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Izvorni znanstveni rad

Kad god progovorimo o goti¢ckoj plastici Italije, koja
nas uz problematiku naSe skultpure diljem Jadrana
posebice zanima, nademo se pred ¢injenicom da su
obradeni uglavnom najvisi umjetni¢ki dometi, a mno-
go manje onaj sloj spomenika koji je viSe zanatlijski,
klesarski, i zbog toga stilski moZda manje vrijedan.
Ipak, za odredivanje konstantnih likovnih raspoloZenja
on nije manje znadajan, a za prosudivanje primarne
mediteranske kiparske stilske strukture éak karakteri-
stiéniji. H. Keller s pravom je naglasio da se pokrajin-
ske karakteristike bolje zapazaju u radu majstora dru-
goga reda nego kod velikih umjetnika.!

Ono $to moZemo danas reéi o gotickoj plastici uz
nasu jadransku obalu tek je nasluc¢ivanje pravoga sta-
nja, unato¢ novim i vrijednim podacima koje je otkrio
istrazivacki zanos dra Cvita Fiskoviéa i drugih hrvat-
skih kolega. Presudna rije¢ o tom gradivu jo§ nije
izrecena, zato i ja mogu ukazati, s pomoéu nekih viSe-
-manje sretno izabranih primjeraka, samo na neke
stilske komponente koje se nasluéuju u 14. i 15. sto-
ljeéu u Dalmaciji, pa i u 8Sirem kulturno-geografskom
kompleksu, §to obuhvaéa zajedno i Italiju i subalpski
pojas s Istrom, te centralnom i primorskom Slovenijom.
Ove spoznaje neka posluze i kao reljefna pozadina, iz-
nad koje se uzdiZe izvanredni reljef stvaralatkog rada
Jurja Dalmatinca — djelimice i kao antiteza standar-
dno utvrdenih stilskih konstanta ovih zemalja.

Ponajprije moram uzeti u obzir samu likovnu atmo-
sferu, jer ona u tom geografski »velikom prostoru«
tako re¢i od pamtivijeka diktira neke likovne odred-
nice i time primarna likovna rjeSenja, koja na kraju
osjecamo kao latentno nazoéne principe, bilo u radu
najboljih umjetnika ili zanatlijskih klesara — i to ne
samo u pojedinim vremenskim stilovima nego u dugom
povijesnom tijeku,?

Veé u broncéanoj i Zeljeznoj dobi susredemo na ital-
skom tlu dva osnovna likovna principa, koja zastu-
paju dvije kulture: Terramare i Villanova. Guido Ka-
schnitz von Weinberg kod prve je istakao jaku teZnju
za plastiénim i dinamiénim izrazajem, a kod druge
princip ograni¢avanja, u plohu uhvadenog sistema li-
nija i oStrih sjena; ta limitacija vlada njezinom umjet-
nickom voljom i cjelokupnim njezinim izraZajem, a da
plastiénost pri tome nije organski oblikovatelj nego
samo vanjska ljuStura.® Prvi je princip dakle dinami-
¢an, drugi statican, a oba su presudna i u kasnijoj rim-
skoj pa i srednjovjekovnoj italskoj plastici. Obogatila
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ih je tek treéa komponenta, doduSe grékog (i jugois-
toénog) porijekla, koju primjeéujemo na italskom tlu
veé¢ u etrurskoj umjetnosti, iako i u njoj osjetamo je-
dnu osobitu italsko-etrursku strukturu plastiéne umjet-
nine, koja pozajmljuje od Orijenta jo§ samo motiviku,
dok u biti ostaje posljedak konflikta izmedu sjeverne
volje za aktivno$¢u i orijentalnog pojma mase.! Ono,
S§to je na kraju najznacajnije jest stereotomna forma,
forma sastavljena iz osnovnih geometrijskih elemenata
— kubusa, ortogonalnih prizama, kugle, kojima podli-
jezu i prirodni oblici.

Te spoznaje o primarnoj italskoj strukturi smijemo
pro$iriti i na Siri mediteranski prostor pa i na istoénu
jadransku obalu, i ne misleé¢i i ne uzimajuéi u obzir
kakve direktne politicke i uZe civilizacijske veze izme-
du obiju jadranskih obala. Isto tako i etnicki elementi
nisu imali pri tom odluénu ulogu, 5to treba osobito
ista¢i. Ako smo svjesni postojanja tih osnovnih kom-
ponenata, lakSe éemo razumjeti, iako ne posve razja-
sniti, mnogu napetost u oblikovanju i konflikte u pla-
stici tog prostora od anti¢kog razdoblja do renesanse,
kao, na primjer, sukob izmedu romanike i gotike te
tvrdokornu (barem prividnu) postojanost romanicékih
oblika: razliku izmedu stereotomnog i plastiénog prin-
cipa; razliku izmedu stilske i pudke (zanatlijske) um-
jetnosti i1 prikrivenih veza medu njima; prilagodbu
stranih stilskih inovacija domaé¢im strukturama itd. Te-
meljna je formula italske i prijadranske umjetnosti,
dakle, u likovnoj limitaciji i ortogonalnosti, i nije ve-
zana za odredeni etnikum nego za likovnu atmosferu
i ofito ne ba$ bez znalenja — za najcedéi kiparski
materijal: kamen (38to dvostruko vrijedi za Dalmaciju).

