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Izvorni znanstveni rad

Prilozi problemu interpretacije
djela Jurja Matejeva Dalmatinca

Deset teza o raxdoblju 1441-1452.

Analiti¢ki pristup povijesti umjetnesti opcenito, pa tako
i razmatranju pojedine teme i problema unutar nje,
obuhvacda dvije razine: sabiranje i interpretaciju poje-
dinih spomenika, izvora, dokumenata, a zatim cjelovito
sagledavanje neke epohe, li¢nosti ili problema. To nisu
sukcesivne faze nego simultane i vifestruko ispreplete-
ne, tako da se nakon prvog uofavanja nelijeg opusa
ili nekog problema dolazi do prvih sinteza, zatim se
istrazuju pojedini problemi, atribucije novih djela ili
dokidanje starih, da bi se ponovo sazimalo itd. U traj-
nom nastojanju da se pribliZimo istini, taj proces zapra-
vo nikada ne zavrSava, jer nema ni jedne li¢nosti, ni
jednoga djela, ni jedne epohe za koju bismo mogli reci
da je istraZivanje zavrSeno, i da je konacna rije¢ ka-
zana,

U tom pribliZavanju jednoj vaznoj pojavi u povijesti
umjetnosti 15. stoljeéa — djelu Jurja Matejeva Dal-
matinca, nakon prvih sinteza pocetkom naSeg stoljeca,
moZemo pratiti usmjeravanje istrazivanja na pojedine
detalje, a zatim gubljenje osjecaja za cjelovitost djela
i cjelovitu li¢nost, pri é¢emu je Juraj skulptor gotovo
potpuno zasjenio Jurja arhitekta, a forsiranjem kasno-
goticke komponente u njegovu djelu potisnuta je rano-
renesansna. To poraznije za interpretaciju — jer je
upravo u prozimanju arhitekture i skulpture, i u sinte-
zi kasnogoti¢kih i renesansnih elemenata bitna znacaj-
ka Jurjeva djela. U brojnim se interpretacijama, uz
potejenjivanje njegova arhitektonskog opusa i znacenja
njegova projektantskog rada, podjednako zanemaruje i
renesansna komponenta u cjelini njegova stvaralastva,
te se Juraj jednostrano klasificira kao »kasnogoticki
kipar«. Time se ne samo neadekvatno ocjenjuje i odre-
duje njegovo mjesto i znacdenje u okviru pojave i raz-
vitka renesanse u Dalmaciji nego i u razmjerima evrop-
ske umjetnosti 15. stoljeéa.

Dugo proufavajuc¢i Jurjev opus, rezimirat ¢u svoja
stanovista na ovom simpoziju u deset teza koje smat-
ram kljuénima za pravilniju interpretaciju njegova dje-
la.! S obzirom na njihovu sloZenost i vaZnost, s vreme-
nom ¢u ih svaku zasebno objaviti in extenso sa svom
potrebnom dokumentacijom i argumentacijom. Smat-
ram, medutim, nuZnim da ih veé sada ukratko prika-
zem, jer su u biti, a potom i po nizu detalja, razlidite,
pa i suprotne opcéeprihvaéenim ocjenama i sudovima
o Jurju i njegovu djelu, pa ée ili naiéi na kritiku i ta-
ko mi pomoéi u ispravnijoj orijentaciji daljega rada, ili
¢e mozda pota¢i nekoga na nova istraZivanja u nazna-
¢enim smjerovima.

U najavi referata za simpozij teze su ukratko bile
rezimirane, a obuhvaéaju slijedece probleme:

1. Reinterpretirajuc¢i pojam paralelizma dvaju stilova u
vremenu i djelima umjetnika u evropskoj umjetnosti
opcenito, i predlaZzuéi termin »mjefoviti goti¢ko-rene-
sansni stil« (umjesto »prijelaznog«) u umjetnosti 15.
stoljeéa, utvrdujem ujedno da je Juraj utemeljitelj
tog stila u Dalmaciji, pomi¢em datum pojave mjeSo-
vitog stila u Dalmaciji za puna dva desetlje¢a unazad
(od sedmog na peti), prebacujem s KneZeva dvora u
Dubrovniku na S$ibensku katedralu, i ujedno pobijam
tezu da je (tek) Michellozzo prvi Siritelj renesansne
arhitekture u Dalmaciji, $to je u struénoj literaturi do-
sad bila naj$ire prihvaéena.?

2. U okviru definicije »renesanse« u dos'ovnom smi-
slu kao »preporoda« antikne wmjetnosti uz dosad uo-
Cene primjere Jurjeva ugledanja na antikne uzore (re-
ljefi na Arnirovoj grobnici i na svodu Sibenske krstioni-
ce) iznosim pretpostavku da su mu za »li§ée povijeno
u suprotnim smjerovima« (8to se u literaturi ¢esto de-
finira kao Jurjeva »signatura«) mogli posluziti kao
uzor ranobizantinski kapiteli s prodelja Sv. Marka u
Veneciji. U Jurjevu projektu Sibenske katedrale utvr-
dujem veé u petom desetljecu 15. stolieéa primjenu
p et renesansnih motiva antiknog porijekla (polukruzni
luk, kanelirani stup i niSa, Skoljka, lovor-vijenac), uz
perspektivna skradenja i iluzionizam, kao tipiéno rene-
sansne preokupacije autora.?

3. U razmatranju goticke morfologije jednostrano
je wvidjeti samo »stilsku retardaciju« i tumaditi je
kao autorovu »zaostalost« ili nemoé; Juraj je nadvla-
dao »umor« starog stila i obnavljao ga i razvijao mor-
foloski i dinamiéki, djelujuéi unutar formalnog govo-
ra gotike na naédin tipiéan za renesansni »individuali-
zam«. Uz &esto spominjano dvoredno liée, upozoravam
da je Juraj kreativno razvijao i tip kapitela s »uzvije-
nim« listom. Time ujedno podupirem tezu da je radio
(vierojatno i projektirao) na Androni Foscari izmedu
Sv. Marka i DuZdeve palafe i na portalu procéelja S.
Maria della Misericordia u Veneciji. U oba primjera
prenosim teZiste s Jurjeva skulpturalna udjela na gra-
diteljsko-projektantski.

4. Glasoviti vijenac glava na Sibenskoj katedrali —

promatran dosad samo kao primjer skulpture, a ne
unutar arhitektonski organi¢ke cjeline kojoj pripada —

25



Dr Radovan Ivancevic
{

1. Usporedba Knezeva dvora (1463) i
Divone u Dubrovniku, (1520) na-
erti fasada i razvijeni plast sibenske
krstionice (1441—1443) — »mjesovili«
gotitko-renesansni stil
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2. Or San Michele, firentinska kicena gotika

zauzima posebno mjesto u razvoju ikonografske topo-
grafije evropske katedralne skulpture, kao izuzetan pri-
mjer apsidalne skulpture i prebacivanja tradicionalnog
tezi§ta s »glavne« fasade na apsidu, s procelja na za-
¢e'je. Lokacija skulpture radi neposrednijeg dodira s
promatratem i njezina »profanizacija« izrazita je rene-
sansna usmjerenost i vrhunac procesa zacetog u 14.
stoljeéu a nastavljenog poc¢etkom 15. Druga je znadéajna
ikonografska inovacija Jurjevo scensko-prostorno rje-
genje krstionice.

5. U okviru tipiéno renesansnog zadatka »punec« ili
slobodno stojeée trodimenzionalne skulpture, Jurjev u-
dio u povijesnom kontekstu renesansne skulpture ne-
adekvatno je bio valoriziran. Uz likove S$ibenske kate-
drale, galeriju monumentalnih figura u Ankoni i »Na-
vjestenje« iz Splita, treba revalorizirati i »Konjanika«
iz Ankone koji je bliZzi slobodnoj sku'pturi no reljefu,
kako ga formalno klasificiraju.

6. U okviru renesansne tematike »portrefa« i sakta«
Jurja moZemo ubrojiti medu najistaknutije portreti-
ste ranog quattrocenta (prve polovice stoljeca), prihva-
timo li argument da »anonimnost« portretiranih ne is-
kljutuje renesansnu individualizaciju njihovih portreta
u likovnoj umjetnosti. Sto se ti¢e akta, temi nagog dje-
¢aka (putti) i musSkarca (splitski oltari) posveceno je
dosad dovoljno paZnje, ali treba ispravnije valorizirati
izuzetnu vrijednost Zenskog akta »Milosrde« u umjet-
nosti svog vremena.

7. S obzirom na smjenu protomajstora $ibenske ka-
tedrale potrebno je jasnije odrediti bit Jurjeva udje-
la u cjelini projekta, a osobito u »trolisnoj« fasadi, je-
dinom funkcionalno i organi¢ki rijeSenom ranorenesans-
nom primjeru. Metoda identiteta unutras$njih i vanjskih
konstruktivnih elemenata i koncepcija projekcije unu-
trasnjeg prostora na plohu fasade jest Jurjeva, a razvio
ju je kao sintezu tradicije venecijanskih gotitkih tro-
djelnih zabata i drvenih svodova, povezanih s tradici-
jom kamenih konstrukecija antike u Dalmaciji.

8. Jedna od karakteristika Jurjeve arhitekture, po-
sebice izraZena na apsidama i sakristiji Sibenske kate-

3. Firenca, katedrala, Brunelleschi eksedra

drale, jest istraZzivanje dokle seZzu granice prociScenja
epidermic¢kih naslaga »stila« i svodenje arhitekture na
najjednostavnje ¢imbenike, ogoljelu tektoniku graditelj-
skih dijelova u tragu Brunelleschijeve redukcijske me-
tode. Stoga se i nije dovoljno uofavao ranorenesansni
karakter Jurjeve arhitekture, jer je na njoj bila glas-
nija i nametljivija komponenta goti¢ke dekoracije.

9. Po sloZenosti istraZivanja jednog od temeljnih pro-
b'ema renesansne umjetnosti — perspektivnog iluzioniz-
ma, Juraj je jedan od najistaknutijih stvaralaca svog
vremena, U kreativnoj igri on primjenjuie »pozitivnuc
i »negativnu« iluziju: perspektivnom obradom plitkih
zidnih nifa na apsidi sugerira njihovu dubinu (kao po-
lukruznih), a konkavnom kaneliranom niSom ispod vi-
seceg kapitela stubista sakristije sugerira konveksni vo-
lumen stupa.

10. Po karakteru i znacenju djela Jurja treba oslobo-
diti pridjeva »kasnogoti¢ki majstor« i svrstati ga u pr-
vu generaciju »problemati¢ara« quattrocenta prve po-
lovice 15. stoljeca, gdje ravnopravno pripada, a izuzet-
no mu je mjesto osigurano time $to je bio podjednako
kreativan u dvije likovne grane — i kao kipar i kao
arhitekt.

Teza 1

MJESOVITI GOTICKO-RENESANSNI STIL

Razumijevanje pojma stila podjednako je »sudbono-
sno« za interpretaciju spomenika u tekstovima povjesni-
cara umjetnosti kao i za materijalnu egzistenciju spo-
menika s obzirom na konsekvencije tih teorijskih pre-
misa u konzervatorsko-restauratorskoj praksi.

Iako je nedvojbeno da je »stil« apstrakcija izvedena
iz zajednic¢kih obiljezja grupe pojedinaénih djela likov-
nih umjetnosti, dogada se, u odnosu ¢itavih razdoblja
kao i u pristupu pojedinca, da se ova apstrakcija na-
metne likovnom djelu: u teoriji neadekvatnom inter-
pretacijom, a u praksi »restauriranjem«. Dovoljno je
podsjetiti se na proSlostoljetnu krilaticu »jedinstvo sti-
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la« i brojne zahvate »éi8¢enja« spomenika radi »reva-
lorizacije« tog nikad nepostojeéeg jedinstva, pri ¢emu
su unistene mnoge vrijednosti, a Zivi organizam posto-
jeéega umrtvljen krutom shemom novoga.

Suoceni sa sloZzenim i mnogolikim Jurjevim djelom,
koje se opire svakoj klasifikaciji koja bi odredila po-
rijeklo (izvore i analogiju), a time i znacenja pojedi-
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6. Juraj Dalmatinac, arhitektonski projekt Sibenske
katedrale (1441—1443): a) glavna apsida izvana, b) botna
apsida iznutra, c¢) niSa krstionice, d) luneta portala
krstionice, e) kruzna S$koljka zabata baldahina u
krstionici
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4. Michelozzo, Grobnica Brancacci

(1427), Napulj, »mjesoviti«
j | 5.

goticko-renesansni stil
Michelozzo, S. Agostino, fasada
(1427—1437), Montepulciano,
»mjeSovitic goti¢ko-renesansni stil
nih oblika, istrazivaéi su posizali za gotovo svim ev-
ropskim stilovima, U Jurjevoj arhitekturi antika se
spominje kao uzor za svodove Sibenske katedrale i za
skulpturu Milosrda (Frey).? Metoda projektiranja fasa-
de katedrale veZe se, po Dyggveu, na bizantsku tra-
diciju,* presjek Sibenske katedrale podsjeca Freya na
romanicke konstrukcije, $to prihvaéa i Dyggve,” a D'E'ia
cjelovitu modelaciju Jurjeve skulpture definira kao
»neoromanicku«.® Kao dominantna a kadikad — netoc-
no — kao iskljudiva stilska kategorija Jurjeva opusa
spominje se gotika,® a s punim opravdanjem citirana
je u vezi s bujnom dekoracijom »cvjetne« faze tog sti-
la i okvirne konstrukecije u graditeljstvu. Renesansna
dje'a spominju se kao poticajna za Jurjeve skulpture i
reljefe, i kao uzori imenuju se Quercia i Donatello (Frey,
Prelog),!® za arhitekturu Michelozzo i arhitektonsko sli-
karstvo G. Bellinija (Frey).!' Ali se posizalo i anakro-
nisticki izvan vremenskog okvira mogucéih utjecaja po
kriteriju oblikovnih srodnosti: u polemici s Folnesicsem
Jurjevu ranu arhitekturu Frey definira kao »gornjo-
talijansku«, ali ne nalazi vremenski blizi primjer od
Leonardovih skica,’* a Pittalugha i potom C. Fiskovié
govore ¢ak o sbaroku«.!® Ovo nizanje usporedaba mo-
gli bismo s istim pravom nastaviti i dalje: moglo bi se
krstionicu i sakristiju po metodi oblikovanja usporediti
sa Le Courbusierovom kapelom u Ronchampu i Loosovom
vilom, ali kao da su gradene istodobno, od istog arhi-
tekta i na istom mjestu!

Spominjem ove »sstilske asocijacije« da bih, s jedne
strane, prizvao u sjecanje stvarnu mnogolikost Jurjevih
djela, ali istodobno da upozorim kako svi stilski okviri,
ma kako elasti¢ni i rastezljivi bili, pucaju pod pritiskom
i snagom Jurjeva stvaralastva. Po tome svojstvu Juraj
nije izuzetak u povijesti umjetnosti, jer bismo mogli
imenovati mnogo stvaralaca koji su svaki novi zadatak
rjesavali na nov i svojstven nadin, a podsje¢am na Gua-
rinija, Berninija ili Le Courbusiera kao prototipove.

Ali ma kako pozitivha bila ocjena koju bismo tako
dali Jurjevu djelu, ne bismo mogli doseé¢i cjelovitiji i
objektivniji sud, jer time izbjegavamo da ga odredimo
tamo gdje mu je mjesto. A samo u njegovu vremenu i
prostoru moZemo Jurja ocijeniti kako zasluzuje.
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7. Sibenik, katedrala, kanelirana nisa sa Skoljkom na glavnoj apsidi (1443)



8. Sibenik, katedrala, niSe bo¢ne apside

Primarno moramo provjeriti stilske kategorije koje
su dominantne u njegovo doba — gotiku i renesansu —
i razli¢ite spojeve »goti¢ko-renesansnog« stila. Velik broj
spomenika arhitekture mjeSavina je dvaju ili viSe sti-
lova; mozda ih ima i viSe no 8to postoji stilski »éistih«
i »stilski jedinstvenih« djela. Pri tome moZemo razlu-
¢iti dvije karakteristi¢no razli¢ite varijante: ili se u to-
ku izgradnje sukcesivno mijenja stil (odnosno stilovi),
ili u doba nastanka spomenika simultano djeluju dvi-
je stilske struje i obje sudjeluju u njegovu oblikovanju.

