié, Zagreb, 377 (38), Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-5162
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372. Harold Bilini¢, perspektiva s konjanickim Spomenik marsalu Pitsudskom u srediStu
kolonade, inacica C, ozalidska kopija, vlasnistvo nasljednika Ivana Mestrovica, pohranjeno u
Atelijeru Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. POH-AMZ-429 (straznja strana)

385



373. Ivan Mestrovi¢, Viktorija 1l za Spomenik Ferdinandu I. u Mestrovi¢evu atelijeru na
Josipovcu, 1937., Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-256

374. Ivan Mestrovi¢, maketa zemunskoga mosta za Beograd u atelijeru Ivana MeStrovica u
Miletackoj 8 u Zagrebu, Arhiv Curéin, Fototeka Atelijera Mestrovié, FAM—1614/1

386



375. Spomenik Marku Aureliju, replika originala iz 2. st., vis. 4,24 m, Kapitolijski trg (Piazza
del Campidoglio), Rim, foto: Barbara Vujanovié¢

376. Ivan Mestrovi¢, Bosanac na konju, 1899., kamen, 21 x 19,5 x 8,5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS-684, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-3189, foto: Zoran
Alajbeg

387



377. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Petru I. Oslobodiocu, 1922.-1923., kamen, postavljen 1924. u
Dubrovniku, preslikano iz: Mestrovi¢c MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933.

378. lvan Mestrovi¢, Studija za spomen-reljef kralju Petru 1., I, 1923., plavi tu$ na papiru,
34,3 x 21,2 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-529

388



379. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Petru Berislavic¢u, Split, 1933., sadra, postavljen 1938. i 1954.
u Trogiru, preslikano iz: Mestrovi¢c MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933.

380. Ivan Mestrovi¢, Studija za spomen-reljef Petru Berislaviéu, VIII, 1933., olovka na paus
papiru, 33,3 x 28 cm, Galerija Mestrovi¢, Split, inv. br. GMS-520

389



381. Ivan Mestrovi¢, maketa za Spomenik Simonu Bolivaru (1. inacica), 1929.-1930., sadra,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-1054, foto: Svetozar Prodanovi¢

382. Ivan Mestrovi¢, maketa za Spomenik Simonu Bolivaru (2. inacica), 1929.-1930., sadra,
preslikano iz: Mestrovi¢c MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933., foto: Svetozar
Prodanovi¢

390



383. Ivan Mestrovi¢, Studija za spomenik Bolivaru (Konjanicka smotra), 1929.—1930., sadra,
30 x 69,5 x 4,5 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ—72

384. Ivan Mestrovi¢, Studija za spomenik Bolivaru (Govor oficirima), 1929.-1930., sadra, 37
X 49 x 4,5 cm, Atelijer Mestrovié¢, Zagreb, inv. br. AMZ—-73

391



385. Ivan Mestrovi¢, Studija za spomenik Bolivaru (Predaja odlikovanja), 1929.-1930., sadra,
36 x 90 x 4,5 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-74

386. Ivan Mestrovi¢, Studija za spomenik Bolivaru (Konjanicka bitka), 1929.-1930., sadra, 38
x 91 x 4,5 cm, Atelijer Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. AMZ-75

392



387. Ivan Mestrovi¢, Spomenik kralju Aleksandru 1., Zagreb, 1937., mali sadreni model
snimljen u Mestrovicevu atelijeru, Fototeka Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, FAM-1515, foto:
Svetozar Prodanovié¢

388. Ivan Mestrovi¢, Spomenik kralju Ferdinandu 1. s Cetiri Viktorije, Zagreb, 1937.,
postavljen 1940. u Bukurestu

393



389. Frangois Rude, Polazak dobrovoljaca 1792. (Marseillaise), 1833.-1836., reljef na
Slavoluku pobjede, Pariz
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390. Ivan Mestrovi¢ i suradnici, Spomenik oslobodenja — Kraljev kamen, preslikano iz:
Katalog radova Ivana Mestrovica, Zagreb: Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu, Split:
Dusko Keckemet, 2019., str. 395.
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391. Ivan Mestrovi¢, Studija za Spomenik kralju, 1928.-1930., sadra, 95 x 52 x 25 cm,
nekadasnja pohrana nasljednika Ivana Mestrovica u Galeriji Mestrovi¢ u Splitu, inv. br. pohr.
GMS 15/15