Kao Sto je italski arhitekturni prostor kubiéan, ter-
miniran, zahvaéen u euklidskoj stereometriji i gdje su
stijena i1 ploha (ili kugla i cilindar) njegova glavna
izraZajna sredstava i pomagala,® tako se istim pravilima
priklanja i skulptura, a njezina je struktura »latentno
klasicisticka«.

Taj osje¢aj povezuje talijansku gotiku sa sliénim po-
javama u juZnoj Francuskoj, Spanjolskoj pa i u Dal-
maciji.9 U tim je strukturama, istina, toliko medupri-
jelaza, stilskih inovacija i lokalnih osobitosti da mora-
mo biti vrlo paZljivi i savjesni analizatori da bismo mo-
gli naslutiti ono §to je u njima primarno a 5to sekun-
darno. Svjestan sam da je problem vrlo opsezan, ali
bih ipak, barem u glavnim crtama, Zelio predo¢iti onu
likovnu situaciju iz koje se, i osobito iznad koje se,
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uzdigla kasnije i djelatnost Jurja Dalmatinca. Od dal-
matinskih spomenika spomenut ¢u samo najpoznatije,
a ne mogu mimoiéi ni neke plastike u Italiji, Furlaniji,
Sloveniji i Istri. Posebne poteikoée nastaju kad se radi
o venecijanskom kiparstvu, koje predstavlja najhete-
rogeniju grupu u Italiji i za koju bismo se — uprkos
velikom Woltersovu katalogu — mogli sloziti s Kelle-
rom, da ne samo uvelike zaostaje za slikarstvom nego
i da u ondadnjoj atmosferi, gdje je temelj Zivota uzbi-
bana povrSina vode, nema mjesta za zgradu ¢tovjeljeg
organizma po tektonskim zakonima.” U Veneciji su se
okupljali domadi i strani umjetnici, a medu njima i
mnogi kipari s na$ih obala, kao Sto je u mletatke pa-
lade 1 crkve uzidano kamenje nasSe Dalmacije i Istre.
Na Porti della Carta DuZdeve palade, spomeniku, koji
zna¢i tako reci stilsko-razvojnu granicu, susreéemo se
opet s udjelom Jurja Dalmatinca.

Gotika se ne bi mogla roditi u Italiji. Tamo je pre-
sadena iz Zapadne i Srednje Evrope. Pa ipak je zatim
i u Italiji pustila duboko korijenje i rodila posebne
pokrajinske dijalekte i modifikacije, uvjetovane u ital-
skoj — ne talijanskoj! — i kra$koj atmosferi. To je
pogotovu odito u 15. stoljeéu, kada svugdje primjecuje-
mo sraz izmedu nove renesansne umjetnosti, koja se
Siri iz Toskane, i urodenih oblika, vezanih uz srednjo-
viekovne likovne tradicije. Jer, napokon, i renesansa
se razvila iz gotitkog stabla koje je u 15. stoljeéu bilo
puno jo§ Zivog soka, nagomilanog u trecentu, odluc¢-
nog ne samo u formalnom nego i u sadrZzajnom smi-
slu, u svijetu predodZakba.

Do poéetka 13. stoljeéa Italija je u evropskom kipar-
stvu dala malo formalnih novosti. Iako je udio lom-
bardskih klesara i graditelja vrlo oédit, ne moZe se
predvidjeti ugledanje u juZnofrancuske uzore — a to
vrijedi i za majstore Antelamijeve kvalitete. Ali je
bastina antike i bizantizma bila neprestano rjeéita, pri-
mjerice, na reljefima Nicole Pisana na propovjedaoni-
ci pisanskog baptisterija (oko 1255—1260). Ali ve¢ djela
njegova sina Giovannija pokazuju otvorenost za Cdistije
goticke forme, a one su zatim kod Andrea Pisana, oko
1330, pod jakim utjecajem francuske katedralne plasti-
ke (usporedimo samo bronéana vrata florentinskog bap-
tisterija). Iz istih izvora niklo je i Giottovo slikar-
stvo sa svojom voluminoznom teZinom, koja podsjeéa
upravo na »kubisti¢ka« rjeSenja, a znadi zapravo ital-
sku stranskripeiju« stranih utjecaja.