Medu primjerima prve varijante paradigmatican je to-
ranj trogirske katedrale, koji svojim rastom od 14. do
16. stoljeéa predstavlja stratigrafski presjek stilova Sto
su se u tom razdoblju smjenjivali u Dalmaciji (romani-
ke, rane i cvjetne gotike te renesanse). A najznacajni-
ji spomenik simultanog mijeSanja stilskog govora gotike
i renesanse jest dubrovaé¢ka Divona gradena dvadesetih
godina 16. stolje¢a. U Dubrovniku je, takoder, najza-
nimljiviji primjer »inverznoge« slijeda stilova u sukece-
sivno gradenom KneZevu dvoru: prizemni trijem s rene-
sansnim arkadama i goti¢cke bifore na katu. Upravo iz
ovog vremenskog slijeda »naprednijeg« renesansnog maj-
stora Michelozza, komu se pripisuje trijem Dvora, i do-
macih majstora koji Sezdesetih godina 15. stolje¢a grade
kat, izvodi C. Fiskovi¢ »prijelazni« goti¢ko-renesansni
stil i njegove osobitosti.#

Medutim, analiza Sibenske krstionice dokazuje da je
Juraj prvi stvorio ovo djelo »mjeSovitog« goti¢ko-rene-
sansnog stila u Dalmaciji, i to puna dva desetljeéa pri-
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9. Sibenik, katedrala, nife u sjevernoj apsidi iznutra

je, Cetrdesetih godina 15. stoljeca, sa viSestruko ispre-
pletenim stilskim oznakama, ali i s karakteristi¢nom »in-
verzijome stila u odnosu na logiku tektonskog rasta, jer
i u krstionici prizemno dominira slobodna skulptura
pred polukruzZnim renesansnim niSama sa 3koljkom, a
»na katu« kiéenogoti¢ki bujna dekoracija.

Pojava »mjeSovitog« goti¢ko-renesansnog stila nije
regionalna, dalmatinska, nego mnogo opcéenitija. U
Italiji je i sama DuZdeva palacda primjer sukcesivnog
rasta spomenika koji rezultira »mijeSanjem« stilova u
rasponu od ranogoti¢kih, preko kasnogoti¢kih do rene-
sansnih oblika. To je takoder i Or San Michele u Fi-
renci koji spaja ista tri stilska govora. Pa i firentin-
ska katedrala, s kupolom koja se u svim pregledima
arhitekture odvojena i »odrezana« na fotografiji prika-
zuje kao meda$ ranorenesansne arhitekture, pripada kao
integralno arhitektonsko djelo spomenicima »mjeSovi-
ta« stila.

Vrlo je vazno da spomenike gledamo u njihovu in-
tegritetu, jer time nesumnjivo mozZzemo bolje spoznati
realitet umjetnosti proslosti. Tako ne treba zanemariti
¢injenicu da su i najmonumentalnija i najznacajnija
djela pionira skulpture quattrocenta Nannija di Banca
i Donatella takoder »mjeSovitog« stila uzmemo li u ob-
z'r i arhitektonske nise u kojima se nalaze: unutar ra-
nogoti¢kih nifa Giottova Campanila i kasnogotickih
nifa na Or San Michele. Tako ih je, integralno, tek ne-
davno postavljene vidio i promatrao arhitekt i kipar
Juraj Dalmatinac kad je za svog boravka u Italiji tri-
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desetih godina 15. stolje¢a posjetio Firenzu. Za proma-
traéa je Donatellova skulptura neodvojiva od arhitek-
tonske niSe u kojoj se nalazi, i Juraj nije ucinio nista
drugo no Donatello prije njega: postavio je renesansne
skulpture i reljefe u goti¢cke arhitektonske okvire. Ali
on je spajao videno i u tom éasu najsuvremenije i na
drugi nadin, stvarajuéi nove sinteze. Pokusamo li naéi
uzere za arhitektonske i dekorativne elemente njegove
Sibenske krstionice naé¢i éemo srodnosti za obje stilske
komponente, i goticku i renesansnu, prije u Firenzi
nego u Veneciji: glatka polukruzna nisa s uzljebljenom
§koljkom identi¢na je onima $to ih je Brunelleschi po-
stavio na (inace rijetko fotografiranoj) bazi kupole ka-
tedrale, a segmentni luk s viseéim goti¢ckim arkadica-
ma, upisan u §iljati luk i s bogatim perforiranim i re-
ljefnim ukrasom kicene gotike gotovo je identi¢an oni-
ma na Or San Michele (osobito na zapadnoj strani).

Kad usporedujemo Jurja i pionire ranorenesansne
skulpture, razlika je samo u tome Sto Juraj stvara si-
multano ono §to je njihovom intervencijom u starijim
gotickim objektima nastalo sukcesivno. Ali na podrué-
ju ahritekture Juraj nije ni iznimka, ni »zaostao« u
odnosu na svoje suvremenike. Neosporni ranorenesan-
sni graditelj Michelozzo jednako je kao i Juraj u svo-
jim ranim djelima spajao i »mijeSao« gotiku i rene-
sansu i to na isti nadin: iznad polukruZnih renesansnih
lukova postavljao je tipi¢no goti¢ke prelomljene zabate
(tipa Porte della Carta) kao Sto vidimo na grobnici
Brancacei u crkvi Sant’ Angelo u Napulju (1427) i na
fasadi crkve S. Agostino u Montepulciano (1427—1437).

Ali dok ¢e Michelozzo i mnogi drugi krenuti putem
»listoga« renesansnog stila, Juraj ¢e od dvaju stilova
stvoriti svoj »mjefoviti gotic¢ko-renesansni« stil, u koje-
mu su obje komponente ravnopravno koristene, ali tre-
ba naglasiti da je na razini stila kao strukture, a ne
stilske morfologije arhitekt i kipar Juraj Dalmatinac
po svojim djelima prvoga razdoblja (1441—1451) tipi-
¢an majstor rane renesanse. U petom desetljeéu 15. sto-
lje¢a na apsidalnim dijelovima Sibenske katedrale Ju-
raj uvodi u Dalmaciju pet vaZnih motiva ranorenesan-
sne arhitekture: polukruZni luk, kaneliranu nisu i ka-
nelirani pilastar, uZljebljenu $koljku (polukruznu i kru-
znu) i lovor-vijenac. Cak su kanelirane ni%e i Skoljke
toliko dominantne da odreduju ranorenesansni karakter
¢itavog novoizgradenog Jurjeva apsidalnog dijela ka-
tedrale.

Cinjenica da su renesansnim elementima brojni is-
trazivaéi dodijelili sekundarnu ulogu ili ih éak previ-
djeli nije bila uvjetovana brojem tih elemenata nego
Jurjevom metodom njihova koriStenja, primjene i sla-
ganja, njegovom interpretacijom goti¢kih i renesansnih
oblika i principa. A za razmatranje te metode najpri-
kladnija je krstionica Sibenske katedrale, njegovo prvo
sigurno djelo, kojega izvedbeni projekt moZemo pouz-
dano datirati (1441, ili 1442. godine), a dovrienje tokom
tog istog petog desetljeéa 15. stoljecéa.

Struktura krstionice kao arhitektonskog tijela odre-
dena je organi¢nos¢u montaZnog sustava kamenih dije-
lova Sto ga Juraj ovdje kao i na apsidama dosljedno
primjenjuje, a kulminira u glasovitom stropu skloplje-
nom od 9 kamenova, koji su ujedno i podne ploée ju-
zne apside. Tlocrt i presjek krstionice izveden je iz
kvadrata i kruga, a po tome i time §to je strogo si-
metri¢no centralno prostorno tijelo ona je prototip ra-
norenesansnih gradevina. Razvijemo 1i prostorni plast
krstionice u plohu, postaje jasnija njezina dvojnost: je-

dnostavana i smirena renesansna »prizemna« zona (slo-
bodno stoje¢a skulptura pred polukruznim niSama sa
skoljkama) i kicena goticka gornja zona. Podrobnijom
analizom otkrivamo jo§ sloZeniji sustav: renesansne ni-
Se 1 Skoljke odijeljene su gotickim kapitelima, taber-
naklima i fijalama i obrubljene ¢ipkastim mreZistem,
a sred tabernakula opet je renesansni donatellovski
motiv kruzne Skoljke. »Dvojeziénost« stila izrazena je
neposredno i dvostrukom pismenoséu: jedan prorok
drzi natpis ispisan gotickom uncijalom, a drugi renessn-
nom majuskulom. Svod je podijeljen radijalno sa ce-
tiri fijale-rebra kic¢ene gotitke obrade, ali su polja svo-
da ispunjena renesansnim reljefima andela i kerubina.
Konac¢no, u medaljonu svoda Bog Otac razvija traku
ispisanu goti¢ckim slovima, ali ispod trake krije se lo-
vor-vijenac — antikno-renesansni motiv par excellanse.

Smatram da nam je upravo u »kljutu« svoda krsti-
onice sam aufor dao klju¢ za ¢itanje svog djela. Ne
samo po simultanom koriStenju goti¢ckih i renesansnih
konstruktivnih i oblikovnih motiva nego i po njihovoj
viSestrukoj isprepletenosti: protomagistar katedrale Ju-
raj jest i protomajstor mjeSovitog goti¢ko-renesansnog
stila u Dalmaciji. Ali kako je on ne samo prvi nego
nesumnjivo i najve¢i medu majstorima tog stila, nje-
gov je nacdin i najsvojeglaviji. Vise nego razborito3cu,
ekonomijom i poStivanjem tradicije uz oprezno uvode-
nje novoga, kako ée to raditi dubrovacki majstori, Ju~
raj se neobuzdano igra: samo tako moZemo protuma-
¢iti da u trenutku kad veéina hrli da se legitimacijom

.}"'1-

i et

10. &itenik, katedrala, unutrasnji portal krstionice sa
skoljkom u polukruznoj luneti
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11, Juraj Dalmatinac, $ibenska krstionica, »mjeSoviti« goti¢ko-renesansni stil

novog stila koji se 8iri, Sto prije i o€'tije iskaZe kao
»napredna«, on (pokrivanjem lovor-vijenca goti¢kom
trakom) odgovara na prohtijeve suvremene mode: »znam
i mogu, ali netu«. On je to mogao stoga $to je znao
misliti i projektirati na mnogo dubljoj i ozbiljnijoj ra-
zini stila. Iako je Sibenska krstionica morfologki »mje-
Sovitog« goticko-renesansnog stila po metodi postavlja-
nja problema u projektiranju i po oblikovnim rjeSenji-
ma, inovacijama u ikonografiji i pristupu skulpturi u
prostoru, Juraj Dalmatinac je na razini stila kao struk-
ture ranorenesansni arhitekt i skulptor prve polovice
15. stoljeéa. On nije samo preuzeo s punim razumije-
vanjem repertoar oblika ranorenesansne arhitekture,
nego je i sam jedan od onih §to su mislili problemski
i stvarali i razvijali njezin sustav.

Teza 2 i 3

GOTICKA MORFOLOGIJA I PREPOROD ANTIKE

Karakter je Jurjeva djela takav da svako nastojanje
u rjeSsavanju atributivnih problema namecée potrebu pro-
vjere teorijskih premisa, duhovnog instrumentarija ko-
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jim ¢e se obraditi. Tragaju¢i za projektantskim i arhi-
tektonskim djelima Jurjeve predSibenske djelatnosti u
Italiji, predlazem dvije plauz bilne atribucije: Andronu
Foscari izmedu Palazzo Ducale i crkve sv, Marka, te
portal crkve S. Maria della Misericordia u Veneciji.
Pri tom je neophodno specificirati ujedno i znacenje
dviju sintagmi u opcoj upotrebi: »goticka morfologija«
i »preporod antike«,

Problem Jurjeve djelatnosti prije ugovora 1441, go-
dine otvorio je A. Venturi 1908. veZu¢i nasSeg majstora
uz Portu della Carta radionice Bon (s potpisom Barto-
lomea); vidio je morfolosku srodnost sa Sibenskom ka-
tedralom u dvorednom vijencu desno i puttima grbo-
nosama, a kronoloSku podudérnost u vremenu gradnje
cd 1438. do 1442, dakle posljednjih godina Jurjeva bo-
ravka u Veneciji."* Folnesics je 1914. izrazio pretpostav-
ku da je Juraj klesao poprsje sv. Marka u kruznoj
§koljki sred zabata Porta della Carta, pa ¢ak i prolaz
Andronu Foscari i time je po mom misljenju bio naj-
blize vjerojatnom udjelu Jurja Dalmatinca na tom ob-
jektu, odnosno gradilis§tu.'* Tek pola stoljeca poslije Ven-
turija, D’Elia (1962), citirajué¢i kao Venturijevu atribu-
ciju i obrubni motiv zabata — putte §to se veru i pla-
meno lis¢e — iznosi hipotezu da je Juraj prije toga
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13, Sibenik, katedrala, krstionica — svod: renesansni figuralni reljefi i goticka dekoracija

34




Prilozi problemu interpretacije djela Jurja Matejeva Dalmatinca

ALY TP

“\@( \\i\

(@‘—1 \\‘yﬂ
f A &S
“f AMK S

14. Sibenik, katedrala, krstionica: a) reljef Boga Oca u kljuéu sveda, b) ertez medaljona svoda s »odvijenome«
gotickom trakom i rekonstrukcijom renesansnog lovor-vijenca

(1424—1438) na galeriji prvoga kata zapadnog krila
DuZdeve palafe prema Cortileu klesao lisnate kapitele
s glavama.' Zatim ¢e Marchini (1968) pripisati Jurju
lisnati vijenac s glavama na niSama prislonjenim uz
crkvu sv, Marka prema Cortileu dei Senatori (iako su
dovriene tek 1474!);'% Bassi ¢e izre¢i aluziju da ugaona
grupa »Salomonov sud« »navije$ta« Jurjeve ankonitan-
ske skulpture,!” a Chiappini di Sorio (1973) Jurju ce
pripisati dva kipa »Vrlina«: »Fortitudo« i »Temperan-
za«, na Porti della Carta.’® Ne ulazeéi u kriticku ana-
lizu svih tih atribucija, ali isti¢uéi njihovu vaZnost
u akumulaciji znacenja Jurjeva udjela pri gradnji Duz-
deve palade, smatram da su one »zatvorile krug«, ome-
dile — izostavljajuéi! — onaj dio Palazzo Ducale koji
se, po mom misljenju, moZe najuvjerljivije pripisati
Jurju a Sto je svojedobno intuirao Folnesics, naime:
Andronu Foscari, arhitekturu i skulpturalnu dekoraciju
prolaza od Piazzette do Cortila. Za tu atribuciju navo-
dim tri argumenta: 1. tip dvorednog kapitela s povije-
nim liS¢em, 2. tip kapitela s uzvijenim listom i 3. mo-
tiv glave unutar liéa na vijencu.

Uz zaslugu D’Elie da je nanovo »otvorio probleme, $to
je dobro istakla Chiappini, potertao bih i njegovu, me-
todicki opravdanu dedukciju kojom je pretpostavio vje-
rojatnost znacajnijeg udjela Jurjeva u gradnji Palace.
Nadovezuju¢i se na njegovu vlastitu argumentaciju,?®
dodajem: ako je Juraj duZe vrijeme bio zaposlen na
Paladi, pa se kao li¢nost »razvijao«, onda njegov »duk-
tus« mora biti najblizi prvim poznatim Sibenskim i

splitskim djelima (po kojima ga zasad jedino moZemo
identificirati) pri kraju venecijanskog razdoblja, a to
(preneseno u prostorne okvire gradilista) znadi §to bli-
ze Porti della Carta, koja se dovrSava upravo kad on
sklapa ugovor sa Siben¢anima, pa je mozda i vrijeme
njegova odlaska u Sibenik uvjetovano istekom ugovora
i obveza prema radionici poduzetnika Bon.! Ako je
pak Juraj doSao na gradiliSte kao ve¢ formiran maj-
stor, njegov su ugled i uloga takoder morali rasti pre-
ma kraju venecijanskog boravka. Ali najbitnije je pre-
stati tragati za Jurjem klesarom i obratiti paZnju na
Jurja arhitekta, projektanta, komu su klesani i skul-
pturalni dijelovi samo lakSe raspoznatljiv pecat djela,
ali ne iscerpljuju njegov udio. Potrebno je prebaciti
teziste promatranja s dekorativne epiderme na kon-
strukciju kojoj pripada, jer u éitavu kasnijem Jurjevu
opusu nalazimo potvrdu da ih je majstor uvijek proje-
ktirao i izvodio kao organic¢ku cjelinu. Ako Porti della
Carta ne pristupimo fasadno, kao plohi (5to je u likov-
noj kritici na Zalost vrlo ¢est prijenos analiticke me-
tode iz slikarstva) nego kao arhitektonskom djelu, da-
kle, kao proc¢elju prostornog tijela ugradenog izmedu
Duzdeve palade i crkve sv. Marka, utvrdit éemo da se
skulpturalna dekoracija ne ogranic¢uje samo na fasadu
»vrata« nego se proteze i razvija duZ d¢itava prostora
prizemnog prolaza.*® Ako je Juraj u to vrijeme uopce
sudjelovao u radu radionice Bon — kao kipar, nadzor-
nik gradnje, arhitekt ili konstruktor (u jednoj ili viSe
tih funkcija) i samo ako je imao neki odgovorniji za-
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datak, komisija Sibenfana mogla je zakljuditi da ce
Juraj mo¢i bolje voditi gradnju njihove katedrale od
dotadaS$njih protomajstora, i na temelju te garancije
pozvati ga s najreprezentativnijeg gradiliSta Venecije
natrag u domovinu kao protomajstora — onda je sva-
kako sudjelovao i u projektiranju i u gradnji tog arhi-
teltonskog objekta, a ne samo kao skulptor ili klesar
dekoracije njegove kicdene fasade. Na gradiliStu DuZz-
deve palade Juraj nije mogao biti ni pocetnik, ni spo-
redni suradnik, niti samo skulptor, jer ga u Sibenik
ne zovu kao kipara nego kao projektanta! Pogled u
prolaz, dakle u prostor §to ga »prikriva« fasada Porte
della Carta pruzit ¢e nam jasan trag jurjevske kon-
cepcije skulpture i arhitekture, ako ne i trag njegova
dlijeta.