392. Civic Center Park u Denveru, tridesete godine 20. stoljeca
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393. Ivan Mestrovi¢, prijedlog Speerova memorijala za Denver, inacica I, 1934., Arhiv
Atelijera Mestrovi¢, Zagreb

394. Ivan Mestrovi¢, prijedlog Speerova memorijala za Denver, inacica II, 1934., Arhiv
Atelijera Mestrovi¢, Zagreb

396



395. Ivan Mestrovi¢, Mojsije (studija), 1934., bronca, 67 x 20 x 18 cm, Galerija Mestrovié,
Split, inv. br. GMS-991, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5670, foto: Zoran Alajbeg

396. Ivan Mestrovi¢, Eva, 1939.—-1941., orah, 324,5 x 75 x 72,5 cm, Galerija Mestrovi¢, Split,
inv. br. GMS-39; Adam, 1939.-1941., orah, 296,5 x 95 x 90,5 cm, Galerija Mestrovié, Split,
inv. br. GMS-38; Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5789, foto: Zoran Alajbeg

397



397. Ivan Mestrovi¢, Karijatida, Pariz, 1918., palisandrovina, 190 x 45 x 46,5 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS—41, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5791, foto: Zoran
Alajbeg

Les p'tits métiers
de Paris

398. Fontana Wallace, stara razglednica
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399. Stereoskopska fotografija Bartholdijeve fontane, foto: Centennial Photographic Co.,
1876., the New York Public Library, New York, SAD

400. Ivan Mestrovi¢, Zdenac Zivota, Be¢, 1905., bronca, vis. 95 cm, ¢ 185 cm, postavljen
1912. u Zagrebu, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—4717, foto: Valentino Bili¢ Prci¢

399



401. Ivan Mestrovi¢, Jakovljev zdenac, Notre Dame, 1957., bronca, mramor, postavljen 1957.
u Notre Dameu u Indiani, SAD, preslikano iz: Robert B. McCormick, James F. Flanigan,
Diana C. Matthias, Charles R. Loving, Ivan Mestrovi¢ at Notre Dame — Selected Campus
Sculptures, Notre Dame: University of Notre Dame, 2003., str. 54.
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402. Vanja Radaus, Jozo Turkalj, Spomenik palim vojnicima u Prvom svjetskom ratu (Pieta),
1939., Mirogoj, Zagreb, foto: Davorin Vujci¢

400
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403. Antun Augustinéi¢, Pieta (Sleska mati), 1936.—1939., sadra, vis. 150 cm, sign. nema,
inv. br. GA-267, Galerija Antuna Augustin¢ica, Klanjec

404. Antun Augustinci¢, maketa Spomenika sleskom ustanku i marsalu Pitsudskom, Muzeum
Zabrze; ljubaznos$c¢u Lukasza Wyrzykowskoga, Katowice, Fototeka GAA

401



405. Augustin¢i¢ev Spomenik kralju Aleksandru u Somboru, postavljen 1940., razglednica

izdana u povodu otkrivanja spomenika; ljubazno§¢u Gradskog muzeja u Somboru, Fototeka
GAA

406. Lojze Dolinar, Spomenik palim dacima — vojnicima, 1935. (unisten), Skopje, Sjeverna
Makedonija; ljubazno$éu Moderne galerije, Ljubljana

402
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408. Petar Loboda, Sv. Kristofor na Spomeniku palim borcima u Prvom svjetskom ratu u
Breznici (Slovenija), 1928.—1931.; spomenik konstruiran prema ideji arhitekta Joze Ple¢nika
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409. Bohumil Kafka, Spomenik Janu Zizki, Prag, 1932.—1942., otkriven 1950. u Pragu, foto:
Ivan Zvonimir Horvat

359. Karlis Zale.

The Ancestors. Riflemen'’s
Cemetery gate

next to the Riga Military
Cemetery. 1930-c. 1940

360. Ivan Mestrovic.
The Maid of Kosovo. 1909.
Belgrade, National Museum

410. Usporedba reljefa Karlisa Zalea Predci (1930.—oko 1940.) na Vojnom groblju u Rigi, s
Mestrovi¢evim reljefom Kosovka djevojka, preslikano iz: Eduards Klavins, ,,Sculpture®, u:
Eduards Klavins (ur.) Art History of Latvia V — Period of Classical Modernism and Traditionalism
1915-1940, Riga: Institute of Art History of the Latvian Academy of Art, 2016., str. 291.