Istina, u Giottovu djelu skriva se geometrizam i ste-
reotomnost, naglasena ljusturom, a njezini korijeni se-
Zu zapravo u prapovijesno vrijeme. U tome je Giotto
tipican sin italske domovine — vife nego svoga uZeg
florentinskog zavi¢aja. Posvuda izlazi na vidjelo geome-
trijska struktura koju ne moZe nadjadati nikakav vo-
lumen — jer ti volumeni nisu slobodno modelirani. Ko-
cka i wvaljei dominiraju, rubovi su odtri i njihovi za-
lomi reski. To nije viSe (helenisti¢ko) bizantska struk-
tura na kakvu nalazimo jo§ kod Cimabua, nego ital-
ska. S Madonom d'Ognissanti (1305—1307) Giotto je
stvorio, ili bar potvrdio, italski prototip najéistije vrste,
kakav je poprimila i skulptura i saduvala ga déak tada
kad je obuhvatila sjeverne stilske inovacije. U biti,
u Giottovoj Madoni vlada isti princip kao, na primjer,
na Marijinu kipu s podetka 14. stoljeéa u furlanskom
Comerzu.® Iako bez direktne veze ili utjecaja, obje su
umjetnine zahvacdene u jednakoj formalnoj strukturi
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koja se proteze i na kraSko podrudje istoénog Jadrana
i na Sloveniju, ukoliko je bila pod utjecajem primor-
skih umjetnosnih strujanja.

Pogledajmo dvije p'astike: prvu, kameni reljef Ma-
done iz Kopra, drugu, drvenu sjede¢u Madonu iz Prim-
skovog kod Kranja.? Obje pripadaju izrazito putkoj um-
jetnost kao zanatski proizvodi, i ba§ zbog toga dje-
luju svojim primarnim kraskim dijalektom. Gotovo
bismo mogli reéi da u njima zvuéi jo§ romanicki ton,
iako je prva iz godine 1401, a druga oko 1460. I do-
ista: taj je romanic¢ki ton kao survival zajedni¢ki mno-
gim goti¢kim plastikama u Italiji i u nas. Sliven je s
latentnim kubisti¢ckim izrazajem zanatlijskih klesara i
rezbara. U borama odijela, dakako, ne mozemo prozri-
jeti (deformirane) odjeke internacionalnog stila oko 1400,
ali su ipak njegovi elementi uklijeSteni u stereotomnu
strogost; cjelina se prilagoduje plohi i nepomié¢noj hi-
jeratici; lica su maskovita, sastavljena od kubiénih ele-
menata poput maska na Zarama iz Chiusija, strogo plo-
snato ograniéena, nelijepa, ali zbog toga nimalo reali-
stiénija. Nabori su kao cijevi ili stapiéi koji s nelogié-
nim zavojima samo oZivljavaju povriinu te nemaju
nikakva udjela u samoj modelaciji. Madona iz Kopra
ukorijenjena je jo§ u trecentu, a primskovska ima srod-
stvo u furlanskoj plastici iz sredine 15. stolje¢a, ¢ak i
u krugu Domenica da Tolmezza, a i u juZnotirolskim
drevnim plastikama iz kruga majstora Leonharda iz
Brixena; interesantno je da je u vezi s posljednjim i
Theodor Miiller progovorio o skubiénom stilu«.!® Goto-
vo identiénu strukturu pokazuje reljef Madonna della
misericordia na crkvi S. Toma u Veneciji.!'! Na kraju
spomenimo jo§ da mnogo sliénosti pokazuju i neke is-
tarske freske, medu najznadajnijima upravo one Vin-
cencija iz Kastva, Ivana iz Kastva i Sarenog Majstora.

Na potpuno drugoj, kvalitetnoj viSoj razini susre-
¢emo slitnu stilsku formulaciju na Eskulapovu kapitelu
dubrovackog KneZeva dvora, za koji se smatra da je
djelo majstora Pietra di Martino da Milano.!*

Neke istarske drvene skulpture na sasvim pucki na-
¢in izraZzavaju najéistji stereotomni princip — npr. sje-
deéa Madona s Djetetom iz Podpedi i njoj srodni kip sje-
deéeg svetog biskupa u Tinjanu. Igra vertikala i horizon-
tala na plastu promijenila se u ostro ukritavanje, dijelovi
su ispod koljena kao kubiéni elementi, nabori su samo
dekorativno osvjeZenje povriine. Ni te plastike nisu
modelirane, nego kao sastavljene od kocki i valjaka. Fi-
gura je gotovo apstraktni simbol i rustifikacija je pot-
puna. I kod sjedeéeg svetog biskupa iz crkve sv. Elev-
terija u Poreéu odlucuju vertikale i horizontale, stro-
go limitirani obris i unutarnje geometrijsko rasélanji-
vanje; slidan je kip sv. Petra u juZnoj apsidi Sibenske
katedrale. Sve te plastike djeluju samo gledane spri-
jeda, svojom »fasadom«. Za dalmatinske radove majsto-
ra Bonina da Milano, M. Prelog je uodio stati¢nost i
karakteristi¢ne arhaizme, odredene formule. »Gotovo
sve figure zadrZale su neku romanicku stati¢nost; nji-
hova odje¢a pada poput zvona sve do zemlje, stvara-
juéi tako Siroko podnoZzje. Postavljajuéi svoje likove
u pravilu u frontalni stav, Bonino se jo§ ne sluzi kon-
trapostom, koji goti¢kim figurama daje karakteristi¢nu
izvijenu liniju i pokret ... Citav Zivot Boninovih figura
odvija se tek na povriini volumna.«!® Zaista, princip
je naposljetku onaj isti, §to ga je, prouéavajuéi talijan-
ski goticku arhitekturu, istakao Harald Keller," kad
je upozorio na konturnu ogranifenost starijih goti¢kih
crkava, koja ne podnosi na portalima i prozorima na-
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gomilane, istaknute plastike; fasada je podijeljena na
pojedina¢na polja geometrijski i ako je ikako moguce
s pravokutnim okvirima.