FOLNESICH
(1014)

CHIAFPINI
(1)

15. Venecija, DuZdeva palaca, tloert s prikazom atribucija
Jurju Dalmatincu

16. Venecija, prolaz sa Piazzette u dvoriste Palate
(Androna Foscari), svodovi, zapocet 1438. g.
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Prolaz Foscari natkriven je sa Sest kriznorebrastih
svodova (traveja) s reljefnim zaglavnim kamenovima,
skljucevima«. Ikonografija tih medaljona obuhvaca sim-
bole ¢etiriju evandelista, te ruzu na prvem i posljed-
njem kamenu. Likovi nisu jednake kvalitete, pa mozda
ni rad istog majstora: srediSnja dva, sv. Matej i sv.
Ivan, najkvalitetniji su, vje$to i meko modelirani, dok
su ostala dva lika klesana tvrde a rozete sasvim she-
matski.

Rebra preko imposta i kapitela prenose teret svoda
na polustupove, a u zoni imposta (na razmedu zida
kao nosafa i svoda kao tereta) istaknut je Siroki ka-
meni vijenac lid¢a s ljudskim glavama. Kapiteli su, ta-
koder, dvaju tipova: s jedne, sjeverne strane, razlic¢ito
kovréavo lis¢e, ali preteZno uzvijeno odozdo gore u ¢i-
tavoj visini kapitela, s valovitim ispupéenjem na polo-
vici (otprilike gdje bi bio niz kovréa donjeg reda lisca
dvorednog tipa). Takvi su i prvi, treé¢i i Sesti kapitel
juzno, §to opet povezuje obje strane. Lisée ostalih juz-
nih kapitela poredano je uw dva jasno odvojena pojasa
i povija se u stranu, ali uw istom smjeru. Pa ipak, ovdje
slutim i trag Jurjeva liféa povijena u suprotnim smje-
rovima iz vijenca Sibenske katedrale (ni ono nije oso-
bito razvijeno ni »uznemireno«!). Jer, iako se listovi
pojedinog kapitela u prolazu Palace povijaju na istu
stranu, zametak ideje kontrapunktiranja u suprotnim
smjerovima nazirem u tome $to se na kapitelima ona
dva polustupa §to flankiraju portal transepta Sv. Mar-
ka lis%¢e povija na suprotne strane (lijevo na lijevu,
desno na desnu): to je primjer kontrapunkta u vecem
arhitektonskom mjerilu, u formatu portala Sto bi od-
govaralo Jurjevoj metodi miSljenja i naéinu projekti-
ranja. Opreznije formulirajuéi moZemo rec¢i da je time
projektant arhitektonsko skulpturalne dekoracije pro-
laza (ma tko on bio) u dubljem duhovnom, a ne samo
u povrinom stilskom morfoloSkom srodstvu s Jurjem.

Noseéi u paméenju zivu i svjezu sliku ovog motiva
kapitela, ugledao sam svega nekoliko desetaka metara
dalje, uz portal Sv. Marka, kapitele frapantno sli¢ne
po osnovnoj kompozicijskoj shemi povijenog lis¢éa. Ne
treba iskljuditi moguénost da su upravo oni posluzili
Jurju kao uzor i poticaj pri klesanju svojih u prolazu
Foscari; iako je sasvim razumljiva drukéija morfologija
i tehnika obrade lista, jer se radi o prijenosu motiva
u novi stilski govor.

Na drugom tipu kapitela u prolazu, koji nazivam
»§ uzvijenim listom«, dokida se, naprotiv, tradicionalna
dvorednost u kompoziciji i geneticki ga moZemo opi-
sati tako da je jedan (vanjski) donji list uspravivsi
se prerastao preko unutraSnjega i prekrivii ga (tako
da u toj srednjoj zoni ostaje vidljiva wvalovita nabu-
brenost kao uslijed prekrivanja zadebljalih donjih li-
stova) uzvio se do gornjeg ruba kapitela. Kapitel ovog
tipa nalazi se i na portalu crkve S. Maria della Miseri-
cordia. A gotovo identidan kapitel kao netom opisani
s uzvijenim listom u prolazu Palade, nalazimo u sjeve-
rozapadnom uglu Jurjeve kapele sv. Arnira u Splitu.
Srodnost ovih kapitela nedvojbena je i frapantna, a Sto
se tide identiénosti autora, moguéi su dakako i drukéiji
zakljudei.

Treé¢i tipi¢an motiv arhitektonske dekoracije prolaza
u dvori§te Palate jest lisnati vijenac komponiran niza-
njem ponovljenog uzorka simetriéno rastvorenog buj-
nog li¥éa oko ljudske glave (razlikujem tri tipa, ali ov-
dje neéu ulaziti u iserpnu morfoloSku i kvalitativnu
analizu). Najkvalitetniji su dijelovi vijenca nad kapite-
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17. Venecija, portal prolaza Foscari u erkvu sv, Marka
(s graficki oznacenim smjerovima svijanja lisca kapitela)

lima, gdje vijenac istupa u prostor i vrii funkeiju »im-
posta«, a odlikuju se dinamiénijim i postupnijim tokom
lif¢a 1 saZetijim oblikovanjem glave, te smatram da
bi mogli biti Jurjevi. Ovima su, pak, toliko srodni
potprozornici palade Foscolo?2* u Sibeniku da je veza
medu njima nesumnjiva. Po kvaliteti pokrenutog 1li§-
éa, oblikovanju volumena i ovladavanju cjelinom kom-
pozicije moguée je potprozornike prvoga kata Siben-
ske palate pripisati Jurju, a mozda bismo i projekt
palate mogli smatrati njegovim. Ograniéimo 1li, me-
dutim, uofenu srodnost na minimum, ostaje pretpostav-
ka da ukoliko se i dokaZe da Juraj nije projektant i
graditelj prolaza Foscari,®? najvjerojatnije je ba§ on pre-
nio ovaj motiv glave u bujnom lis¢u iz Venecije u
Sibenik. Ali ako s arhitektonske dekoracije prebacimo
ponovo paznju na projekt, upozorio bih na jedan kara-
kteristi¢éni detalj. Neobi¢no nadviSeni obli luk portala
na juznoj strani prolaza, Androne, rezultat je neposred-
nog uokvirenja svoda S5to se tu nalazi u sjevernom
kraku ecrkve sv. Marka, Ovaj princip oblikovanja »iznu-
tra prema van«, »antistilski« princip identiteta unutra-
Snjeg oblikovanja prostora i vanj$tine gradevine, ti-
pi¢éno je Jurjev i dosljedno proveden u Sibenskoj kate-
drali doslovno »od podruma (krstionice) do vrha ku-
pole«. Veéina graditelja zatvorila bi gornji dio i pokri-
la bi ovakav zatefeni otvor nadsvodenog hodnika i
oblikovala lunetu portala »stilski«, u ovom sluéaju
Siljatoluéno. Tipiéno je za viSestruko potvrdenu Jurjevu
nekonvencionalnost da bi primijenio arhitektonsko (a ne
dekorativno) rjefenje i da ga ne bi smetalo $to je time
stvorio oblik nalik starim romani¢kim (bizantskim) ve-
necijanskim lukovima. Projektant Androne, takoder, ne
ponavlja mehaniéki jednake raspone svodova: od Sest
kriznorebrastih svodova pet je kvadratiénih, a onaj nad
portalom u erkvi je uzi pravokutni (odnos 3:2, odno-
sno 1,5:1). Time je u artikulaciji svodova naznadena
specificna funkcija ovog polja koje pokriva popreéni
smjer kretanja iz crkve u dvoriSte Palade, dok sam
prolaz vodi uzduZno s Piazzette u Cortile. Na temelju
triju morfoloSkih argumenata (kapiteli povijenog i uz-
vijenog lid¢a, glave u li§éu), a narocito na arhitekton-
skim znafajkama koje strukturalno ukazuju na srod-

18. Venecija, prolaz Foscari, impost i kapitel »povijenog«
lis¢a desnog polustupa uz portal

nost s Jurjevom metodom projektiranja smatram da
(dok nas neki novi arhivski dokumenti ne demantira-
ju)22b da upravo njemu moZemo pripisati arhitektonski
projekt prolaza izmedu Duzdeve palade i crkve sv. Mar-
ka. Kojem bismo drugom arhitektu u to vrijeme u
Veneciji mogli pripisati takav naéin misljenja i projek-
tiranja? Koji je drugi arhitekt, kasnije, nastavio pro-
jektirati na takav nadin?

Proudimo 1li pazljivije nesumnjiva i sigurna Jurjeva
djela, kao Sto sam to uédinio ovim povodom, moram
izrijekom ustvrditi da »goti¢ka« morfologija u njegovu
slu¢aju ne znaéi nikako tradicionalistiéku zaostalost,
§to ta sintagma u studijama spomenika 15. stolje¢a naj-
¢eSce implicira. Analiza nas vodi raslojavanju znaenja
te etikete, otkriva sloZenost realiteta koji se njom pri-
kriva ¢im osim formalnog kriterija primijenimo i kva-
litativni, ocjenjujuéi domet kreacije. Juraj nikada ne
preuzima pasivno oblike »starog« goti¢kog stila nego
ih stvaralaéki razvija. Za to je najfrapantniji primjer
ciborij s oltarom u splitskoj katedrali — jedinstven
kao metodski uzorak u povijesti umjetnosti — gdje mu
je ugovorom nametnut zadatak bio da »imitira«, gradi
simetrican objekt »ugledajué¢i se« na postojeé¢i oltar i
ciborij Bonina iz Milana.®® Od najsitnijeg detalja do
kompozicijske cjeline tu se vidi kako Juraj, preuzima-
juéi »temu« i mjere, strukturalno mijenja i »negira«
predlozak, koji mu je nametnut, suprotstavljajuc¢i svu-
gdje Boninovoj mrtvoj shemati¢nosti svoju dinamicku
organi¢nost.?® Morfoloska analiza obaju spomenutih Jur-
jevih tipova kapitela (s uzvijenim lis%¢éem i s dvore-
dnim povijenim) otkriva takoder njihov dinami¢ki zna-
¢aj: jednom u horizontalnom kretanju, drugi put u ma-
terijalizaciji sile vertikalnog uzgona (tipi¢no goticke).
U oba ova tipa i drugim Jurjevim kapitelima izrazava
se njegov temperament, Sto je izraz (renesansnog) in-
dividualizma i samosvijesti bez obzira na koji se od
suvremenih likovnih govora »sprevodi« (goticku ili re-
nesansnu morfologiju). Tu »dvojezi¢nost« stila demon-
strirao je Juraj dvostrukim pismom kojim se posluZio
u svom prvom pouzdanom djelu, Sibenskoj krstionici:
jedan prorok nam sgovori« tekstom uklesanim na razvi-
jenom svitku izlomljenom gotickom uncijalom, a drugi
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vitkom renesansnom kapitalom. Tu Juraj, dakle, su-
teljuje simboli¢ki »goticku morfologiju« i »preporod an-
tike«. U monografiji o Jurju Dalmatincu C. Fiskovié
navodi da su oba natpisa pisana kapitalom,® %to je u
¢injeniénom pogledu neznatan propust, ali smatram
da je ova demonstrativna koegzistencija dvaju stilova
dosljedno provedena u ¢itavu nizu usporednica i ut-
kana u najrazli¢itijim obratima u njegovo djelo, neobic-
no vaZna za interpretaciju vlastitog, Jurjeva, stanovista
prema suvremenim tokovima likovnih umjetnosti. Tek
u ukupnosti primjera i ustrajnosti ponavljanja nalazi-
mo dokaze da nije rije¢ o iznimkama i sludajnostima
nego o sustavu, kojem se klju¢ za desifriranje, po mom
miéljenju, nalazi u kljuéu svoda krstionice gdje gotié-
ka traka prekriva renesansni lovor-vijenac.

Vracajuéi se ponovo temi kapitela, upozoravam na
specifikaciju »Jurjevi kapiteli« i »jurjevski tip kapite-
la«, jer je, kad mislimo na one §to ih je sam klesao

Dr Radovan Ivanéevic

ili projektirao, gotovo contradictio in adjecto reci »tip«
kapitela: svaki kapitel kojega sa sigurno$éu moZemo
pripisati samome Jurju individualno je djelo. Njegov
»tip« kapitela i vijenaca preuzimaju, izvode i kasnije
Sire pomoc¢nici i suradnici; lisnate vijence Sibenske ka-
tedrale radili su pomo¢nici, vijenac na Loggi dei Mer-
canti u Ankoni Ale$i, a vijence S. Francesca Pribisla-
vié. Od Jurjevih kapitela svaki je drukdiji: oni u krsti-
onici odlikuju se vitkoéom i krhko$éu, golemi potku-
polni u katedrali sasvim su drukéije koncipirani od vi-
jenca i karakterizira ih neponovljiva prostorna slojevi-
tost, a kapitel pod stubitem sakristije — s obzirom na
format, stepenasto komponirano lis¢e funkcionalno pri-
lagodeno stubama koje podupire, i konzolno »lebdenje«
nad »konkavnim stupom« — jedinstven je u povijesti
evropskog graditeljstva! Njegovo mesnato liS¢e oslanja
se na kasnoantikne predloike.

Time otvaramo pitanje antikne obnove, renesanse u

19. Venecija, prolaz Foscari, impost i
kapitel »povijenog« lisca lijevog
polustupa uz portal
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20. Venecija, Sv. Marko, kapitel s »povijenim« lis¢em na

glavnom portalu (9. stoljece)

doslovnom znacenju termina. Dodajuéi dosad uoenim
primjerima Jurjeva samostalna ugledanja na antikne
uzore (oltari Stasa i Arnira) i kapitele portala Sv. Mar-
ka (za one u Androni) i neki nepoznati predloZzak re-
duciranog kasnoantiknog kapitela (za stubite sakristi-
je) kakvih je mnogo oéuvano, na primjer, u Saloni
a tada ih je zasigurno bilo posvuda u Dalmaciji —
istic¢em samo njihovu tipolosku srodnost s bitnim raz-
likama u Jurjevoj kreativnoj preradi, jer mu nikada
nije bilo svojstveno da »kopirac,

Dok se u pregledima i priru¢nicima renesansne um-
jetnosti klasificiraju kao renesansni i oni brojni maj-
stori koji su samo pasivni »prepisivaéi«, marljivi ko-
pisti nove (i tada pomodne) kolekcije oblika, u kojih
je sve mrtvo, ¢esto povrino prihvadeno i neshvaédeno
(pa se u detaljima otkrivaju nesporazumi) — Jurju
je, kao i nizu kreativnih umjetnika, morfologija (gotic-
ka ili renesansna) samo podloga za samostalni izraz.
Kao renesansno obiljeZzje isti¢em samo Jurjevu otvore-
nost prema bastini, »starini«, promatranje i proucava-
nje likovnih djela (antikne) tradicije.

Podudarnost kompozicije kapitela prolaza Duzdeve
pala¢e i onih uz portal Sv, Marka tolika je, a blizina
tako nametljiva, da ma tko bio autor onih u Androni,
vijerujemo da se njima inspirirao, a time dokazao svoj
istrazivacki duh, metodu aktivnog promatranja svijeta
oko sebe, a ne imitiranja. Inade su se oblici redovito
prenosili u majstorskim biljeznicima ili oslanjali na
neposredno prethodeée uzorke iste radionice i kruga.
Ako kapitele portala Sv. Marka svrstamo okvirno u san-

21. Venecija, Scuola S. M. della Misericordia (1442), kapitel
»uzvijenog« lista na polustupu portala

tiku«, iako pripadaju razdoblju predromanike, ¢inimo
to svjesno jer nam se ¢ini nevaZna stilska i vremen-
ska precizacija (to vise §to je datiranje pojedinih kapi-
tela i medu ekspertima teZak problem i pokatkad se
atribucije istog kapitela kreéu izmedu 6. i 10. stoljeca).
Naprotiv, ovaj okret svijetu oko sebe tipican je za
kulturu quattrocenta., Da se ne osvrée na arheolosku
antiku erudita i kolekcionara — humanista, nego da
promatra ono §to ga okruZuje u realnom prostoru, od-
govaralo bi Jurju po svemu onome 5to o njemu iz
dokumenata i pouzdanih djela znamo.