404



411. Karlis Zale, Spomenik slobodi (detalj), 1930.-1934., otkriven 1935. u Rigi, Latvija, foto:
Barbara Vujanovié¢

412. Ivan Mestrovic i suradnici, Mestroviceva vila u Splitu (Galerija Mestrovi¢), 1931.-1939.,
Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-4796, foto: Zoran Alajbeg

405



413. Ivan Mestrovi¢, Drago Ibler, skica Banske palace u Splitu, 1931., olovka na hamer
papiru, vlasnistvo nasljednika Ivana Mestrovica, pohranjeno u Atelijeru Mestrovic, Zagreb,
inv. br. POH-AMZ-586

414. Ivan Mestrovi¢, Harold Bilini¢, idejna skica za crkvu Krista Kralja (1. inacica), 1922.,
preslikano iz: Mestrovi¢ MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933.

406



415. Dom likovnih umjetnosti u gradnji, 1937./1938., Hrvatski drZzavni arhiv, Zagreb, Zbirka
fotografija Slovena Mosettiga

416. Ivan Mestrovi¢ i suradnici, crkva Presvetog Otkupitelja u Otavicama, 1926.—1930.,
preslikano iz: Mestrovi¢ MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933.

407



417. Ivan Mestrovi¢, Harold Bilini¢, maketa Spomenika neznanom junaku, preslikano iz:
Mestrovi¢c MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933.

418. Ivan Mestrovi¢, Lavoslav Horvat, idejna skica za NjegoSev mauzolej, prva, neizvedena
inaCica, 1924., preslikano iz: Mestrovi¢ MCMXXXIII, Zagreb: Nova Evropa, 1933.

408



419. Ivan Mestrovi¢, Harold Bilini¢, Njegosev mauzolej na Lovéenu, 1924.-1974.

420. Ivan Mestrovi¢, crkva Nase Gospe, Biskupija kod Knina, 1937.-1938., Fototeka
Atelijera Mestrovi¢, FAM-1618

409



421. Ivan Mestrovi¢ i suradnici, maketa crkve sv. Cirila i Metoda na Susaku u Rijeci, 1940.,
Pisma u pohrani Atelijera Mestrovi¢

422. Nepoznati autor, pti¢ja perspektiva Doma likovnih umjetnosti (inacica s prizmati¢nim
stupovima i nizim stropom dvorane), tus i olovka na paus papiru, vlasni$tvo nasljednika Ivana
Mestrovica, pohranjeno u Atelijeru Mestrovi¢, Zagreb, inv. br. POH-AMZ-460

410
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424. Prvi stalni postav Muzeja revolucije naroda Hrvatske, 15. lipnja 1956., StubiSte na prvoj

galeriji (prstenu) vodi prema drugom unutarnjem prstenu (izlozbenoj galeriji), Hrvatski
povijesni muzej, Zagreb, HPM/MRNH-A-12393 19
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425. Vestibul Doma likovnih umjetnosti s Mestrovi¢evim reljefom kralja Petra I. Oslobodioca
iznad ulaza u izlozbenu dvoranu, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, Zg.F 1311

426. Toskanski stup u atriju Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—
4091, Split, foto: Boris Cvjetanovic¢

412



427. Jonsko stupovlje ulaznoga trijema Galerije Mestrovi¢, Split, Fototeka Galerije
Mestrovi¢, FGM—4804, Split, foto: Zoran Alajbeg

428. Toskansko stupovlje klaustra Mestrovic¢evih Crikvina — Kastilca, Split, Fototeka Galerije
Mestrovi¢, FGM—-6325, Split, foto: Zoran Alajbeg

413
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429. Viktor Kovaci¢, zgrada Burze (Hrvatska narodna banka) u Zagrebu, 1921.