Zaustavimo se malo na pojavi internacionalnog stila
oko 1400, kao izvanredno znadajnog stilskog stupnja.
Neke od plastika, kojih smo se dotakli, mogli bismo
veé¢ svrstati u grupu reduciranog internacionalnog (»li-
jepog«, smekanoge«) stila, I u Italiji i u nas postoji go-
tovo nepregledno mno$tvo plastika s njegovim odjeci-
ma, i kod mnogih bismo mogli promatrati kako su stil-
ske redukcije izvedene u pojedinaénim lokalnim wvari-
jantama, a njihov zajedni¢ki nazivnik bio bi isti: me-
diteranski sa svojom stereotomnom stilizacijom.

U Italiji je kiparstvo dozrijevalo u pravcu interna-
cionalnog stila veé¢ od Andrea Pisana dalje; on je udru-
7io talijanski estetski ukus i uzore francuske gotike.
Proces toga dozrijevanja nadovezao se narodito na si-
ensku umjetnost, koja je u Italiji stvorila pravu gotic-
ku enklavu, Zari$te goti¢kih formi, a uz to i gotickog
osjeéanja, liri¢nosti, gracilne ljupkosti, tihe melodike,
misaonosti. Osim francuskog moramo u Italiji naglasiti
i srednjoevropski doprinos, $to su ga posredovali ili u
Italiju doseljeni njemadki kipari ili importirane sje-
verne skulpture, U Milanu nailazime na majstore s
renskog podrudja, zaposlene na katedrali (medu njima
su i Parlerovi sljedbenici), ali susre¢emo ¢ak i odjek
Sluterove umjetnosti. Usprkos svemu, pojavljuje se i u
radovima sjevernih (austrijskih i njemackih) kipara ja-
ka lokalna tendencija prema o$troj grafickoj i kubic-
noj stilizaciji, kakvu opaZamo, primjerice, na sjedeéim
alegori¢kim figurama »Kreposti« na milanskoj katedra-
li i koja jedva zaostaje za onom strogom geometrijskom
formulacijom kakvu oko sredine 14. stoljeéa pokazuje
nadgrobnik Lanfranca Settala u milanskom S. Marcu.!®

Neki sjeverni ikonografski motivi nasli su na talijan-
skom tlu drugu domovinu i doZivjeli lokalne stilske pre-
obrazbe. DoduSe, najomiljeniji bijase ikonografski tip
srednjoevropske »Lijepe Pietd«. Dok je preko njema-
¢ko-francuske kulturno-geografske granice prefao samo
iznimno, u Italiji je postao vrlo omiljen objekt subjek-
tivne poboZnosti, doZivio mnogobrojne diferencirane imi-
tacije — osobito u Markama, Abruzima i Umbrijit®
— a isto tako i na naSem tlu.'” Od istarskih varijanata
spominjem samo onu iz katedrale u Kopru,'® a od
dalmatinskih dva primjera veé iz renesansnog vremena.
Vrlo je rjeéit reljef u timpanu portala ecrkve Male brace
u Dubrovniku, §to su ga isklesala braéa Leonard i Pe-
tar Petrovi¢ godine 1499.1° Iako likovno lo$iji, kip u
portalnoj luneti katedrale u Rabu, djelo Petra Trogira-
nina iz godine 1514, nije manje interesantan. Fiskovié¢
je zapisao da »slabiji umjetnik nije mogao da prihvacéa
jedre renesansne likove, kao §to je usvajao pravilni i
jednostavni ukras toga stila« na portalu. Ali vjerojatno
bismo se viSe priblizili umjetnikovoj namjeri i zadaéi
ako bismo rekli da se, sliéno kao prije Petrovidi, i
Trogiranin hotimi¢no posluZio udomacenim goti¢kim
ikonografskim uzorkom, koji je u narodu imao karak-
ter poboZnog motiva, pa mu je zbog toga bio vrlo bli-
zak. Tu je Pieta, kako je zapisao Korte2® koja je na
poctetku bila namijenjena individualnoj poboZnosti, za-
uzela mjesto koje je na srednjoevropskim katedralama
pripadalo samo velikim kompozicijama dogmati¢kog ka-
raktera s temom vjefnosti. Medutim: u ta dva dalma-
tinska primjerka Pieta je postala javnim umjetni¢kim
djelom, izloZzenim ne u kapeli, veé na ulici, to se na
Sjeveru nikada nije dogodilo. Na strukturalne stilske

promjene tih ikonografskih motiva vratit ¢emo se malo
poslije.