Ako je Juraj sudjelovao u projektiranju prolaza iz-
medu DuzZdeve palace i Sv. Marka, ako je njemu bila
povjerena izvedba cjeline ili samo dijelova arhitekture
i skulpture: vijenci, kapiteli, imposti i reljefi evande-
lista u »klju¢evima« rebara traveja, a ako uz to njemu
moZemo pripisati i kapitele (demontiranog) portala
crkve S. Maria della Misericordie sa zabatom &§to je bio
iste kompozicijske sheme kao 1 prodelje Porte della
Carta, te ako je i ovdje Juraj sudjelovao (ali u projek-
tantsko-graditeljskom, a nikako samo klesarsko-kipar-
skom udjelu, kako se uporno ponavlja i pojednosta-
vljuje) — onda osim kvalitativno pozitivne specifika-
cije pojma goticke morfologije koji predlazem u vezi
s Jurjem, upozoravam i na vazan obrat u znacenju
definiranja Jurja kao majstora »venecijanske cvjetne
gotike«. Ovdje se krije dvostruka, povratna veza: Juraj
»pripada« jednom stilu, kojem je istodobno jedan od
sustvaralaca! Ako uopcéeni pojam »venecijanske gotike«
svedemo na odredeni i mjerljivi broj spomenika —
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od kojih i po kojima je, kao sto smo istakli u uvodu,
nastala i ova »stilska« kategorija — onda treba uklju-
¢iti u naSa buduéa istrazivnja i u poimanje te sinta-
gme da je jedan dio tog arhitektonsko-skulpturalnog
realiteta, i to sigurno ne sporedni, izgradio i sam Ju-
raj!®® Oznaceno i oznacitelj ovdje su u povratnoj spre-
zi ako i ne postavimo pitanje: je 1li Juraj »veneci-
janskoj gotici« viSe dao ili vie od nje preuzeo?

Teza 4
IKONOGRAFSKA TOPOGRAFIJA

U prikazima i studijama o Jurju s pravom se istice
smionost i kreativnost njegova zahvata na Sibenskoj
katedrali izmjenom i povecanjem isto¢nog dijela s po-
videnim svetidtem, transeptom i kupolom. Nije, medu-
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tim, adekvatno wvaloriziran njegov podjednako revolu-
cionaran zahvat i obrat $to ga je izveo u skulpturalno-
-ikonografskom programu katedrale.

Kad Juraj preuzima gradnju katedrale, njezin je iko-
nografski program vec¢ definiran i ostvaren na tradi-
cionalnim mjestima figuralne skulpture zapadnoevrop-
skih katedrala od rane romanike do renesanse: na
portalu glavne i bo¢ne fasade. I to s jednako tako tra-
dicionalnim programom, »Prvim grijehom« na jednome
portalu i »Posljednjim sudome« i apostolima na drugome,.
Podsjetimo se da ova »mjesta« za kazivanje ikonograf-
skih programa skulptura — portali — imaju svoje funk-
cionalne, ali i dogmatsko-simboli¢ke razloge: namijenje-
ni su prolaznicima, ali prvenstveno »ulazeé¢ima« u crkvu;
»Intrantibus« kao 8to je ponekad pisalo nad vratima.

Medutim, Juraj se odito nije mogao pomiriti s time
da ne intervenira i kao skulptor na vanjstini katedra-
le, a kako se nije mogao izraziti na portalima — stva-

22, Split, kapela bl. Arnira, kapitel s
»uzvijenime listom — Juraj
Dalmatinac (1446—1448)
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23. Venecija, vijenac prolaza Foscari,
motiv glave u lis¢u (1438)

ra svoju glasovitu galeriju od 74 glave na vijencu ap-
sida. Ali ovo prebacivanje teZiita s procelja crkve na
zacelje, i umjesto koncentracije oko ulaza, koncentra-
cija skultpure na mjestu zadrzavanja »iza« crkve, i ob-
racanje prolaznicima koji ne ulaze u ecrkvu, ima tako-
der svoje dublje znaéenje i treba ga promatrati u kon-
tekstu vremena.

Jurjeva rapsidalna skulptura« nije jedinstvena u po-
vijesti evropske arhitekture, ali su sliéni primjeri malo-
brojni i gotovo izuzetni. Spomenimo, kao primjer, friz
figuralnih scena na apsidalnom dijelu romanic¢ke crkve
St. Paul les Dax.2” Jurjev se projekt, medutim, program-
ski uklapa u evoluciju novog humanistickog odnosa ka-
tedralne skulpture prema d¢éovjeku. Ova je tendencija
zapoteta u gotici, a kao najsugestivniji primjer spomi-
njem sspusStanje« Krista s »uzvifenog« i udaljenog mje-
sta (u doslovnom i prenesenom smislu rijeci), lunete
nad portalom, na stup medu vratima — trumeau. Tako
novi humanisti¢ki i humanizirani Bog (»Le beau Dieu«)
dolazi u neposredni kontakt s ¢ovjekom. U tom pogledu
u kasnogotickom i u ranorenesansnom razdoblju pred-
stavljaju medaS i monumentalne skulpture u vanjskim
niSama Or San Michele u Firenci, tako reé¢i »nadohvat
ruke« prolaznika. Ali u svim navedenim i u vedéini
srodnih primjera rije¢ je o sakralnoj tematici. Na pro-
fanoj arhitekturi vidim pretece Jurjeve ideje u kapiteli-
ma trijema Palazzo Ducale u Veneciji: tu se razvija 8i-
roka profana tematika unutar koje, osim ciklusa ljudskog
zivota, zanata i ostalih prizora i personifikacija, srednjo-
vjekovnog ikonografskog programa, javlja se uokolo
kapitela kao vijenac niz izdvojenih glava koje po tipu
lica i kapama predstavljaju razli¢ite nacije i rase, o ce-
mu svjedoce i natpisi. Ali ovdje su medu liséem, po for-
matu glave jo§ uvijek samo dio dekoracije kapitela (kao
i na galeriji prvoga kata, s dvoriSne strane Palade), a
i razmak — iako smanjen i bliz »ljudskoj mjeri« — jo§
ne vodi neposrednom kontaktu s prolaznikom. Medutim,
DuzZdeva palada jest profana zgrada, a u crkvenoj iko-
nografiji ljudski se lik nikada ne javlja bez odredenog
religijskog okvira i motivacije. Izuzetak su rijetki likovi
donatora od 14. stoljeéa i kasnije, kao na primjer, na
portalu trogirske katedrale, od Radovanovih sljedbenika.
No ti su donatori redovito prikazani siéuSni i beznadaj-
ni u odnosu na likove i prizore Evandelja, u »ikono-
grafskoj perspektivi« gdje veli¢ina izrazava znacenje i
mjesto unutar stroge religijske hijerarhije, iako se po-
nekad mozZe govoriti i o metodi simulacije.®®

Jurjev vijenac glava izuzetan je po nekoliko karak-
teristika: po formatu, broju, lokaciji, karakteru i likov-
noj vrijednosti, ali istaknuto mjesto u povijesti evrop-

ske umjetnosti 15. stoljeca, pripada mu prvenstveno
zbog znadenja u okwviru ikonografske topografije kate-
dralne skulpture. Po formatu koji odgovara prirodnoj
veli¢ini i lociranju u prostor trga, odnosno ulice iza
apside, ovo je kvalitativni korak u bliskom kontaktu s
prolaznicima. Ovako veliki broj portreta veé¢ sam po
sebi osigurao bi Jurju znaéajno mjesto medu portreti-
stima rane renesanse, a izuzetno po tome §to je rijeé
pretezno o individualiziranom puéaninu i »ob’¢nom dov-
jekue« (ne tipskom predstavniku puka). Ali cjelina dobi-
va posve nov smisao time §to je ovaj profani ikonograf-
ski program ostvaren na sakralnom objektu. Spomenuli
smo sprebacivanje tezista«, jer zaista, ove glave velidi-
nom, brojem i portretnom raznoliko§éu postaju domi-
nantna skulpturalna tema katedrale i namecu se »u pr-
vi plan« zanimanju prolaznika. Ovakvo prebacivanje
tezista i zanimanja s religijske tematike na humanu i
postavljanje €ovjeka, i to ne uopéenog nego individuali-
ziranog, »u prednji plan« jedna je od znacajki »metode
simulacije« u ranorenesansnoj umjetnosti. Najsugestiv-
niji primjer i ujedno po metodi i znadenju najblizi Jur-
jevu jest »Bicevanje iz Urbina« Piera della Francesca:
u prednjem planu slike smjeSteni su portretni likovi
Odantonia da Montefeltra i dvojice suvremenika (od
nekoé skromnog donatora, covjec¢uljka u kutu poboZne
slike 14. stoljeéa profani likovi »porasli« su toliko da su
najveci na Pierovoj slici), a tema bi¢evanja Krista po ko-
joj je slika dobila ime potisnuta je u straznji plan pro-
stora i razmjerno si¢u$na, postala je nesumnjivo »sekun-
darni« motiv kompozicije. Jednako se dogodilo i na §i-
benskoj katedrali: kao $to je Jurjevom projektantskom
intervencijom apsidalni dio postao dominantan volumen
katedrale, tako su se i Jurjeve apsidalne skulpture pro-
bile u »prvi plan« i time izvrnule »perspektivu« gleda-
nja, potisnuvsi oba portala s njihovim stereotipnim obli-
kom i dogmatskim programom u »drugi plan«. Kao Pi-
erova kompozicija (poslije 1444), tako je i Jurjev pro-
jekt apsidalne skulpture (1443) jedan od znakova kojim
se sugestivno iskazuje humanisti¢ki duh rane renesanse.

Druga ikonografska inovacija s istim humanisti¢kim
znacenjem i podjednako revolucionarna u odnosu na
gotovo tisuéljetnu tradiciju, jest Jurjevo ikonografsko
rjeSenje krstionice, kojim, umjesto da u prostoru krstio-
nice prikaze prizor Kristova kritenja, kao §to je uobida-
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24. Sibenik, Palata Foscolo, motiv glave u liséu na
potprozorniku

jeno, on sav prostor krstionice oblikuje prostorno i sceno-
grafski za ¢in krStenja, pri ¢emu svako novorodence
»predstavlja« Krista, biskup koji krsti — Ivana Krsti-
telja, dok se na svodu javlja reljefni lik Boga Oca i
Duha okruZen andelima i serafinima. Od najstarijih ra-
nokric¢anskih i ranobizantskih baptisterija na svodu kr-
stionice redovito se prizor kritenja Kristova prikazuje
kao prefiguracija i utemeljenje samog obreda i sakra-
menta. Iz standardne ikonografije tog prizora Juraj je
izveo na svodu krstionice (kao 8to se u slikanom prizoru
javlja na mebeskom svodu) samo reljefni lik Boga Oca
i golubice Duha Svetoga, okruzen andelima. Umjesto
rijeke Jordan pod njima je vodena povrSina u posudi
za kritenje, nad kojom svecenik (biskup) krsti novoro-
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dence. Ta supstitucija bozanskog lika ljudskim, ili ako
drukéije protumacimo, to izjednacavanje individualnog
krstenja s bozanskim (jer i njemu prisustvuju kao i Kri-
stovu kritenju Bog Otac i Duh Sveti) smiona je i mo-
guca samo u humanistickoj atmosferi rane renesanse.
A karakteristi¢no je za Jurja da temi pristupa kao arhi-
tekt postavljajuéi je i rjeSavaju¢i u prostoru, a ne na
plohi (svoda, kupole, zida). Izuzetno u povijesti umjet-
nosti jest takoder i skulpturalno, a ne slikarsko rjeSe-
nje lika Boga Oca i golubice Duha,.

Svojim ikonografskim rjesenjima Juraj Metejev Dal-
matinac ostvario je u Sibeniku kvalitativni prelaz od
tradicionalne goticke katedralne skulpture u ranorene-
sansnu sasvim originalno, tako da za neka njegova os-
tvarenja nema ni usporedbe u suvremenoj evropskoj
skulpturi prije sredine 15, stoljec¢a. Podudarnosti po zna-
¢enju inovacije, promjeni stanoviSta i primjeni nove
»perspektive« — nadina gledanja i odnosa prema svije-
tu — nalazimo samo u kljuénim djelima slikarstva pro-
blematic¢ara rane renesanse prijelomnog znaéenja kao §to
je i Bicevanje Piera della Francesca. Gledajuéi ikono-
grafski program skulptura Sibenske katedrale u cjelini,
mozZe se zakljuéiti da izmedu ukalupljene srednjoviekov-
ne religijske sheme u prvoj fazi gradnje i politicke i
racionalne dogmatike zrele renesanse na kraju, Jur-
jev udio i ovdje, kao i u arhitekturi, znaéi sretan tre-
nutak bitno odreden novim humanistickim duhom re-
nesanse u njeznu prvom najrevolucionarnijem i najra-
dikalnijem naletu.2®

Teza 5
SLOBODNA SKULPTURA

Ako je u razvoju skulpture specifiéno za umjetnost re-
nesanse oslobadanje zavisnosti od arhitekture, njezino
uskladivanje, a zatim i osamostaljenje u prostoru, &to
je zapravo simboli¢ki izraz oslobadanja humanisti¢ke in-
dividue od srednjovjekovne zavisnosti, onda je i broj
i vrijednost slobodno, cjelovito, trodimenzionalno obliko-
vanih skulptura u opusu nekog majstora jedno od mje-
rila njegove pripadnosti renesansi. Taj zadatak rjeSavao
je Juraj sredinom 15. stoljecéa kreativno i originalno,
no to u razmjeru sa znacenjem i vrijednoscéu ostvarenja
nije niposto dovoljno ni cjelovito valorizirano u ukup-
nom zbroju prikaza njegova djela.

U skulpturama koje, s obzirom na metodu oblikova-
nja, mozemo tretirati kao potpuno zaobljene, trodimen-
zionalne volumene (bez obzira §to im je vec¢inom nami-
jenjeno mjesto u arhitektonskoj nisi), osim formalnog
dometa zaobljavanja, oblikovanja sa svih strana i za
sve vizure, iskazuje se jedno novo, humanisticko doZiv-
ljavanje i poimanje ljudskog tijela, Sto je druga i moz-
da jo§ vaZnija razina znacenja. Sumarno c¢u definirati
domete majstora Jurja u tom krugu problema.

Lik sv. Jakowva, kao i kip sv. Petra, Juraj je umetnuo
u prostor ispod baldakina na sjevernom portalu kate-
drale (1452). Dosad je u literaturi pogresno smatran sv.
Pavlom (kao pandan sv. Petru u ikonografskoj temi »pr-
vaka apostolac), iako po Stapu i hodo¢asnickom plastu
ima ikonografske atribute Sto ga identificiraju kao pat-
rona $ibenske katedrale.3® Izuzetno znacenje ove skulptu-
re jest u tome $§to je ona jedina potpuno obradena i
dovriena i sa straZnje strane — to je »materijalni do-
kaz« o moguénosti majstora Jurja da cjelovito sagleda
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i realizira stojec¢i lik. Kada, dakle, na straznjoj strani
nekih Jurjevih skulptura nalazimo samo sumarno iskle-
sane mase oblika i nabora, treba ih definirati kao svje-
sno nedovrSene, bez detalja. Na Jurjevim skulpturama
nikada ne primjec¢ujemo onu »plan-konveksncst«, dakl:
reljefno koncipiranu skulpturu frontalno komponiranu,
s »jednim licem«, §to je ¢est sluéaj kod kipara koji nisu
ovladali punom trodimenzionalno§éu,

Spomenuti lik apostola Petra iako pognut »sstoji« mir-
no i prirodno, i kao i vec¢ina Jurjevih skulptura podsjeca
nas da ovaj kipar, komu se tako s lako¢om pridjevala
stilska etiketa »kasnog goti¢ara«, nikada nije primjenji-
vao famoznu S-liniju — izvijeni pokret mase tipi¢an za
skulpturu onog vremenskog i stilskog kruga.

I drugi par skulptura, »Navjeitenje« vrh ciborija ol-
tara sv. StaSa u Splitu (1448), odlikuje se kao i Sibenski,
razlikom u kvaliteti, Sto je ¢est sluéaj u likovnoj umjet-
nosti, Lik Bogorodice izvanredno je modelirana zatvo-

25. Sibenik, katedrala, kapitel
skonkavnog stupa« pod stubama
(1452—1454)

rena masa s naglaSenim probojem tijela kroz draperiju
s prednje strane, dok sumarno isklesana straznja strana
dokazuje izvanredni osjec¢aj kipara za raspodjelu masa
sugestivno 1 mozda jo§ izrazitije, kao Sto je to i kod
nedovrsenih skulptura najveéih majstora. Tijelo je Gab-
rijelovo nezgrapnije, sa nespretno postavljenom nogom.
Na temelju razine Jurjeva opusa u cjelini, treéu figuru
vrh ciborija, lu¢ono$u, ne bih pripisao samom majstoru,
nego nekom njegovu suradniku,

Rast kvalitete i dimenzija slobodnih skulptura kulmi-
nira u »Vrlinama« s proéelja ankonitanske trgovacke
loze, koje su ve¢ gotovo u prirodnoj veliéini (prema ugo-
voru: pet stopa). Iako fiksirane u nisama, ove su skulp-
ture cjelovito trodimenzionalno obradene i svojom puno-
¢om volumena »izlaze« iz arhitektonskog okvira koji im
je namijenjen. Primjeéujemo ¢ak sukob oslobodenog re-
nesansnog kipa i pretijesne goticke nise u koju se viSe
ne moze vratiti.
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26. Venecija, Porta della Carta, zabat s poprsjem sv. Marka
u kruznoj Skoljei (1438—1445)

Sliéno su se, uostalom, nametali i »istupali« u prostor,
ili dijelom prikrivali baldakine niSa koji su ih trebale
»zarobiti« 1 kipovi proroka u $ibenskoj krstionici — Si-
mun i David. Ali u prostoru krstionice nalazimo prvu
zaista samostalnu i oslobodenu Jurjevu renesansnu
skulpturu, to¢nije skulpturalnu grupu trojice djecaka Sto
u zivim pokretima i okretima podrzavaju odozdo posudu
za krStenje.