430. Drago Ibler, Ivan Mestrovi¢, idejna skica Banske palace u Splitu, Fototeka Galerije
Mestrovi¢, FGM-243

414



431. Ivan Mestrovi¢, tri razlicite skice perspektive Banske palace, olovka na hamer papiru,
vlasniStvo nasljednika Ivana Mestrovica, pohranjeno u Atelijeru Mestrovi¢, Zagreb, inv. br.
POH-AMZ-586

432. Lavoslav Horvat, crkva Gospe od Zdravlja, 1936.-1937., Split, Fototeka Galerije
Mestrovié, FGM-4837, Split, foto: Valentino Bili¢ Prci¢

415



433. Harold Bilini¢, skica uredenja Akademickoga (Strossmayerova) trga, pretisnuto iz: Edo
Sen (Sschon), ,,Strossmayerov spomenik*, u: Jutarnji list, 9. kolovoza 1925., str. 22.

434. Ivan Mestrovi¢, Harold Bilini¢, skica za Galeriju umjetnosti na Akademickom trgu,
olovka na pergament papiru, vlasnistvo nasljednika Ivana Mestrovica, pohranjeno u Atelijeru
Mestrovié, Zagreb, inv. br. POH-AMZ-528

416



436. Model Mauzoleja u Halikarnasu (4. st. pr. Kr.), Miniatuk, Istanbul

417



437. Katedrala sv. Dujma — nekadasnji Dioklecijanov mauzolej (pocetak 4. st.), Split

438. Teodorikov mauzolej, 6. st., Ravenna, foto: Barbara Vujanovié¢

418



439. Ivan Mestrovi¢, Harold Bilini¢, Spomenik neznanom junaku, 1934.-1938., Beograd,
Avala, razglednica, Fototeka Galerije Mestrovié¢, Split, FGM-1380

440. Kirova grobnica, 6. st. pr. Kr., Pasargad, Iran

419



442. Hram—grobnica u Hierapolisu, 1. st.

420



444, Ivan Mestrovi¢, Harfist, 1956. (?), mramor, University of Massachusetts Lowell, SAD

421



445, Tvan Mestrovié, model za Zidovski memorijal, kona¢na inacica, ljeto 1951., Fototeka
Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—-294

446. Ivan Mestrovié, model za Zidovski memorijal, veljaéa 1951., preslikano iz: Laurence
Schmeckebier, Ivan Mestrovi¢: Sculptor and Patriot, Syracuse: Syracuse University Press,
1959.

422



447. Tvan Mestrovié, Studija za Zidovski memorijal — Mojsije, sjedeca figura, kasna 1950.,

preslikano iz: Laurence Schmeckebier, Ivan Mestrovi¢: Sculptor and Patriot, Syracuse:

Syracuse University Press, 1959.
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448. Ivan Mestrovi¢, model za Mojsija, oko 1952., Fototeka Galerije Mestrovi¢, Split, FGM—
296

423



449. Tvan Mestrovi¢, Perzefona, Rim, 1946., bronca, 270 x 72,5 x 70 cm, Galerija Mestrovié,
Split, inv. br. GMS-110, Fototeka Galerije Mestrovi¢c, FGM—-4768, foto: Zoran Alajbeg

450. Ivan Mestrovi¢, Atlantida, Rim, 1946., bronca, 183 x 57 x 75,5 cm, Galerija Mestrovic,
Split, inv. br. GMS-118, Fototeka Galerije Mestrovi¢c, FGM-5644, foto: Zoran Alajbeg

424



451. Ivan Mestrovié, Zena u gréu, Zagreb, 1928., bronca, 103 x 139 x 65 cm, Atelijer
Mestrovié, Zagreb, inv. br. AMZ-5, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—-3699, foto: Zoran
Alajbeg

452. Ivan Mestrovi¢, Vesela mladost, Rim, 1946., bronca, 193 x 70,5 x 84 cm, Galerija
Mestrovié, Split, inv. br. GMS—-114, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5647, foto: Zoran
Alajbeg

425
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453.a Ivan Mestrovi¢, Perzefona i Dioniz, 1946., oniks, Fototeka Atelijera Mestrovi¢, Zagreb,
FAM-1546, foto: Nenad Gattin