I poseban tip Raspeéa uSao je preko Alpa u Italiju.
Jedan od njegovih prototipova nalazimo u mletackom S.
Giorgiu Maggiore, a Rasmo ga je pokuSao pripisati ¢ak i
§tajerskom majstoru Hansu iz Judenburga.?' Na medite-
ranskom podruéju Raspeca tog tipa dobila su nov, smire-
niji oblik, bilo da su djela ruku njemackih doseljenika
ili domaéih majstora. Poznata su u Istri, kao Sto po-
tvrduju primjerci iz Kopra, Pirana, Poreca,® mnoga
se ¢uvaju u Dalmaciji, poznaje ih i Furlanija. Vedi
broj dalmatinskih (u Orebi¢ima, u Pridvoru u Kona-
vlima, u Zupnoj crkvi u Omifu itd.)*® opisao je Igor
Fiskovié¢ u vezi s kiparom Jurjem Petroviéem i nje-
govim Raspeéem u Sibenskoj katedrali iz godine 1455.
Margit Lisner, koja je talijanska raspela detaljnije
obradila,® naglasila je da govore o boljem poznavanju
anatomije nego sjeverna, da se na njima odituje osje-
¢aj smirene Covjetnosti i da imaju karakteristi¢no obli-
kovanu perizomu koja je zavezana na jednom boku a
ispred naruéja naborana — dakle, oblik $to ga je na
svojim slikama bio upotrijebio ve¢ Giotto. Tip se za-
drzao u Italiji jo§ dugo nakon sredine 15. stoljeéa, iako
je pojedine primjerke teSko toénije datirati. Kod nekih
od tih raspela zadrZzao se do u 15. stoljece jo§ stariji
trecenteskni tip perizome s usporednim slapovima na-
bora s lijevog i desnog Kristova boka: ti slapovi kao
da jo§ viSe isticu tvrdi vertikalizam i s njime geome-
trijski red nabora i perizome. Cini se ¢ak da je upravo
taj tip bio i u Dalmaciji najvise prihvaéen.

Krhka, liriéna izraZajnost internacionalnog stila, una-
to¢ Sieni, nije bila posve skrojena prema talijanskom
osjecaju, iako u Italiji u ranom quatrocentu goticki
idealni svijet jo§ nije posve potisnut. U principu je
estetika internacionalnog stila prihvacdena, iako su tra-
zena neka prilagodavanja, medu kojima je bilo i izu-
zetnih.

Srednjoevropska melodika bila je za ukus Mediterana
u jezgri odviSe razblaZena, jer najljep$e sjeverne pla-
stike toga stila plasticnu jezgru ¢ak nijeéu i razgra-
duju prepustajuc¢i glavnu rije¢ autonomnoj draperiji.
Najprije je dakle trebalo smiriti draperiju, ojadati nje-
zinu materijalnost i uhvatiti je u stroZi (tektonski) si-
stem horizontale i vertikale, a pogotovu ojacati nijeka-
nu tjelesnu jezgru. Sve je to vodilo prema monumen-
talizaciji i time sve veéoj redukciji detalja. Cini mi se
da se opet probudio i onaj primarni princip, suprotan
stereotomnom principu, $to sam ga bio spomenuo u vezi
s kulturom Terramare, koji je kasnije odigrao znacajnu
ulogu i u etrurskoj plastici — npr. u kipu Apolona iz
Veja — te bio blizu, ako veé nije izravno utjecao na
dozrijevanje pisanovske i giottovske umjetnosti. Oboga-
¢ena helenistickom (grékom) dinamikom nasluéujemo
ga u reljefima Jacoba della Quercie i — naposljetku
— u eruptivnoj snazi Michelangelovih skulptura. Nje-
gova se mo¢ izraZava iz jezgre prema vani, A ipak ne
smijemo misliti da je time bio negiran stati¢ki, stereo-
tomni princip — samo se obogatio novim efektom, pa
se s njim spojio, a takva simbioza suprotnosti morala
je potaknuti i novi, razvojno plodni stilski stupanj
preko kojega je kiparstvo pre§lo u renesansni polet.
Zbog toga se ne mogu sasvim suglasiti s Weiseom kada
tvrdi*® da se, prikljuéivsi se internacionalnom stilu, ta-
lijanska umjetnost jo$ jedanput udaljila od razvoja koji
vodi prema renesansi i njezinoj autonomiji prirodne
stvarnosti. Naprotiv, internacionalni stil sudjelovao je
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i pri stvaranju likovnog izraza renesanse, ako ne ¢ak i
njezina duha. Taj drugi pol, §to smo ga upravo upo-
znali, koji je i Weise naslutio u osnovnoj noti monu-
mentalnog dostojanstva, formalne ozbiljnosti i viSe
ljudski uvjetovanog sadrzaja, postajao je u mediteran-
skoj umjetnosti veé¢ od anti¢kog razdoblja, pa se sada
samo snaZnije realizirao.