O aktu »Milosrde« govorit éu zasebno u okviru druge
teme, ali je to nesumnjivo najzaobljeniji Jurjev lik od-
nosno grupa, trodimenzionalno oblikovan u kontinuitetu
svih vizura, saglediv isklju¢ivo u pokretu i kretanjem.

Medu ankonitanskim skulpturama, gdje se jo§ od sto-
jec¢ih likova spominje elegantni, vitki lik sv. Katerine,
§to tvori lirski pandan pomalo robustnoj punoj Zenstve-
nosti »Milosrda« — dok su svi ostali likovi franjevaékog
portala slabiji, pa i toliko ukodfeni da ih je teSko smat-
rati majstorovim djelom — osobito Zelim istaéi znade-
nje, i ukljuditi u ovu galeriju slobodno stojeéih skulptu-
ra, »reljef« Konjanika — heraldi¢kog znaka Ankone na
procelju Loggiae dei Mercanti.

Jedno od poglavlja u svim pregledima renesansne
skulpture obi¢no je posveéeno problemu konjani¢ke gru-
pe, a smatram da u okviru ove teme Jurjeva skulptura
iz Ankone zauzima istaknuto mjesto. Za to je potrebno
prije svega osloboditi se formalne (formalisti¢ke) klasi-
fikacije ovog djela medu »reljefe«, jer je to svakako
»punac, »zaobljena« (iako nije »slobodno stojec¢a«) skulp-
tura: njezina je zaobljenost i obradenost gotovo potpu-
na i ne izbija samo s polovicom ili sa dvije treéine uz-
duZnog presjeka iz plohe, kao »visoki reljef«, nego se na-
slanja na pozadinu samo neznatnom plohom konjskog
boka, jer su éak obje njegove prednje i straznje noge
slobodno zaobljene u prostoru! I svojom dimenzijom —
jer pripada nesumnjivo »veéem« formatu — ova je
skulptura u trenutku nastanka izuzetna pojava. Kao Sto
vrijedi i za &itav Jurjev opus, kronoloSke komparacije
i situiranje ovog djela u tokove suvremene evropske
umjetnosti mogu samo pridonijeti ispravnijoj ocjeni: tih
godina, oko 1450/51, kad Juraj projektira i crta ovu
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skulpturu, upravo je dovrSen i postavljen Donatellov
Gattamelata, a tek za dvadesetak godina (!) bit ¢e zavr-
Sena druga epohalna konjani¢ka ranorenesansna skulp-
tura — Verrochijeva bronza Colleonea. Koliko je uopce
ovako velikih i zaobljenih konjani¢kih skulptura u ka-
menu klesano izmedu ta dva datuma Sto bi se po vrsno-
¢i mogli usporediti s Jurjevom?

Govoreci o formi treba ista¢i da ova grupa ne pripa-
da »gotitkoj« konjani¢koj shemi (mnogobrojnih »svetih
vitezova« Jurja i Martina), nego da se uzori za monu-
mentalnog, ¢vrstog, krupnog, gotovo zdepastog konja u
propnju pouzdanije mogu naé¢i u ranom renesansnom
slikarstvu. Uccello se nudi sdm. Konjanik je njegova
opsesija: od freske Giovanni Acuta na zidu firentin-
ske katedrale, preko prizora sa sv. Jurjem, do velikih
»bitaka« i »Noénog lova«; Uccello je ¢ak uspio uplesti
konjanike i u ilustraciju legende o »¢udu hostije«! Sli¢-
nost oblikovanja osobito je izrazita u liku konja Gio-
vanni Acuta (1436), a za propanj nalazimo analogije u
prizorima sa sv. Jurjem. Mogli bismo spomenuti i sli¢-
nost konja s velikih Uccellovih kompozicija bitaka, kada
to ne bi bio anakronizam: one su, naime, naslikane de-
setak godina poslije, kao 8to su tek sedamnaest godina
poslije Jurjeva konjanika slikani i prizori »Noénog lova«
i »Cuda hostije« (1467).3 Ipak, srodnost tih likova dublja
je i znacajna: puni volumen koji Juraj dosize zaobljava-
njem konjskih nogu, Ucello postize s pomoéu svietla i sje-
ne u plohi (u mediju slikarstva). Rekao bih da je dvojici
autora zajedni¢ka bi'a i ljubav prema konjima, o ¢emu
svjedo¢i njihova ucestalost na Uccellovim slikama, a za
Jurja poznati dokument o njegovu konju upravo iz An-
kone,® Sto dokazuje da je Juraj imao prilike proucavati
konja u pokretu iz neposrednog osobnog iskustva. Srod-
nost s Uccellom proteze se i na lik »zakrabuljenog« vi-
teza s kacigom, kakvi ¢e se kasnije pojaviti na Uceello-
vim bitkama. Ni osobno poznanstvo Jurja i Ueccella ni-
je iskljueno: dok je Juraj radio u Veneciji, a mozda
ve¢ i na DuZdevoj paladi, Uccello je nadgledao izvedbu
mozaika sv. Petra na luneti obliZznjeg portala Sv. Mar-
ka.® A imali su i zajednicke uzore i prijatelje: veze Pa-
olove s Donatellom sigurne su i dokazane, a Jurjeve
oc¢igledne i nesumnjive. Poznavanje Firence, §to ne mo-
zemo izostaviti iz Jurjevih iskustava za boravka u Ita-
liji, ukljucuje i poznavanje spomenute Uccellove freske
konjanika u katedrali. Govorit éu jos o Uccellu, ali veé
sada napominjem: agko povijest evropske umjetnosti pr-
ve polovice 15. stoljeéa odredi Jurju mjesto uz Paola
Uccella, mislim da c¢e biti najpravilnije ocijenjen.

Teza 6
AKT I PORTRET

Slijedeée tipi¢éno renesansne teme likovnih umjetnosti
jesu akt i portret, obje u funkeiji novog humanisti¢kog
videnja i tumadenja svijeta. Kod Jurja nalazimo c¢itav
raspon mogucih interpretacija nagog ljudskog tijela: dje-
cu i djetake, muskarce i Zene.

Po mom misljenju u dosada&njim analizama previse
se deskripitivno i bez cjelovitog tumadenja pisalo o ak-
tovima u prizoru kamenovanja biskupa Arnira na relje-
fu njegova sarkofaga u Splitu. Ova grupa muskih akto-
va anakronisticka je i nametljiva u okviru teme: »nu-
distitki« prizor polji¢kih seljaka u 12. stoljecu (!) za-
misliv je samo u okviru tipiéno renesansne, drske meto-
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de »simulacije«, kada se pod okriljem religijske tematike
ubacuju profani sadrZaji ili — ¢ak u suprotnosti sa za-
danom temom — rjeSavaju likovni problemi koji intere-
siraju umjetnike kao §to je to »studija akta i pokreta«
za slikare i kipare renesanse. Od Masolinovih »kupacda«
nagomilanih duZ obale Jordana u sceni kritenja ili »Mu-
ke sv. Sebastijana« G. Genga u kojoj su sukcesivno na-
slikane sve »faze« pokreta u sluZenju lukom i strijelom
— postoje za to bezbrojni primjeri. Tome nizu svakako
pripada i ova neobi¢éno smiona i drska Jurjeva interpre-
tacija mudenidtva splitskog biskupa.

L
AT

Nije manje vazno pitanje lokacije pojedinog lika ili pri-
zora u prostoru, s obzirom na publiku i korisnike. I da-
nas je teSko zamisliti sveéenika koji bi pristao da mu
na oltaru, u razini oka bude postavljena reljefna grupa
nagih seljaka koja se bahato di¢i svojom muskoséu, kao
na Arnirovu oltaru, ili pokrenuta reljefna grupa triju
aktova mificavih muskaraca medusobno isprepletenih u
»Bifevanju« Sto ga je Juraj postavio na oltar sv. Sta-
Sa (1448).

Osim u aktovima i kod ostalih Jurjevih likova govor
oblika tijela kroz draperiju nedvojbeno svjedoéi o struk-

|
|

27. Zabat nad niSama s prorocima u Sibenskoj krstionici usporeden sa zabatom Porte della
Carta u Veneciji (shematski nacrt i crteze izradila arh, Ivana Vrus)
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28. Jurjeva
Piera

»apsidalna skulpturac«
della Francesce:

(1443) na Sibenskoj
promjena teziSta sakralnog

turalnom videnju odnosa osnovne mase tijela i odjece,
a to je opet »stilski« i bitno suprotno »kasnogoti¢kome«
nabiranju i gomilanju draperije kao samostalne, deko-
rativno tretirane teme kiparskog djela. To je narodito
istaknuto u odjevnim likovima Arnirova reljefa,
Brojni goli djeéa¢i¢i** u Jurjevu opusu, od onih naj-
starijih na apsidi i u krstionici Sibenske katedrale, pri-
padaju ovom tematskom krugu. Ali u razvoju prikaza
dje¢jez lika distinktivno je pitanje proporcija: goti¢ka
su djeca »mali ljudi¢, nemaju proporcionalnih specific-
nosti djec¢jeg lika (razmjerno velike glave i debljina
srediénjeg dijela tijela itd.). Jurjevi putti, osobito oni Sto
slobodno stoje, oslanjaju se i pripijaju se uz stup posude

29. Venecija, zapadni
palate (1424—1433),
na kapitelima prema

trijem Duzdeve
odnos motiva
prolazniku

baptisterij
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30. Tradicionalna ikonografska topografija prizora Krsenja Kristova
ortodoksnih) i
u Sibenskoj krstionici

katedrali usporedena s Bitevanjem iz Urbina (1444)
i profanog u ranorenesansnoj umjetnosti

za vodu u krstionici — oblikovani su nesumnjivo na te-
melju samostalnog promatranja i odgovaraju svom »uz-
rastu« po modelaciji i po kriteriju proporcija. A da je
studija proporecija ljudskog tijela renesansna tema »par
excellance«, ne treba posebno isticati.

Potrazimo li analogije za Zenski akt u punoj skulptu-
ri, iznenadit ¢ée nas izuzetnosti Jurjeva »Milosrda« (1451)
iz Ankone ne samo u usporedbi sa dotad postojec¢im ne-
sumnjivo slabije kvalitete, $to je ispravno istakao C.
Fiskovi¢,® nego i po izuzetnosti »mjeSovite« kompozicije
skupine putta, djecjih aktova sa zZenskim, kojo] nema
analogije u evropskoj renesansnoj skulpturi. Fiskovié¢ je
ocijenio da je ova skulptura bolja od venecijanskih, ali
ako proSirimo usporedbu i na cjelokupnu evropsku
skulpturu prve polovice 15. stoljeéa, teSko ¢emo naéi bo-
lje oblikovan Zenski akt u prirodnoj veliéini, a jo§ teze
ovako homogenu grupu Zene s petoricom djecacica! [
ove djetje likove moZemo tretirati kao pune skulpture, a
komponirani su tako da izvanredno prikazuju sve faze
uspinjanja i spustanja djece po Zivom tijelu Zene u elip-
ticnom uzlazno-silaznom toku. Za ovu kiparsku cjelinu

(Ravenna,

Jurjeva ikonografska inovacija
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31. Sibenik, baptisterij, trodimenzionalna kompozicija putta, posuda za kritenje (a—c)

zaista nema predlo$ka, ona je Jurjeva kreacija. A potra-
zimo 1i uzore za pojedine komponente, ne mozZzemo se ne
podsjetiti kako su, iako Zivo pokrenuti, poneki putti na
Donatellovoj kantoriji u nezgrapnim i neprirodnim po-
zama, a djeca na reljefima Robbie dosadno, uredno i be-
zivotno poredana. Ali sve su to reljefi, a Jurjevo je »Mi-
losrde« zaista trodimenzionalna figuralna skupina! Glave
dje¢aka moZemo definirati kao psiholoSke portrete: plaé-
no lice »ljutka« koji se drzi majéina skuta uz nogu, bla-
Zeno lice onoga $to se domogao obraza Zene, a vrhunac
je izvanredni detalj zgréenog izraza djecackog lica komu
drugi stoji nogom na glavi. Ovaj jedinstveni prizor
»djecjih igara« nema pandana u skulpturi quattrocenta.

Ukazujuéi na raznolikost, uvjerljivost i Zivotnost djec-
jih pokreta, upozorili smo na jednu bitnu znadajku: po-
kret je naéin na koji postoji Jurjeva skulptura. Studija
pokreta bila je majstorova preokupacija, a analiza po-
kreta u njegovim skulpturama pokazuje obilje zausta-
vljenih kretnji i odsutnost bilo kakve sheme ili manire.
Kao primjer navodim samo jedan niz (od nekoliko koje
bismo mogli slijediti) iste teme u raznolikim oblikova-
njima: dva simetriéna lika s tkaninom, Putti na sjever-
noj apsidi Sibenske katedrale pokazuju prolazniku po-
velju, »andeli« podiZu rukama zavjesu (u ¢voru) nad
odrom sv. Stafa, putti odgréu rukama i tijelom zavjesu
na Arnirovu oltaru, a pred sv. Augustinom andeli vuku
i guraju, i to u kontrapostu, teSke zavjese sto nalikuju
zavjesama pozornice.

Pristupajué¢i problemu portreta u djelu Jurja Mateje-
va, podsjetimo se na neke metodske premise. Gotovo je
nemoguce egzaktnom metodom definirati neku skulptu-
ru kao portretnu. Da bismo utvrdili »vjernost« portre-
ta, morali bismo poznavati »portretiranoga«, Sto je za
starija razdoblja umjetnosti, pa dakako i za renesansu,
nemogudce, Oslanjajuéi se pak na iskustvo u sluéajevima
kada poznajemo portretiranu osobu, znamo da vjernost
oscilira izmedu naturalisti¢ke deskripcije ili tipske opce-
nitosti do Zivotne sinteze. U ocjeni portreta proslih epoha
sluzimo se uvjetno utvrdivanjem stupnja njihove »Zivot-

nosti«, iako nikada nec¢emo moci sa sigurnoscéu znati je li
to zaista »portret« u doslovnom smislu. Po tom intuitiv-
nom kriteriju moze se barem dvadesetak izmedu sedam-
deset glava poznatog Jurjeva friza identificirati kao por-
trete.® A veé to je veéi broj no $to obuhvaca opus veci-
ne glasovitih kipara portretista quattrocenta. To §to su
neki od tih likova vezani uz neka imena suvremenika ne
pridaje im likovnu autenti¢nost, kao $to je ni anonim-
nost Jurjevih apsidalnih glava ne moZe oduzeti.
Medutim, i medu Jurjevim djelima mozemo analizirati
one primjere kada je poznat »karakter« prikazane oso-
be iako je odavna mrtva, kada skulpturama moZemo pri-
stupiti kao »karakternim« portretima. Tako, primjerice,
odlu¢an i energi¢an robustni hodocasnik sv. Jakov i ko-
lebljivi, plahi sv. Petar (scena s Malhom i Gallicantu), ka-
ko je interpretirao ova dva karaktera i konfrontirao Ju-
raj Dalmatinac, izrazivsi to oblikovanjem glave podjed-
nako kao i stavom tijela. Podsjecam da se istom meto-
dom psiholoske karakterizacije postavom i ¢itavom ma-
som tijela posluZio, na primjer, i Rodin u glasovitim akt
studijama za spomenike V. Hugoa i Balzaka (1897): Hu-
go u debalansu teskog tijela s krupnom glavom na krz-
ljavim nogama, a Balzac u raskoraku tektonski stabilan
i »évrsto stojeéi na zemlji«, postali su personifikacije ro-
mantizma i realizma koje simboliéki i stvarno zastupa-
ju.?® Tako je i Jurjev sv. Petar iskrivljen i pognut, spus-
tene glave (nije li se on odrekao Krista u kritiénim tre-
nucima njegove muke?), a hodoc¢asnik Jakov, snazni ti-
tular Sibenske katedrale, ¢vrsto osovljen, otvorena po-
gleda. T medu prorocima Sibenske krstionice diferencija-
cija je oéita i izrazita: kralj David smiren i dostojanstven
i Simun, orijentalac hipnoti¢kog pogleda iz oé¢iju upalih
u duplje. Glava Marije iz »NavjeStenja« udaljuje se sa
svojom Zivotno$éu od idealnih likova podjednako gotié-
ke kao i renesansne stilizacije; ovo je nesumnjivo por-
tretna, izduZena dolikokefalna glava mlade Zene kakve i
danas vidamo po dalmatinskim mjestima. Naprotiv, por-
tret sv. Klare, prijateljice sv. Franje, iz plemickih do-
brostojeéih krugova profinjen je i kultiviran. Lice Zene

47



koja personificira »Milosrde« najrealistiénije je, toplo i
zenstveno, kao $to je to i njezino tijelo.