453.b Ivan Mestrovi¢, Perzefona i Dioniz, 1946., oniks, Fototeka Atelijera MeStrovi¢, Zagreb,
FAM-1547, foto: Nenad Gattin

426



454, Ivan Mestrovi¢, Prometej, Rim, 1946., bronca, 62 x 23,5 x 22 c¢cm, Galerija Mestrovic,
Split, inv. br. GMS-127, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-5703, foto: Zoran Alajbeg

455. Michelangelo Buonarroti, Prvi nezavrseni rob — Heraklo, 1519., mramor, vis. 263 cm,
Galleria dell'Accademia, Firenca

427



456. Michelangelo Buonarroti, Drugi nezavrseni rob — Ikar, 1519., mramor, vis. 256 cm,
Galleria dell'Accademia, Firenca

457. Michelangelo Buonarroti, Treci nezavrseni rob — Atlas, 1519., mramor, vis. 267 cm,
Galleria dell'Accademia, Firenca, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM-1962, foto: Studio
Fratelli Alinari
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458. Michelangelo Buonarroti, Cetvrti nezavrseni rob — Prometej, 1519., mramor, vis. 267
cm, Galleria dell'Accademia, Firenca

459. Ivan Mestrovié, Ikar, studija 1947., drvo, Fototeka Galerije Mestrovi¢, FGM—286

429



460. Ikarov pad I, Syracuse, 1948.-1950., patinirana sadra, 117 x 48 x 40 cm, Notre Dame
University, SAD, preslikano iz: Dusko Kec¢kemet, Katalog radova Ivana Mestrovica, Zagreb:
Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu, Split: Dusko Keckemet, 2019., str. 382.

1 Ikarov pad Il, Syracuse, 1948.—-1950., patinirana sadra, 76 x 23 x 18 cm, Notre Dame
University, SAD, preslikano iz: Dusko Keckemet, Katalog radova Ivana Mestrovica, Zagreb:
Akademija likovnih umjetnosti u Zagrebu, Split: Dusko Keckemet, 2019., str. 382.
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462. Auguste Rodin, Ikarov pad, 1895., foto: Eugene Druet

463. Ivan Mestrovi¢, lzida i Horus, Syracuse, 1947., oniks, 47 x 63,5 x 40,7 cm, Syracuse
University, SAD, inv. br. 64.216, Fototeka Atelijera Mestrovi¢, Zagreb, FAM-1540, foto:
Bruce M. Harlan

431



464. Ivan Mestrovi¢, Odisej, studija, Notre Dame, oko 1960., patinirana sadra, 51 x 66 x 28
cm, Notre Dame University, Notre Dame, inv. br. 87.18.010, Fototeka Atelijera Mestrovic,
Zagreb, FAM-1542, foto: Nenad Gattin
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465. Ivan Mestrovi¢, Sokrat s ucenicima, Syracuse, 1953., glina, Fototeka Galerije Mestrovié,
Split, FGM-307
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467. Ivan Mestrovi¢, Spomenik Njegosu na Lov¢enu, 1958., granit, Fototeka Atelijera
Mestrovi¢, Zagreb, FAM—-989
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468. Ivan Mestrovi¢, Sokrat, studija, Syracuse, 1953. (?), glina, Fototeka Galerije Mestrovi¢,
Split, FGM-306

469. Portret Sokrata, rimska kopija prema izgubljenom Lizipovu originalu, 1. st., mramor,
vis. 33,5 cm, musée du Louvre, Pariz, inv. br. Ma 59, MR 652

434
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2020.)
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Sorabella, Jean, The Nude in Western Art and Its Beginnings in Antiquity,
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(pregledano 25. ozujka 2018.)
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(pregledano 21. svibnja 2020.)
Vickatou, Olympia, Workshop of Pheidias,

http://odysseus.culture.gr/h/2/eh251.jsp?obj_1d=502 (pregledano 18. veljace 2019.)