Kod Pieta iz Venzona (koja je teSko stradala kod
potresa 1976) morali bismo upozoriti na onaj juznjacki
element Sto ga je primijetio A. Kutal®® i koji se oc¢ituje
u velikim lukovima nabora i slozenom pomicanju odi-
jela ispod Marijinih koljena, iako taj kip jo8 pokazuje
vie sjevernih nego juZnih osobina. No ipak: u tom
nabujalom nemiru draperije polozaj Kristova tijela u
majéinu naruéju djeluje ukoceno; ruke su poloZene uz
tijelo (8to ni na Sjeveru nije nepoznato — npr. na drve-
noj Pieta iz Wroclava), a u Venzonu osjecamo da se
motiv pokorava teZnji za monumentalnijim izrazom,
dok istodobno podlijeze i onoj tvrdoj ortogonalnoj for-
mi koja se kod nekih drugih inadica prelila ve¢ u pot-
punu stereotomnost. To se dogodilo i kod na$e rapske
Pieta; u Dubrovniku pak (timpanon portala crkve Male
brac¢e) Kristovo se tijelo promijenilo s obrisom nogu,
ruku i struka u pravi trapezoid, poloZen preko kubusa
majdéinog naruéja, rasjeckanog tvrdim, vertikalnim bo-
rama. Tu smo, dakle, na kritickoj raskrsnici, gdje se
susrecu stereotomni i dinamicki stil. Kao $to sam veé
spomenuo, to je moglo dovesti bilo do pobjede rene-
sansnih oblika bilo u slijepu ulicu puékih zanatlijskih
radionica.?”

Toskansku varijantu internacionalnog stila dobro ilu-
striraju dva kipa na fasadi florentinske katedrale, na-
stala izmedu 1410. i 1415: sjedeéi sv. Matej, djelo Ber-
narda Ciuffagnija, i sjedeéi sv. Marko, djelo Nicola
di Pietro Lambertija (danas u Museo dell’ Opera del Du-
omo).2® Iz obojice odife viSe svedana nego liriéna »lati-
nita« — kako su strogo sredeni nabori ispod koljena,
osobito kod sv. Mateja, jer su njihovi slapovi sa strane
nalik na vertikalne snopove stupova. MoZzda ¢emo taj
promijenjeni izraZaj jo§ bolje naslutiti na Ghibertijevu
kipu sv. Stjepana u Or San Michele:* mogao bi biti
gotitka paralela augustovskoj »Ari pacis«; iz njega iz-
bija klasicizam sa svojom hladnocom i strogo$éu, »ra-
tio« istiskuje sjevernjacku slikovitu opustenost. Izmedu
toga kipa i kakve sjeverne »Lijepe Madone« razlika je
slicna kao izmedu rimsko-augustovske i gréke postfidi-
jevske skulpture. Linije teku tvrdo i oStro, unatoé
savijenim naborima probija se nesto krhko, gotovo me-
talno — geometrijsko.

Crkva S. Giovanni u Venzonu é&uvala je do potresa
1976, kameni kip sjede¢e Madone s Djetetom® koja se
o¢ito nadovezuje na kip kod Gospe Svete u Koruskoj
sve do andela u podnoZju. Sto se tu dogodilo? Ven-
zonski se kip monumentalizirao. Dijete ne sjedi viSe
povjerljivo majeci u krilu nego se diglo na njezinu de-
snicu i heroiziralo se. Nabori su otvrdnuli, lice se pro-
mijenilo u hladnu masku. Sliénu, ¢ak i dosljedniju
monumentalizaciju susre¢emo u veéini kipova ljubljan-
ske kiparske radionice iz sredine 15. stoljeca, od kojih
upozoravam samo na kameni kip sjedeé¢e Madone iz
Zavr§ja u Istri.?* Pravi je Skolski primjer prijevoda u
mediteranski stilski jezik opus austrijskog kipara Egi-
dija von Wiener-Neustadt u Padovi, gdje je Zivio 1422—
1438. Danak koji je platio sjevernjak Mediteranu naj-
liepSe prikazuje kip sv. Mihovila u Montemerlu kod
Padove (1425):* ikonografski se pribliZio italo-bizant-
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skim predloscima; tijelo u ljudturi plasta otvrdnulo je,
odreklo se poleta u visinu i sjevernjacke ustalasalosti,
vojnicki oklop obujmio je tijelo kao u zabujalu ljusku,
paralelno sloZena krila uklijestila su konturu kao u
blok, a plast se skamenio zbog otvrdnulih nabora i nji-
hove o$trine, jer, umjesto da se sreduju u lukovima,
sijeku se u o$trim kutovima, iako se jos ne lome.