Jedini lik kojemu unutar Jurjeva opusa znamo »ime i
prezime« jest onaj Sibenskog biskupa SiZgoriéa, huma-
niste i mecene umjetnosti.3” Ovo je lice klesano nesum-
njivo autentiécnom portretnom metodom, na temelju pro-
matranja modela. Uvjerljivo prikazano smrtvo« opuste-
no lice postarijeg mekoputog muskarca individualizira-
no je, iako nemamo ni za njega moguénost objektivnije
usporedbe. Podjednako je tako i lice sv. Staa, iako no-
minalno pripada dalekoj ranokr$céanskoj proslosti, odre-
deno ljudsko lice odabrano medu suvremenicima §to su
okruzivali majstora.

Zakljutujuci da anonimnost modela ne iskljuéuje por-
tretnost, vratimo se galeriji portreta sugradana i suvre-
menika na apsidama Silenske katedrale koja je i po bro-
ju i po likovnom dosegu jedinstvena u prvoj (!) polovici
quattrocenta, ali podjednako izuzetna i time $to ostali
portreti 15. stoljeca, iako svjedode o okretu umjetnika
od religijske tematike profanoj, ipak zadrZavaju klasnu
hijerarhiju (poznati portreti mahom su biskupi, pape,
duzdevi, plemici itd.), dok je ovo galerija portreta uglav-
nom »obiénih ljudi«, pucéana, trgovaca, radnika, selja-
ka ... staraca, Zena, momaka i djevojaka.

33. Juraj Dalmatinac, sv. Jakov, titular Sibenske
katedrale, sjeverni portal
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Teza 7

TROLISNA FASADA

Buduéi da se u struénoj literaturi ¢esto javljaju ocjene i
sudovi o odnosu Jurjeve i Nikoline gradevne faze u
katedrali, o njihovu skladu ili neuskladenosti i o valo-
rizaciji svake od njih, a pri tome se ponekad gubi iz vi-
da vazno pitanje o granici dosega Jurjeva projekta, od-
nosno koliko ga se pridrzavao a koliko ga je izmijenio
i doradio Nikola Ivanov Firentinac — pokusat ¢u defi-
nirati neke temeljne kriterije koje smatram nepobit-
nim, ma kako se dalje razvijalo istrazivanje i otkrivali
novi podaci.

Ponajprije, Jurjev montazZni sustav w konstrukciji ap-
sida i krstionice postao je princip po kojemu je dosljed-
no izgradena ¢itava katedrala (poznato je, medutim, da
je on sam u gradnji sakristije, naprotiv, ponovo primi-
jenio konvencionalni naéin zidanja i kamene oplate!).
Ta je Jurjeva metoda omogudila prvo — i jedino funk-
cionalno i organicko — rjefenje ranorenesansne »troli-
sne« fasade. U sadas$njem volumenu i obliku Sibenska
katedrala zajedni¢ko je djelo Jurja Matejeva i Nikole
Ivanova, ali metodski i genetski koncepcija identiteta
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wnutrainjih i vanjskih konstruktivnih elemenata i pro-
jekcije unutra$njeg prostora na plohu fasade jest Jur-
jeva. Sinteza venecijanskih goti¢kih trodjelnih zabata
crkvenih proéelja i drvenih svodova u unutrasnjosti s
tradicijom kamenih konstrukcija antike i srednjeg vije-
ka u Dalmaciji takoder je svojstvena Jurju. Tu njegovu
metodu jedinstva kamenog wmaterijala u arhitekturi,
skulpturalnoj dekoraciji i ikonografskom programu pri-
hvatit ¢e Nikola i u samostaln‘m djelima, kao u unu-
tradnjosti kapele sv. Ivana u Trogiru. Regionalna tradi-
cija Jurjeve inovacije znatno ¢e utjecati na tok spoznaja
i metoda koja je Nikola stekao i mogao ste¢i u Italiji
prije dolaska u Dalmaciju.’

U nekim studijama (Folnesics) pokusalo se rekonstrui-
rati izgled fasade Sibenske katedrale po Jurjevom pro-
jektu i s uvjerljivim argumentima dokazivalo da bi ona,
vjerojatno, u arhitektonskoj dekoraciji i nekim elemen-
tima kompozicije — fijale na spojevima i uglovima —
ipak bila obiljezena goti¢ckim stilskim repertoarom, ve-
Zucéi se izrazitije na venecijansku tradiciju.® Ali u svi-
jetu pretpostavki najlogi¢nija dedukcija ne mora biti
uvijek i najvjerojatnija. Analiza izvedene Jurjeve arhi-
tekture prisiljava nas da ostavimo otvoreno vige mo-
gucnosti i da svjesno racunamo s nepredvidenim: tko

e o

34. Juraj Dalmatinac, Andeo Navjestenja s ciborija oltara
sv. Stasa (1448) u splitskoj katedrali

bi mogao zamisliti izgled sakristije Sibenske katedrale
na temelju krstionice? Ili eksterijera apsida kada one
ne bi bile izvedene? Ili stubiste sakristije da je sluc¢ajno
uniSteno? A tko bi se uopée usudio izreéi bilo kakwvu
pretpostavku skako bi to Juraj projektirac« nakon Sto
poznajemo tako neocekivana, nepredvidiva, ranije nepo-
znata, kasnije neponovljena rjeSenja i ostvarenja kao
Sto je krstionica ili »konkavni« stup ili »viseéi« kapitel
§to nosi stube sakristije? Mora li fasada katedrale u Jur-
jevu prvobitnom projektu neophodno slijediti sustav
komponiranja primijenjen u krstionici (»mjeSoviti go-
ticko-renesansni« stil) ili je moguée zamisliti i glavnu
fasadu u »reduciranom stilu« ostvarenom na apsidama
i sakristiji? U ovom drugom slucaju njezina bi ogo-
ljela, funkcionalna i tektonska struktura bila znatno
blize ovoj koju je realizirao Nikola Ivanov.

Nemamo li pravo pretpostavljati da je u prvoj, naj-
radikalnijoj fazi svog rada arhitekt Juraj — kao tipié-
no ranorenesansni majstor — zapravo bio sljedbenik
antike i po tome $to je slijedio bitnu karakteristiku
rimskog graditeljstva, zastupljenu i na dalmatinskim
spomenicima: jednostavnost stereometrijskih masa izva-
na i bogatu (u kasnoj antici ponegdje i prebogatu) ar-
hitektonsku dekoraciju unutrasnjosti? U Dioklecijano-
vu mauzoleju, na primjer.

|

35. J_uraj Dalmatinac, Bogorodica NavjeStenja (1448) s
ciborija oltara sv. Staa u splitskoj katedrali
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36. Ancona, Loggia dei Mercanti, srediinji dio sa skulpturama Jurja Dalmatinca (1451)

Teza 8

REDUKCIJA STILA

U pristupu Jurjevoj arhitekturi prisiljeni smo da uz
tradicionalne kategorije stila 15. stoljeéa, kao 5to su
gotika 1 renesansa, primijenimo i pojam »redukcije
stila«. Naime, nije dovoljno, ne iscrpljuje vizualni reali-
tet nekih njegovih spomenika, ako imenujemo é&inioce
jednog od ova dva stila, odnosno njihove stilske kom-
ponente. Koncentrirajuéi paznju u toku promatranja na
stilski prepoznatljive i karakteristi¢ne oblike, nikako ne
uspijevamo spoznati, a potom ni izraziti specifiénu i
neponovljivu individualnost Jurjeva apsidalnog dijela
Sibenske katedrale i sakristije uz nju. U ukupnosti
dojma podjednako su znafajne, ako ne i odlucujuce,
s obzirom na izuzetnost — i prazne plohe, odnosno ogo-
ljela konstrukcija. Ali iako nisu stilski obiljeZene, ove
spraznine« takoder »oznalavaju« i obiljeZavaju svoje-
vrsni stil i to strukturalno medwvojbeno ranorenesansni.
I ponovno podsjecam da je Frey ispravno primijetio
da se teZnja sprimarnim oblicima« opetovano pojavlju-
je na pocetku novih stilskih razdoblja izlazuéi tezu o
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konstruktivhnom principu polukruga i od njega izvede-
nih oblika (badvastog svoda) u ranoj renesansi, a ta
sprimarnost« podjednako se iskazuje i u oblikovanju
fasada u nekim pionirskim projektima 15. stoljec¢a.®
U fragu Brunelleschijeva reduciranja arhitekture na
najjednostavnije ¢imbenike, apside Sibenske katedrale
i sakristija primjeri su granica do kojih se arhitektura
u tom razdoblju mogla »ocistiti« od epidermickih na-
slaga »stila« na ogoljelu tektoniku graditeljskih dijelova.
Jasan i pregledan montaZni sustav konstrukcije apside
s monolitima koji funkcionalno artikuliraju pojedinu
plohu volumena gradevine (spojevi pokriveni i mar-
kirani kamenim »letvama«), te »geometrijska apstrak-
cija« ortogonalne podjele fasada sakristije, nosioci su
specifiénog karaktera ovog kompleksa. Pri tome aktiv-
no »djeluje« — poradi neoéekivane odsutnosti — i ono
§to nedostaje; kanelirane niSe sa $koljkama na apsida-
ma (izvana) javljaju se u ogoljelu okolidu, bez tradi-
cionalnog arhitektonskog okvira — pilastara ili polu-
stupova i lukova koji bi ih uokviravali — a na pro-
¢eljima sakristije ogoljele su bez uzljebina sljustene i
same niSe kao materijalizirani stereometrijski modeli.

Veé¢ u unutraSnjosti apsida primijenjena je u istoj
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zoni artiku'acija s pomoéu kaneliranih pilastara, koji, s strukecija« zapravo goti¢ka tradicija, a neki su oblici
podnozjem ispod i vijencem iznad, omeduju po i konstrukcije preuzeti iz gradenj : . kao S&to
plohu ove poligonalne prizme, odnosno tvore okvir za hiti definiciju Brunelleschijev ture 1‘-\111‘}1"\'-
svaku kaneliranu nisu. turalno ne mijenja to 5to je poneki grad ¢lan
preuzet iz bizantske ili ranoromanicke tradicije.

Jurja Matejeva Dalmatinca prepoznajemo u ovim
djelima, ili toénije u ovim kom ntama  dje (
neumornog eksperimentatora i istraziv
mo li ogoljelu konstrukeiju apside Sibenske
ili plosni, apstrakini geometrijski raster fa
stije s prostornim i volumskim modeliranjem i rasip-
¢enje ranih Jurjevih konstrukecija u Dalmaciji, sinhro- Lom dekors: ijom krstionice, osjetit éemo nevjeroj
no, ponavljam, puristickoj arhitekturi Brunelleschija, ne ;pon Jurjeve pr antske sli, u prvom cesatlje
gubi na snazi i znacenju time Sto je »okvirna kon-

Ova Jurjeva metoda simplifikacije mogla bi se obja-
sniti kao potreba za svodenjem na elementarno u tre-
nutku izmedu dva stilska razdoblja, a njezina bi se
funkeija mogla usporediti s funkeijom Maljeviceva Cr-
noga ili Bijelog kvadrata: purifikaci
glo podeti od »tabula rasa«, Ovakvo videnje i tuma-

37. Juraj Dalmatinac, skulptura konjanika na Loggia dei Mercanti u Anconi (1451)




Juraj Dalmatinac, akt
zene s pet djecacica,
skulptura Milosrda na
Loggia dei Mercanti u
Anconi (1451)
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Teza 9

PERSPEKTIVA

O mogucnosti svladavanja iluzije prostornosti u reljefu
najuvjerljivije svjedoé¢i na poéetku Jurjeva djelovanja
andeo okrenut ledima na svodu Sibenske krstionice i
prostor raslojen éak u pet planova po dubini u zbi-
jenom reljefu »Bicevanje« iz Splita, a kulminira kasnije
u realnoj prostornosti scene u luneti portala crkve
sv. Augustina u Ankoni. U sluzbi iluzije dubine uvjer-
ljivo su spljosteni i likovi §to u pozadini »oplakuju«
tijelo bl. Arnira na njegovu oltaru ili pejzaz na re-
ljefu kamenovanja.

Ali iz Jurjeva opusa nesumnjivo proizlazi da je po-
znavao renesansnu perspektivu kao metodu geometrij-
skog konstruiranja prostorne iluzije s pomoéu prevode-
nja paralelnih linija u konvergentne. Na dva meduso-
bno morfoloSki veoma razli¢ita nacdina Juraj primje-
njuje perspektivna rjefenja u krstionici i na apsidama
Sibenske katedrale.

Ispod kic¢enog gotickog ornamenta na svodu krstioni-
ce krije se vjeSta perspektivna varka, jer se suZava-
njem obrisa dCetiriju fijala, §to se kao rebra sastaju
u srediSnjem medaljonu, stvara iluzija dubljeg kon-
kaviteta prostora, iako je kameni svod ovdje samo
neznatno (valovito) udubljen. Dok su spomenuti Jur-
jevi figuralni reljefi mogli nastati na temelju empi-
rije, a efekt dubine svoda moZda je tek sekundarno
postignut — jer je tesko dokazati da je rezultat svje-
snog htijenja, a ne samo podudarnosti realnog suza-
vanja goticke fijale i time sugeriranja perspektivnih
deformacija — oblikovanje apsidalnih nifa, naprotiv,
nesumnjivo dokazuje da Juraj poznaje i svjesno pri-
mjenjuje zakone linearne, geometrijske perspektive.
Monolitne kamene plode kojima je izvedena pojedina
stranica poligonalnih apsida katedrale iznad vijenca
glava, ukraSene su s vaniske i unutrainje strane plit-
kom kaneliranom nifom s uZljebljenom 3koljkom na
vrhu. NiSe na stranicama glavne apside polukruZnog
su luka, a one na pobo¢nima S§iljato-luéne (dakle for-
malno »goti¢ke«) Sto proizlazi, medutim, naprosto iz
uzeg formata stranica boénih apsida i samo je jo$
jedan dokaz Jurjeve nedogmati¢nosti u koristenju li-
kovnog govora dvaju stilova i njegove slobode da oda-
bire oblike funkcionalno u skladu s uvjetima i razlo-
zima projektiranja. Kanelirane niSe sa $koljkama na
vanjskom licu istoénog, apsidalnog dijela katedrale,
jednako kao i vijenae glava, s nametljivom odigledno&cu
proklamiraju novi, ranorenesansni program Jurjeve ar-
hitekture petog desetljeca 15. stolje¢a u smionoj kon-
frontaciji sa starijim goti¢ckim dijelom, boénom sjever-
nom fasadom. Iako su niSe nuZno plitke — stoga S§to
nisu zaobljene unutar zidne mase, nego samo uklesane
u kamenu ploéu — Juraj je sugerirao dubinu primje-
nom perspektivnih deformacija: pod niSe koso se uz-
dize prema straznjoj strani, a vijenac se izmedu niSe
i konhe spusta, tako da u popreénu presjeku otkrivamo
konvergirajuée linije koje bi se u odredenoj udalje-
nosti iza niSe »na horizontu« spojile. Time je projek-
tant postigao da plitko udubljenje niSe, segmentinog tlo-
erta, djeluju kao polukruzne.