463


http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=44610
https://rpo.library.utoronto.ca/poems/seeing-elgin-marbles
https://www.britishmuseum.org/about_us/news_and_press/statements/parthenon_sculptures.aspx
https://www.britishmuseum.org/about_us/news_and_press/statements/parthenon_sculptures.aspx
https://www.slovenska-biografija.si/oseba/sbi429830/
http://mini-site.louvre.fr/praxitele/html/1.4.3.1_en.html
http://www.tate.org.uk/art/artworks/epstein-torso-in-metal-from-the-rock-drill-t00340
https://museum.classics.cam.ac.uk/collections/casts/sleeping-ariadne
http://www.metmuseum.org/toah/hd/nuan/hd_nuan.htm
https://ftanda.co.uk/thoughts/glad-to-be-pastiche/

10. ZIVOTOPIS AUTORICE

Barbara Vujanovi¢ (Zagreb, 1983.) diplomirala je povijest umjetnosti i francuski jezik i
knjizevnost na Filozofskom fakultetu SveucilisSta u Zagrebu. Visa je kustosica Atelijera
Mestrovié, u kojem je zaposlena od 2009. godine. Autorica je izlozbe Mestrovicev znak u
Zagrebu — arhitektura: 80 godina Mestroviceva paviljona (Atelijer Mestrovié, Zagreb, 2018.).
Koautorica je retrospektiva Rodin u Mestrovicevu Zagrebu (Umjetnicki paviljon u Zagrebu,
Zagreb) i Jadranska epopeja — Ivan Mestrovi¢ (Medunarodni kulturni centar, Krakov, 2017.)
te izlozbi Mestrovi¢ kod Millesa (Millesgarden, Stockholm, 2013.), Skulptura i nagost —
tjelesnost i erotika u djelima Ivana Mestrovica (Gliptoteka HAZU, Zagreb, 2016.), Ivan
Mestrovic¢: tjelesnost i erotika u kiparstvu (Cankarjev dom, Ljubljana, 2018.) i Otisci duse —
Religiozna umjetnost Ivana Mestrovi¢a (Arheoloski muzej Istre — Muzejsko-galerijski prostor
Sveta srca, Pula, 2019.). Pod mentorstvom lana Jenkinsa, voditelja Zbirke gréke umjetnosti pri
Odjelu Greke i Rima British Museuma, i Celeste Farge kurirala je izlozbu Rodin: rethinking
the fragment (Abbot Hall Art Gallery, Kendal, 2018.; Holburne Museum, Bath, 2018.; New Art
Gallery, Walsall, 2019.). Autorica je projekta MESTART u sklopu kojeg se od 2010. godine u
Atelijeru MeStrovi¢ 1 u Galeriji Mestrovi¢ prireduju izlozbe suvremenih autora, s ciljem
aktualiziranja i novoga Citanja opusa Ivana Mestrovi¢a kroz suvremene umjetnicke izricaje.
Sudjelovala je u nizu domacih i medunarodnih znanstvenih i stru¢nih skupova. Bila je ¢lanica
znanstvenoistraZziva¢koga tima okupljenog na trogodiSnjem projektu Hrvatske zaklade za
znanost (1. 3. 2017.-28. 2. 2020.) ,,Pojavnosti moderne skulpture u Hrvatskoj: skulptura na
razmedima druStveno-politickog pragmatizma, ekonomskih moguénosti 1 estetske

kontemplacije®, pod vodstvom dr. sc. Dalibora Prancevica.

10.1. Objavljena djela (odabir)

Knjige:
- Mestrovicev znak u Zagrebu, Zagreb: Muzeji Ivana Mestrovica — Atelijer

Mestrovic¢, 2017.

Znanstveni radovi u periodici, knjigama i zbornicima:
- ,»Rethinking Rodin's Thinker, u: The Decorative Arts Society Journal 43
(2019.), str. 60-77.
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- »Ivan Mestrovi¢ — kulturni diplomat 20. stoljec¢a: odnosi s ceSkim umjetnicima i
politiarima®, u: Ivan Mestrovi¢ i Cesi — primjeri hrvatsko-ceske kulturne i politicke
uzajamnosti, Zagreb: Muzeji Ivana Mestrovi¢a, Hrvatsko-¢esko drustvo, 2018., str. 5-509.