Kao na usporedni primjerak u Dalmaciji htio bih
upozoriti na Sv. Jurja iz biskupske zbirke u Hvaru.
Tkonografski potpuno prihvaéa sjevernjacki tip; srodan
mu je npr. drveni Sv. Juraj sa Gabrske gore kod Litije
(Ljubljana, Narodna galerija)®® koji na sredini 15. sto-
lje¢a jos prikuplja elemente internacionalnog stila. Ali
je rapski Sv. Juraj preSao u monumentalnu, heroiziranu
formu zgusnutog volumena. Na istom putu stilskog pro-
cesa susrecemo i dubrovaékog Orlanda,™ djelo Antuna
Dubrovéanina iz godine 1418 (pa ipak jo$ s tragovima
trecenta!). Ne pokuSava se izviti iz okvira cetverokut-
nog stupa u pozadini, pred kojim zivi kao fasadna fi-
gura stroge konture, geometrizirana, statiéna; unatoé
vertikalnim linijama polet u visinu ogranifen je na
ra¢un monumentalizacije.

Podvukli smo veé da Venecija zauzima u razvoju
goticke plastike u Italiji posebno mjesto. Od siensko-
toskanskog i puckog kiparstva ranog trecenta, preko
francuskih stilskih inovacija i udjela padovanske pla-
stike, priblizava se potkraj 14. stolje¢a internacionalnom
stilu i uz to se veé rano okrenula naturalistickim, sli-
kovitim detaljima,® tako da nove i napredne stilske
elemente moZemo primijetiti u Veneciji prije nego u
Firenci. Ipak, o nekoj znacajnijoj prekretnici venecijan-
ske plastike u to doba jo§ ne moZemo govoriti. Vjerojat-
no u tim procesima nisu sudjelovali toliko rodeni mleta-
¢ki umjetnici koliko majstori iz drugih talijanskih gra-
dova od Firence do Padove i Milana — pa i s na$ih
obala. Kao §to smo veé podvukli, mogli bismo zapravo
utvrditi u Veneciji osobiti fenomen: »Kraljica mora«
bila je u svojoj umjetnosti najmanje mediteranska, naj-
manje italska.

Ponovo ¢u naglasiti: Venecija je po svom polozaju i
atmosferi na Mediteranu izniman grad: sa slikovitodéu
refleksa mora i oblaka, s preljevima nebeskog plavetila,
koje se preko Terre ferme pridruzuje gorskim lancima
na sjeveru; sa stjeciStem putova s bizantskog Levanta
i Orijenta, s njemackog Septentriona i s talijanskog
juga. Grad otvoren sa svih strana i trgovini i banka-
ma i umjetnosti, a zatvoren sa svih strana morem —
utociste pustolova i umjetnika. Ondje nema mjesta stro-
gim konturama i plohama a kamoli autohtonim princi-
pima stereometrije, koju se, kad se pojavi, shvacéa kao
otigledan import i koju je u 15. stoljeéu nadglasao
»gotico fiorito«, osobita, ba§ Veneciji primjerena stilska
inacdica kasne gotike. Iz Serenissime proéirila se i u nje-
zino zalede pa i u gradove duZ istoéne obale Jadrana.
Po venecijanskom osjeéaju utvrden je i poseban tip
(na primjer vivarinijevskog) oltarnog retabula s reljef-
nom dominantom i slikovitoséu, ¢ak i onda kad umje-
sto slika nastupaju na njemu skulpture (najée$ée u
reljefu).

Za kraj 14. stoljeéa dosadadnja literatura isti¢e oso-
bito dvije znadajne kiparske radionice ili grupe: brace
Jacobella i Pierpaola dalle Masegne i skupine oko ol-
tara Mascoli u Sv. Marka. Od prve grupe spominjem
samo kipove dvanaestorice apostola na oltarskoj ogra-
di Markove crkve, tabernakul na desnoj strani kora i
nadgrobnik duZda Veniera u SS. Giovanni e Paolo §to



Stilske strukture u gotiékoj skulpturi Jadrana i zaleda

ga je oko 1400. izradio Pierpaolo. Plastike brace dalle
Masegne Zive duhom kasnog trecenta i mletacke sli-
kovitosti, a uz to se u njima susreéemo i s onim po-
sebnim mletackim izraZzajem iz kojega se rodila cvje-
tna gotika. Sve je to naglaseno i kod majstora oltara
Mascoli, ali se njegov opus jos§ izmice tocnom opisu.
Portalni timpani na kapeli Cornaro uz crkvu S. Maria
Gloriosa dei Frari (nakon 1422) i malo stariji na Cam-
po San Zaccaria®® priblizavaju se, doduse, toj skupini
i pokazuju strukturnu napetost izmedu reduciranog in-
ternacionalnog stila, mletacke slikovitosti cvjetne goti-
ke i ostrih zaloma nabora.