Nakon ovog dokaza nemamo vie prava vjerovati
da je Jurjev glasoviti »konkavni stup« pod stubistem
sakristije naprosto funkcionalno rjeienje (jer ni kapi-

Arnirova

poljickih

39. Juraj Dalmatinac, raka, aktovi

seljaka

tel kao konzola nije bio neophodan), niti se moZemo
sloziti s Freyem, koji ovu projektantsku igru definira
kao goticku,?? nego, naprotiv, u tome vidim Jurjevo
ovladavanje teorijskim spoznajama i iskustvima gradi-
teljske i sl’karske prakse svog vremena, doradenih samo-
stalnim vizualnim istrazivanjima i posve individualno
i kreativno primijenjenim.*® Gornje tri stube stubista
sakristije (utaknute u zid) konzolno podupire kapitel
sa svoja tri asimetri¢na, nejednaka stepenasto povisena
mesnata lista. Ali se ovaj kapitel ne oslanja na polu-
stup — kao Sto bi bilo normalno, jer bi se time suzilo
i ovako tijesno stubiste — nego Juraj pod njim um-
jesto volumena oblog polustupa kle§e udubinu, oblu
kaneliranu nisu, »negativni« (kanelirani) stup, »konkav-
ni stup« koji igrom svjetla i sjene treba po zakonima
optitke wvarke stvoriti iluziju konveksnog trupa polu-
stupa! Pri tome Juraj, tipi¢no za projektanta, racuna
i na vertikalnu »projekciju« baze kapitela koju spon-
tano vizualiziramo, odmjeravamo i dozivljavamo kao
vertikalni »stupac zraka« pod kapitelom dopunjujudéi
u masti ovojnicu od koje vidimo samo dio »otisnut«
u zidu. To se najsugestivnije vidi na arhitektonskoj
snimei (a takav je bio i Jurjev nacrt!) gdje je u stro-
goj frontalnosti teSko razlikovati kaneliranu udubinu
od kaneliranog polustupa! Ovako sloZenu igru s kate-
gorijama volumena i prostora, s oblikom i njegovom
projekcijom, tijelom i otiskom (kalupom), a osobito s
iluzionizmom i opti¢kom wvarkom mogao je zamisliti
i realizirati samo majstor komu problem »perspektivec«
kao nadina gledanja i prikazivanja prostora i tijela u
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Prilozi problemu interpretacije djela Jurja Matejeva Dalmatinca

prostoru nije znacio shemu preuzetu bez razm §ljanja
iz tudih teorijskih spisa, u kojima je opisana, ili djela
u kojima je primijenjena, nego koji samostalno istra-
Zuje problem perspektive i smiono se poigrava novim
i dotad nevidenim rjefenjima.

Teza 10
»PROBLEMATICAR« QUATTROCENTA

I najviSe ocjene kvalitete Jurjeva djela, osobito skulp-
ture, ne znate mnogo ako ga ne odredimo u prostoru
i vremenu kojemu pripada. Samo u okviru svog vre-
mena Juraj Matejev Dalmatinac moZe dobiti ocjenu
koju zasluZuje.

Po svim analiziranim znadajkama, a posebice po ono-
me §to je zajednifko svim tim ma prvi pogled razno-
rodnim, pa d¢esto i disparatnim svojstvima njegova dje-
la, po metodi projektiranja i oblikovanja, po nadinu
pristupa zadatku i odnosu prema svijetu I umjetnié-
kom stvaralastvu, kako to moZemo deducirati analizom
djela prvom fazom svoga rada koja obuhvaéa peto de-
setljeée 15. stoljeca (1441—1452), Juraj zauzima ravno-
pravno mjesto medu problemati¢arima quattrocenta,
kao izrazito individualni stvaralac rane renesanse. Ako
taj pojam »lokaliziran« u dosadasnjoj struénoj litera-
turi sintagmom »firentinski problematiéari«, oslobodi-
mo tog lokalnog i toskanskog okvira, i shvatimo ga
kao izraz odredenog stanja svijesti, slike svijeta i sta-
novidta prema zZivotu, umjetni¢ckom stvaranju i ulozi
stvarala$tva u Zivotu, moZe izvrsno obuhvatiti sve ono
§to nam inace izmice u slojevitom Jurjevu djelu.**

I po treéi put (nakon upozorenja na blizinu njihova
sradnog mjesta« u Veneciji i motiv konjanika u nji-
hovu opusu) ne spominjem ime Paola Uccella uzalud.
Iste godine i svega mjesec dana nakon Jurjeve, obljet-
nica je i smrti Paola Uccella. Pa ako se u buduéim
pregledima povijesti umjetnosti rane renesanse nadu
zajedno, u istom poglavlju o problematiéarima quattro-
centa, mislim da ¢e to biti pravedno prema obojici um-
jetnika koji pripadaju istoj generaciji, istom krugu ra-
norenesansnih »istrazivaa« i »eksperimentatora«, stva-
ralaca koji su u dubljem duhovnom i likovnom srod-
stvu i sigurno su se i za zivota medusobno postivali,
iako nismo na$li dokaze da su se osobno poznavali. A
vjerujem da bi nemirnom istraZivatu Jurju Donatello
predbacio kao i Uccellu: »...lasciare il certo per l'in-
certox.

Samo strukturalnom analizom moZemo u sada$njem
trenutku razvoja znanosti adekvatno rijesiti temeljna

40. Juraj Dalmatinac, Milosrde na Loggia dei Mercanti u
Anconi, detalj

41. Juraj Dalmatinac, Milosrde na Loggia dei Mercanti u
Anconi, detalj Zene

42. Juraj Dalmatinac, andeo s oltara sv. StaSa u splitskoj
katedrali (1448) i andeo s portala Sv. Augustina u
Anconi (1460)

43. Juraj Dalmatinac, S. Francesco, portal (1452), lik sv.
Klare

44. Juraj Dalmatinac, portret biskupa SiZgori¢éa (1456) na
nadgrobnoj ploci u Sibenskoj katedrali
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45. Juraj Dalmatinac, ¢etiri glave, portreti pu¢ana s vijenca apsida Sibenske katedrale
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46. Sibenik, katedrala, protelje sakristije (1452—1454) »redukcija stila«




pitanja koja pred nas postavlja kompleksno Jurjevo
arhitektonsko-skulpturalno djelo. Time ne mislim na
strukturalizam kakav nam posredno ili povratno dola-
zi preko lingvistike (pa je povremeno opterecéen spe-
cificnim karakteristikama verbalnog medija iz kojega
potjece i neadekvatno se primjenjuje u likovnoj kritici
gdje je i moderan i pomodan) — nego na onu liniju
organiénog rasta strukturalisticke analize unutar vizu-
alnog misljenja i medija i specifi¢no likovnog podrud-
ja koja od Wallfflina, Riegla, Dvordka i Freya (inzi-
stiram upravo na njegovim radovima, medu kojim je
monografija o Jurju izvrstan primjer) vodi Sedlmayeru.
Zadovoljavajué¢i Croceov zahtjev da onaj kome su stva-
ri jasne i jasno misli i jasno se i izraZava, Sedlmayer
je definirao kriticku interpretaciju likovnog djela kao
ponovno stvaranje u duhu, re-kreaciju, a kritidara kao
rekreativnog umjetnika (usporedujuéi analizu likovnog
djela s dirigentskom interpretacijom muzi¢kog djela).
Funkeiju likovne analize i (strukturalne) interpretacije
izrazio je metaforom da umjetni¢ko djelo nije kada-
ver koji se moZe slobodno i proizvoljno secirati, nego
Zivi organizam na kojemu vriimo (veoma sloZen i de-
likatan) operativni zahvat,® vivisekciju s bitnim zah-
tjevom »da pacijent pri tom ne izdahne«.

Rijetko koje djelo kao Jurjevo izridito zahtijeva
upravo takav pristup. I rijetko je koji umjetnik kao
Juraj bio toliko zlostavljan u interpretacijama u koji-
ma se nastojalo nasilno amputirati skulpturu iz njezina
organitkog arhitektonskog okvira ili goti¢ku morfolo-
giju odvojiti od renesansne strukture ili pak stisnuti i
sabiti svu Zivu raznolikost u jedan uski i shematski
klasifikacijski okvir.®® Pa ¢&ak smjeStajuéi ga medu
problematitare i su-stvaraoce quattrocenta (jer recep-

Dr Radovan Ivancevié

tivno$éu novog »stila« ne mozemo nikako objasniti sve
Jurjeve kreacije) teSko ¢éemo nadéi jo$ nekoga nalik
njemu unutar njegove generacije, jer je svojim wuni-
verzalizmom izuzetan. Tko je jo§ u to doba toliko pri-
donio dvjema granama likovne umjetnosti, arhitekturi
i skulpturi istodobno? A da je Juraj uz to morao biti
i izvrstan crta¢, dokazuju brojni dokumenti*®™ Po tom
univerzalizmu je moZda zaista srodniji genijalnom po-
sljednjem problemati¢aru quattrocenta i osnivacu viso-
ke renesanse Leonardu, s kojim ga je usporedio Frey.
Pa iako se u ovome distanciram od Freya, jer nagla-
Savam nuznost da Jurja odredimo upravo u njegovu
vremenu i prostoru, smatram da ¢emo se inade uvijek
iznova morati vracati Freyu. Ne samo stoga $to je nje-
gova studija izvanredno temeljita i cjelovita 1 dosad
jedina Jurja arhitekta i Jurja projektanta integrira
u cjelovit subjekt — a ne kao skulptora koji se »us-
put« bavi i arhitekturom, kako ¢ée mu pristupiti gotovo
svi drugi pisci, a poneki ¢ak nefe samo zapostaviti
Jurjev arhitektonski opus nego ga izrijekom i potci-
jeniti — nego posebice stoga, 5to je Freyeva metoda
interpretacije najsrodnija Jurjevoj metodi projektira-
nja i oblikovanja. Smatrajuc¢i da su veze i srodnosti
uvijek povratne i uzajamne, duboko sam uvjeren da
je za svoju metodu Frey dijelom duZan i samom Jur-
ju: totalno istrazujuéi arhitektonsko i likovno djelo kao
mikrokozam u kojemu se odrazavaju sve sile drustve-
no-povijesnog makrokozmosa, Frey je znao u osebuj-
nom Jurjevu opusu vidjeti upravo to osebujno i podre-
diti mu svoj sud, umjesto da Zivom organizmu arhitek-
tonskog djela nasilno namece svoje predrasude (»stila,
rang-liste umjetni¢kih vrsta itd.) kao $to su ¢inili i dine
toliki drugi. Frey je najprije dopustio da mu Juraj

? im

47. Sibenik, katedrala, shema konstrukcije

skofenja apsidalnih nisa (1443)

perspektivnog

48, Sibenik, katedrala »konkavni stupe« ispod stubista

sakristije (tlocrt)
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49, Juraj Dalmatinac, apsida (donji dio 1443) i sakristija (1452—1454) Sibenske katedrale




(svojim djelom) pone$to objasni, a potom nam je mogao
interpretirati to djelo.

Krivudavi put istraZivanja Jurjeva djela i spoznaje
njegova znadenja, koji je zapoet od njegova nastanka
i traje do danas, nije ni izdaleka zakljuéen. Cak u
nekim podruc¢jima nije jo§ niSta ni redeno: mislim po-
najprije na analizu metode projektiranja arhitekta Jur-
ja Matejeva, §to veé godinama istrazuje Josip StoSié, a

60
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sto ¢e tek omoguéiti da se definitivno rijeSe i neka
kljuéna pitanja kao Sto je precizno atribuiranje poje-
dinih dijelova Sibenske katedrale pojedinom graditelju.7
Ali ma koliko nam novih podataka ponudila, a spo-
znaja i problema otvorila dalja istraZivanja i ma koli-
ko se time promijenio na$ sud o Jurju, vjerujem da
neé¢emo morati mijenjati ocjenu njegova mjesta i zna-
¢enja u umjetnosti rane renesanse u Evropi, kako je
ovdje predlazem i zastupam.

32, Juraj Dalmatinac, sv. Jakov i
Petar, slobodne skulpture Sibenske
katedrale, sjeverni portal
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U ciklostilom umnozenom sazetku §to su ga unaprijed
(na hrvatskom i talijanskom) dobili sudionici Simpozi-
ja u Sibeniku 1975. g. grupirao sam sadrzaj svog referata
u devet teza. Medutim, u usmenom izlaganju, kao i u
konat¢noj redakciji teksta smatrao sam prikladnijim da
dvije komponente sadrzaja posljednje teze (»perspek-
tiva« — »problemati¢ar«) razluéim, jer je tako izdvojena
deseta teza o »Jurju — problemati¢aru quattrocentac,
zapravo zaklju¢ak koji obuhvaca i povezuje sve pret-
hodne i pojedinacne.

U meduvremenu ovu sam tezu iscrpno obradio u stu-
diji »Mjesoviti gotitko-renesansni stil Jurja Matejeva
Dalmatinca«, Fiskovicev zbornik I, Prilozi povijesti
umjetnosti u Dalmaciji, 21, Split 1980, str. 355—380.

Vidi i n. dj. str. 364 i dalje.

Vidi: R. Ivanc¢evié, Znacdenje Sibenske katedrale u
evoluciji renesansne ikonografije, »Osnivacki kongres na
drustvata na istoricarite na umetnosta od SFR Jugosla-
vija¢, rezimea na mefrijalite na kongresot, Ohrid 1976.

D. Frey, Der Dom von Sebenico und sein Baumeister
Giorgio Orsini, Jahrbuch des Kunsthistorischen Insti-
tutes der K. K. Z. K., Bd. VII, Wien 1913, str. 121, 122.

E. Dyggve, Il frontone ad arco e trilobato venezia-
no, alcune osservazioni sulla sua origine, str, 226—230,
sl. 130—135.

E. Dyggve, n. dj., str, 228.

M. d'Elia, Richerche sull'attivita di Giorgio da
Sebenico a Venezia. Commentari, Roma XIII/1962, t.
III—IV, str. 213—218.

Lj. Karaman je negirao renesansnu komponentu arhi-
tekta Jurja pisué¢i da je bio »goti¢ar kroz cio Zivot u
detaljima i dekoraciji arhitekture«, a uz to je apo-
diktickom tvrdnjom da je »majstor Juraj ipak, u prvom
redu kipar« uspostavio pogresan hijerarhijski odnos
vrijednosti Dalmatinteve dvostruke djelatnosti Sto ¢e
se Cvrsto ukorijeniti, pa ¢e potcjenjivanje Jurja—arhi-
tekta na racun Jurja—kipara postati zajedni¢ko po-
laziste u misljenju i pisanju o Jurju. Karamanovo
uvjerenje da se time bori protiv »lokalnog patriotizma
starih domacih pisaca, koji je nastojao da napravi od
tog majstora na silu vjesnika i Siritelja renesanse u
Dalmaciji« nije utemeljeno niti s obzirom na Jurjevo
djelo, a nije rije¢ niti o lokalnim i domac¢im piscima:
to nije bio ni Frey, kao ni davno prije njega Eitelber-
ger, koji je takoder jasno uotCio znafenje renesansne
komponente u Jurjevu djelu. Vidi: R. Eitelberger
v. Edelberg, Die Mittelalterlichen Kunstdenkmale
Dalmatiens, Wien 1884, str, 175—176, i Lj. Karaman,
Umijetnost u Dalmaciji XV i XVI vijeka, Zagreb 1933,
str. 45—46.

M. Prelog, Dva mnova »putta« Jurja Dalmatinca i
problem renesansne komponente u njegovoj skulpturi,
Peristil 4, Zagreb 1961, str. 46—60, s kritickim prika-
zom literature o toj temi.

D. Frey, n. dj., str. 117, 119—120.
N. dj.

C. Fiskovieg,
23, 24, 29.

C. Fiskovié¢, Pri kraju razgovora o dubrovatkoj Di-
voni, Prilozi PUD, 11, Split 1959, str. 110—117.

A, Venturi, Storia dell’Arte Italiana, VII, Milano
1908, str. 997; isti, L’Architettura del Quattrocento,
Milano 1924, II, str. 304—328 i dr.

Vidi bilj. 22.

D'Elia, n dj., str. 217—218.

G, Marchini, Per Giorgio da Sebenico. Commentari,
Roma 1968, str. 217—218,.

E. Bassi, Il Palazzo Ducale di Venezia, Torino 1971.
I. Chiappini di Sorio, Proposte e precisazioni
per Giorgio da Sebenico. Notizie da Palazzo Albani,
Urbino 11/1973.

D'Elia (n. dj, str. 217) smatra da se u Veneciji za
Jurja nije moglo na¢i r»ambiente piu idoneo allo svi-
luppo delle sue innegabili capacita di organizzatore di

Juraj Dalmatinac, Zagreb 1963, str.
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lavori, una palestra piu adatta da affinare le sue in-
nate qualita di costruttore. Soltanto in un grande can-
tiere come quello di Palazzo Ducale...«. Za razliku od
C. Fiskovi¢a, koji odbija autorovu argumentaciju, ali
dopusta mogucnost predloZene atribucije, ukoliko se
dokaze da je Juraj radio duZe vremena, naime od 1424,
na Pala¢i (C. Fiskovi¢, Prilog Jurju Dalmatincu,
Prilozi povijesti umjetnosti u Dalmaciji, 15, Split 1973,
str. 41) smatram da tako slaba klesarska djela kao $to su
kapiteli zapadne galerije prvoga kata Duzdeve palate ne
mogu biti ¢ak ni »pocCetnic¢ki« radovi majstora kakav je
bio Juraj, jer nam svi poznati primjeri dokazuju da se
veliki talenti iskazuju odmah na pocetku, ponekad i
najvise bas u »mladenatkoj« fazi, dok ¢esce smalaksu
u starosti.

Ugovor o gradnji Porte della Carta potpisao je podu-
zetnik Giovanni Bon 11. 11. 1438, a fasada je dovrsena
1443. s potpisom njegova sina Bartolomea (OPVS BAR-
TOLOMEI).

— U ugovoru o gradnji $ibenske katedrale od 22. lipnja
1441. izrijekom se navodi da Juraj pridrzava pravo da
sam odredi koliko ¢e se jo$ zadrzati u Veneciji: »...
Taj ¢e se dan odlaska iz Mletaka utvrditi na temelju
obi¢ne izjave samog majstora Jurja.« (M. Montani,
Juraj Dalmatinac i njegov krug, Zagreb 1967, str. 13).