- »lvan Mestrovi¢: The Artist and His Sense of Mediterranean Heritage and
Tradition®, u: Peripheral Alternatives to Rodin in Modern European Sculpture. With particular
emphasis on Josef Kalleya’s art and the visual dialogues of an island scene. Critical Essays.
Proceedings of a conference organised by the Department of Art and Art History, Faculty of
Arts, University of Malta, (ur.) Giuseppe Schembri Bonaci i Nikki Petroni, Valetta: Department
of Art and Art History, Faculty of Arts, University of Malta, 2018., str. 77-92.

- ,Auguste Rodin and Ivan Mestrovic — French connections in Croatian
sculpture*, u: Sculpture Journal 25 (2) (2016.), str. 203-216.

- ,Derivacija klasi¢nih modela u modernoj umjetnosti: primjeri monumentalizma
u spomenickoj plastici Ivana Mestrovi¢a®, u: Adrias 21 (2015.), str. 153-170.

- ,,Ivan Mestrovi¢, Crucifix and the Space of Liturgy*, u: Ikon 8 (2015.), str. 205—
218. (s Daliborom Prancevi¢em)

- ,,Kiparske radionice Ivana Mestrovic¢a“, u: Zbornik radova znanstvenog skupa
,, Dani Cvita Fiskovi¢a“ odrzanog 2012. godine, Zagreb: FF press, 2014., str. 169-178.

- ,Elementi klasi¢noga 1 njihovo variranje od negacije do aproprijacije u
kiparskom opusu Ivana Mestrovica: studentsko — zagrebacko razdoblje*, u: Adrias 18 (2013.),
str. 233-247.

Tekstovi u katalozima:

- ,.Otisci duse: Religiozna umjetnost Ivana Mestroviéa“ u: Zorana Juri¢ Sabié,
Lana Majdanci¢, Maja Separovi¢ Palada, Barbara Vujanovi¢, Mestrovi¢: Otisci duse —
Religiozna umjetnost Ivana Mestrovica, katalog izlozbe (Pula, Arheoloski muzej Istre —
Muzejsko-galerijski prostor Sveta srca, 17. 5.-27. 10. 2019.), (ur.) Zorana Juri¢ Sabié¢, Pula:
Arheoloski muzej Istre — Muzejsko-galerijski prostor Sveta srca, Split: Muzeji lvana
Mestrovica, 2019., str. 27-86. (sa Zoranom Juri¢ Sabi¢)

- ,Mestrovi¢ev paviljon 1 paviljoni: mijene gradevine kao odrazi vremena i
prostora“, u: Mestrovicev znak u Zagrebu — arhitektura: 80 godina Mestroviceva paviljona,
katalog izlozbe (Zagreb, Atelijer Mestrovi¢, 18. 12. 2018.-31. 3. 2019.), (ur.) Barbara
Vujanovié, Zagreb: Muzeji Ivana Mestrovica — Atelijer Mestrovic, 2019., str. 46—64.
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- »dculptor in the century of monuments. Mestrovi¢'s landmarks in Croatia and
around the world*, u: Ivan Mestrovi¢ — Adriatic Epopee, katalog izlozbe (Krakow, International
Cultural Centre, 24. 7.-5. 11. 2017.), Krakow: International Cultural Centre, str. 31-54.

- »lzmedu dvaju Erosa i dviju Afrodita. Klasi¢no poimanje tjelesnosti®, u:
Skulptura i nagost: tjelesnost i erotika u djelima Ivana Mestrovica, katalog izlozbe (Zagreb,
Gliptoteka HAZU, 26. 1.-26. 2. 2016.), (ur.) Dalibor Prancevic¢, Split: Muzeji I[vana Mestrovica,
2016., str. 53-82.

- ,,Doticaji umjetnika: Auguste Rodin i Ivan Mestrovi¢ (1902.—1915.)*, u: Rodin
u Mestrovicevu Zagrebu, katalog izlozbe (Zagreb, Umjetnicki paviljon u Zagrebu, 5. 5.-20. 9.
2015.), (ur.) Jasminka Poklecki Sto$i¢, Barbara Vujanovi¢, Zagreb: Umjetnicki paviljon u

Zagrebu, Split: Muzeji Ivana Mestrovica, 2015., str. 60-84.
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