Unatoé stranim, osobito njemackim majstorima, koji
su u Veneciji na$li prikladno tlo za rad (kao na pri-
mjer mogu posluZiti reljefi na korskim klupama u crkvi
dei Frari, rad zapadnonjemackog rezbara oko 1475), una-
to¢ svim talijanskim utjecajima, pa i utjecaju floren-
tinske umjetnosti, mletatka je cvjetna gotika stvorila
dakle vlastiti stilski dijalekt, kao $to je rodila i pose-
bno, koloritom i svjetlom uvjetovano slikarstvo quat-
trocenta i ranog cinquecenta. Istakli smo veé¢ da se
sretno oslobodila i stereotomnog naglaska (koji zapravo
kod nje nikad nije doSao do pravog znacaja), a ubla-
Zila je i monumentalizacijske tendencije i raspjevala se
u treptavoj i toploj melodici. Te su forme presle gra-
nice grada, iako ne u svim pravcima. Da su se susje-
dne i od Venecije politicki zavisne zemlje ¢esto otimale
umjetniékoj dominaciji gospodarice, dokazuje umjet-
nost 15, stolje¢a u Furlaniji, a ¢ak i za susjednu Pa-
dovu Wolters je ustanovio®” da je u trecentu, kad nije
bila politiéki zavisna od Venecije, bila u plastici s njom
évrSée povezana nego nakon godine 1404, kad je dofla
pod njezinu vlast. Tada su se kipari u Padovi oslobo-
dili mleta¢kog utjecaja i orijentirali se prema Bologni,
a osobito prema Firenci. Politicke veze, dakle, ne ra-
daju uvijek i umjetni¢ke veze.

Bismo 1li to mogli primijeniti i na umjetnost Istre i
Dalmacije u sliénom polozaju?

Ako na jadranskoj obali primjec¢ujemo mnogo odje-
ka i srodnosti s venecijanskom umjetno$éu quattrocen-
ta, to je vjerojatno najéeSée posljedica Skolovanja i dje-
lovanja nasih majstora u Veneciji, a manje posljedica
mletacke kulturne politike ili posebnih kulturnih afini-
teta. Cini se da su na8i majstori viSe suradivali u
cvatu venecijanske skulpture nego $to je Venecija po-
ticala svoju umjetnost u nasim zemljama. Lijep je pri-
mjer za to upravo Juraj Dalmatinac, ¢ija se mladost,
§kolovanje i djelo tek polako pomaljaju iz mraka hi-
storije. Rijel je o njegovoj vezi s radionicom brac¢e Bon
koja je posljednja prisjeéanja na internacionalni stil
udruzila s domacdom slikovitoséu i naturalizmom, pa i
s novim renesansnim rjefenjima u kompleksu cvjetne
gotike. I sam opus brace Bon, odnosno njihove radi-
onice jo§ izmi¢e konac¢noj ocjeni, u kojoj ée znacajan
udio vjerojatno pripasti i Jurju Dalmatincu. Porta della
Carta Duzdeve palade, na kojoj je suradivao, naSem
je majstoru diktirala i kasnija kompozicijska rjeSenja
— i u Anconi — ali nam ne objasnjuje posve ni nje-
gove polazne stilske toéke ni njegovo osobno formira-
nje.

Juraj je umjetni¢ka li¢nost koja je prerasla i svoju
domovinu i podruéje Mletacke Republike s njezinom
umjetno§éu. U samoj Veneciji njegov problem neéemo
rijeSiti. MoZda mu je Venecija probudila stvaralatku
mastu, oslobodila ga stroge vezanosti i otvorila mu put
u svijet. Ali je Juraj sigurno poznavao i umjetnost Pa-
dove s djelima Egidija von Wiener-Neustadt, vjerojat-

no je u Bologni razgledao djela Jacoba della Quercia,
¢ini se da mu ni plastike Giovannija Pisana nisu bile
nepoznate, a ne vjerujem ni da bi mimoisao djela lom-
bardskog kiparstva 15. stoljeca. Juraj je uhvacen iz-
medu gotike i renesanse, uz to ima smisla za antiku,
otvorene o¢i za znadéajke rodne zemlje i za lik doma-
¢eg Covjeka, kao §to pokazuju glave na Sibenskoj ka-
tedrali ili detalji Arnirova i StaSeva sarkofaga. U biti
je eklekti¢ki usmjeren a dovoljno hrabar da svoje um-
jetnicke susrete presadi u domac¢i vrt umjetnosti — i
pri tome srusi mnogu stilsku pregradu oko sebe, ¢ak
i stereotomnost. Njegovoj ¢emo umjetnosti teSko naci
zajedni¢ki stilski nazivnik, ali necée biti odviSe telko
da njegov dosad poznati opus bar djelomi¢no dopuni-
mo i vrednujemo.
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