Ukazujuéi na srodnost kapitela s onima Sibenske ka-
tedrale, prvi je H. Folnesies bio sklon da prolaz Foscari
pripide Jurju. H. Folnesics, Studien zur Entwic-
klungsgeschichte der Architektur u. Plastik des XV.
Jhr. in Dalmatien. Jahrbuch des Kunsthistorischen In-
stitutes der K. K. Z. K. fiir Denkmalpflege, VIII, 1914,
str, 58. — Na Simpoziju u Sibeniku 1975. ovu je tezu
osim mene potkrijepio i W. Wolters, kao S$to se vidi
iz njegova referata objavljenog u ovom zborniku. Nakon
Simpozija — ne osvréuc¢i se na Woltersov i moj referat
— objavio je D. Ket¢kemet Udio Jurja Dalmatinca
na Foscarijevu portiku Du2deve palade u Veneciji i na
srodnim izvedbama (Radovi Centra JAZU u Zadru,
22—23, Zadar 1976, str. 415—427), gdje takoder pripisuje
taj prolaz Jurju, ali s drugacijom argumentacijom i
interpretacijom no 5to je moja.

Frey je prvi upozorio na pripadnost palate Foscolo
Jurjevoj radionici smatraju¢i da je gradena po Jur-
jevom projektu, ali »u kasnijem vremenu« i bez maj-
storovog »vlastorucnog« ucesca u izvedbi (n. dj., str. 66).
Sto se tite potiprozornika s glavama u goti¢kom liséu,
Frey isti¢e samo »veliku sliénost« s konzolama u boénim
brodovima katedrale.

U wvezi s gradnjom prolaza spominje se u literaturi
Stefano Bon iz Cremone. Arslan ¢ak pretposlavlja da je,
s obzirom na to $to su i u najluksuznijim venecijanskim
palatama prolazi iz ulice u dvoriste redovito bili nat-
kriti drvenim stropovima na gredama, za ovaj svedeni
prolaz »jedinstveni u Veneciji« mozda upravo stoga
»Bartolomeo pozvao jednog Lombardana da izgradi
svodove« (A. Arslan, Venezia gotica, L'architettura
civile gotica veneziana. Venezia 1870, str. 244),

Objektivno dokument potvrduje jedino da je Stefano
Bon 28. 1, 1438. godine sklopio ugovor kojim se obvezao
podi¢i ¢etiri svoda (ima ih Sest) u prolazu sto vodi iz
dvorisla palace na (rg: »Item landendo che se va de
chorte su la piaza longo pie 55 largo pie 15 voltarlo in 4
chroxere« (G. B, Lorenzi, Monumenti per servire alla
Storia dell Palazzo Ducale di Venezia. Venezia 1869, Doc,
158, str. 66). Ali ako se procita ¢itav dokument, jasno je
da je Stefano bio obi¢an zidar kako ga i nazivaju —
— »Maistro Steffanim murer« (Isto, str. 67) — koji je
tada preuzeo tridesetak poslova u DuZdevoj palac¢i, medu
kojima i preslagivanje ognjidta, gradnju dimnjaka i
ponekog pregradnog =zida, a pretezno postavljanja
drvenih stropova na gredama ili zidanja kriznih svo-
dova. Nesumnjivo arhitektonski projekt prolaza radio je
neki drugi graditelj i projektant (protomajstor koji
mu je davao »mjere«), kao Sto su kiparske i klesarske
radove, polustupove i kapitele, vijence, rebra i kljuteve
izveli drugi majstori (taiapiera). Razlika izmedu cetiri
ugovorena svoda i Sest izvedenih ogranituje takoder
(zidarski) udio Stefanina u gradnji prolaza i nalaze da
potrazimo druge odgovorne projektante i majstore kle-
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sare za ovu skladnu arhitektonsku cjelinu, Ovaj prob-
lem zahtijeva i zasluZuje zasebnu studiju.

Vidi dokument objavljen u D. Frey, n. dj.,, str. 141

Svi koji su pisali o ovim kapelama istakli su da je
Juraj znatno nadma$io Boninov »predlozak« kako je
to npr. sazeto formulirao Lj. Karaman (n. dj, str.
56): »... sve je na kapeli majstora Jurja bogatije i
punije u izvedbi, a §ire u koncepciji«. — Upozoravajuci
da je »potrebno provesti ipak cjelovitu i detaljnu kom-
parativnu analizu Boninove i Jurjeve kapele, jer iz
na¢ina prerade moZemo deducirati Jurjevu metodu
rada, njegov odnos prema »modelu« — objavio sam
tri primjera takve analize u ¢lanku »Juraj prema Bo-
ninwe«, Termin, ¢asopis za knjizevnost, kulturu i umjet-
nost, Zagreb, 1/1976, str. 33—35.

C. Fiskovic¢, Juraj Dalmatinac, Zagreb 1963, str. 28.

Kao $to se u Jurjevu slutaju apsolutizira oznaka »ve-
necijanska gotika«, tako je uvrijezeno da se u razma-
tranjima o umjetnosti prve polovice 15. stolje¢a opcée-
nito nekriticki sluzi sintagmama »venecijanska gotika«
i »firentinska renesansa« u pojednostavljenom znaenju.
Ali ne smijemo zanemariti ni ulogu »venecijanske rene-
sanse« (kao $to sam pokazao na primjeru odnosa Uc-
cella i Jurja) niti »firentinske gotike« za koju sma-
tram da je takoder utjecala na Jurja (u nekim moti-
vima krstionice preuzetim s Or San Michele). (Vidi
o tome: R. Ivancevié, Mjeloviti... n. dj, str.
3690—371.)

Vidi: G. Knoché, Trésors de 'art roman, Paris 1964,
str. 114,

Kulminaciju u drugom smjeru, u kvantitativnom rastu
profanih likova unutar tradicionalne lokacije skulpture
portala predstavljaju klectec¢i likovi donatora gotovo
u naravnoj veli¢ini postavljeni godine 1397, sutelice na
okviru portala Clausa Slutera u kartuziji Champmal,

Dijon. (Vidi: L. Reau, La sculptura gothique en
France.)
R. Ivanctevic, Znacenje Sibenske katedrale...

(vidi bilj, 4).

Zanimljivo je spomenuti da je K. Sto&i¢ pisao da
su »dva kipa sv. Petra i Pavla najljepsSa iz 15. vijeka
u Dalmaciji« (Katedrala u Sibeniku, Sibenik 1926, str.
9), — S plastem i hodoéasnit¢kim Stapom prikazan je lik
sv. Jakova i na kljucu kriZnorebrastog svoda u jednoj
kapeli katedrale. Zbog slabije kvalitete, shemati¢nosti
lika i tvrdote oblika ovog i ostalih kljuteva svodova
bo¢nih brodova Sibenske katedrale na kojima se javlja
i ikonografski program medaljona sa svodova Androne
Foscari, evandelisti, mogu nam Sibenski reljefi posluziti
kao komparativni primjeri za jasnije uotavanje visoke
i tipoloski drugacije kvalitete venecijanskih. To se od-
nosi i na samu ikonografiju koja je u Sibeniku svedena
stereotipno samo na »tetramorf« bez ljudskih likova.

Od brojnih monografija o Uccellu citiram za podatke:
L. Berti, Uccello, Milano 1964, radi svjeZijeg i su-
vremenijeg pristupa autora (koji se poziva na Parron-
chia). Gotovo sve §to Berti kaze za Paola moZemo do-
slovno prepisati i za Jurja: da je bio »sklon istrazi-
vactkom eksperimentiranju karakteristicnom za prvu
detvrtinu quattrocenta«, »neprestanom traZenju, veli-
koj slobodi«, a i Jurju se moZe prigovoriti rije¢ima §to
ih je Donatello uputio Uccellu da »napusta sigurno zbog
neizvjesnog«, — Uccellov pothvat da slikarskim sred-
stvima postavi »laZni« konjanic¢ki spomenik (»finto mo-
numento«) na zidu firentinske katedrale (1436), adekva-
tan je po metodi Jurjevu, koji, desetak godina kasnije, u
svom arhitektonskom mediju projektira »lazni«¢, »kon-
kavni« stup.

M. Montani (navedeno djelo) objavljuje prijevode
dokumenata o gradnji loZe (Jurjev projekt gotov je
godine 1451, a procelje zavrieno 1459), kao i Jurjev
»prosvjed« o svom konju (str. 24—25) iz godine 1460,
te s pravom istice kako se iz teksta vidi koliko je
Juraj cijenio svog konja i pretpostavlja da je majstoru
pri modeliranju skulpture kao model mogao posluziti
vlastiti konj.

Mozaik sv. Petra postavljen je 1425—1427 (L. Berti,
navedeno djelo).
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Dr Radovan Ivancevic

Znacenje teme putta u renesansnoj umjetnosti i poseb-
no kod Jurja ispravno je interpretirao M. Prelog (na-
vedeno djelo).

Navedeno djelo, str. 24.

Nedavno je jednu glavu identificirao kao portret su-
vremene povijesne litnosti I. Petricioli (Portret Ivana
Paleologa...). Medutim, ako se dokaZe identitet i jos
nekih likova, vec¢ina glava na vijencu Sibenske katedrale
nesumnjivo su »portreti nepoznatihe«,

J, Charboneaux,
1949, sl. 76, 77.

C. Fiskovig¢, navedeno djelo, str. 11.

Les sculptures de Rodin, Paris

Za firentinsku ranorenesansnu tradiciju, koja se obi¢no
ne dovodi u sumnju pri definiranju porijekla likovnog
izraza Nikole Firentinca, tipi¢no je mijeSanje materijala
u interijeru kapela, diferenciranje ploha zbukanoga
zida i kamene arhitektonske ras¢lambe, a ponekad cak
i uplitanje polikromnih keramiékih reljefa. Unutrasnjost
Nikoline trogirske kapele izvedene iskljucivo kamenom,
kojoj u to doba nema pandana u Italiji, nastavak je i
razvitak Jurjevih principa i njegove metode demon-
strirane na Sibenskoj katedrali.

Oslanjajué¢i se na Folnesicsevu rekonstrukeiju isto tvrdi
i D. Frey (n, dj.) s preciznijim odredenjem znaéenja.

D. Frey, n. dj., str. 114—115.
Vidi: H. Folnesics, Brunelleschi, Be¢ 1915.

D. Frey, n. dj.

Nije suviSno ponoviti da je »perspektivu« kao metodu
oblikovanja privida volumena i prostora na plohi slike
oko 1425, prvi razradio i demonstrirao arhitekt Bru-
nelleschi svojom glasovitom slikom firentinskog Bap-
tisterija, koja se provjeravala »na samom mjestu«, na
vratima katedrale (po Filareteu i Manettiju). Linearna
perspektiva kao racionalna geometrijska konstrukeija
potekla je iz problema i prakse arhitektonskog crtanja.

Ne samo da je Juraj suvereno stvarao u dvije grane
likovnih umjetnosti nego se bavio izuzetno Sirokim
rasponom problema, dok mnogi priznati predstavnici te
istrazivacke, eksperimentatorske struje rane renesanse
¢ak i unutar svog jedinog medija, recimo slikarstva,
usmjeruju paznju na samo jedan »probleme«: akt ili
portret, perspektivu ili svjetlost itd.

H. Sedlmayer, Kunst u, Wahrheit, Hamburg 1958.
Probleme der Interpretation, str. 87—127,

Savjesno rezimiraju¢i ocjenu 5to proizlazi iz zbroja
svih pojedina¢nih studija o Jurju tokom proteklih pola
stoljeta (izuzimajuci starije, osobito Freya) K. Prija-
telj, u Enciklopediji likovnih umjetnosti, Zagreb 1964,
svezak 3, str. 125 definira Jurjevu umjetnost slijede¢im
rije¢ima, Sto kao tipi¢no citiram: »... J. D. $kolovao
se i poteo ostvarivati svoja arhitektonska djela u
kasnogoti¢kom stilu XV. st., u tzv, kicenoj gotici (gotico
fiorito) koja se naroéito razvila u Veneciji, gdje se
konzervativno primjenjivala i u vrijeme kad se u dru-
gim tal. pokrajinama veé razvila renesansa. Vrlo zivim
i plodnim djelovanjem Jurjevim u Dalmaciji prosirila
se ki¢ena gotika. ..«

Vidi: R. Ivantevié, O Jurju Dalmatincu kao crtaéu,
Bulletin JAZU, 53, Zagreb 1982, str. 73—83.

U svom prilogu »MjeSoviti... « (vidi bilj. 2) naznacio
sam neke elemente projektiranja i1 proporcioniranja
Sibenske krstionice (kvadrat, krug, »harmonijski« niz...),
ali iskljutivo kao »stilske« renesansne oznake Jurjeva
djela. Nisam obradivao problem i proces Jurjeva pro-
jektiranja, pa ni graficka obrada nacrta nije bila iz-
vedena u tom smislu, ve¢ shematski (nedostaje precizna
dedukcija svake pojedine mjere ucrtavanjem tocaka i
krivulja iz kojih su izvedene odredene duzine; radi
preglednosti nije ¢ak uertan niti dijagonalno postavljeni
kvadrat koji uokviruje ¢etiri polukruzne nise itd.). Ne
smatrajuéi da sam time za%ao u specijalno podrucje
koje dugo godina istraZuje kolega J. Sto$i¢, propustio
sam u spomenutom ¢élanku upozoriti na taj njegov rad
i citirati njegovo izlaganje na Simpoziju u Sibeniku,
iako ih smatram izuzetno znaéajnim.



Prilozi problemu interpretacije djela Jurja Matejeva Dalmatinca

RIASSUNTO

CONTRIBUTI AL PROBLEMA D'INTERPRETAZIONE
DELL’OPERA DI GIORGIO DI MATTEO DALMATA
(dieci tesi per il periodo 1441—1452)

Radovan lvandevié

Nell’approccio ad un importantissimo fenomeno della storia
dell’arte nella prima meta del quindicesimo secolo — all’
opera di Giorgio di Matteo Dalmata — dopo le prime sintesi
degli inizi del nostro secolo (D. Frey), la ricerca ha seguito
indirizzi di dettagli particolari perdendo cosi il senso della
complessita dell’opera e dell'integrita del personaggio: adom-
brando cioé Giorgio architetto in favore dello scultore, e per
di piu, insistendo superficialmente sulla componente morfo-
logica (decorativa) gotica della sua opera, trascurando quella
rinascimentale pil profonda e strutturale. Tanto peggio per
Uinterpretazione stessa, percheé una delle caratteristiche prin-
cipali dell’opera di Giorgio Dalmata é appunto la compene-
terazione dell’architettura e della scultura, la sintesi degli
elementi tardo-gotici e del primo rinascimento ed il suo
ruolo storico: oltre ad essere il primo diffusore dello stile
smisto gotico-rinascimentale« in una versione individuale
e creativa, aveva anche un ruolo mnella transmissione dei
primi elementi rinascimentali nell'architettura e nella scul-
tura dalmata,

L'Autore riassume in dieci tesi le sue posizioni che considera
fondamentali per un'interpretazione piit giusta dell’opera di
Giorgio di Matteo.

1. Reinterpretando il concetto del binarismo stilistico go-
tico-rinascimentale, ovvero della manifestazione con-
temporanea di due diversi stili nell’arte europea del
Quattrocento in generale I'Autore propone il termine
di stile »gotico-rinascimentale misto« (invece di »stile
di transizione« che implica un senso evolutivo e di
successione). Questo stile si puo seguire anche mnel 16.
secolo, ma la sua universalita si manifesta »succes-
sivamente« nell'insieme architettonico-sculturale anche
delle opere pitt note, considerate esclusivamente rina-
seimentali: le sculture di Nanni di Banco e di Dona-
tello poste sul Campanile e sull’Or'San Michele tre-
centeschi, per esempio, o la cupola di Brunelleschi della
cattedrale gotica fiorentina. Lo stile »misto« é presente
anche »simultaneamente« nelle prime opere degli archi-
tetti classificati come rinascimentali — Michelozzo, per
esempio.

L’Autore stabilisce che in Dalmazia appunto Giorgio é
stato il fondatore dello stile »misto« nel quinto decennio
del secolo quindicesimo. Questo stile doppio non signi-
fica un »ritardo« stilistico e ancor meno un' »impurezzac.
Si tratia di una transmissione di movimenti artistici piu
»moderni« toscani., Soltanto che le unita architettonico —
scultoree gotico-rinascimentali, create a Firenze come
successioni nel tempo (i profeti di Donatello posti nelle
nicchie di Giotto) vengono progettate da Giorgio Dal-
mata come un insieme che esiste »simultaneamentes:
sculture e rilievi rinascimentali nelle nicchie e nei rami
di gotico fiorito. Inoltre, I'Autore sposta la data della
prima manifestazione dell’architettura rinascimentale in
Dalmazia per due decenni interi — dal settimo al quin-
to — localizzandola nella parte orientale della cattedrale
di Sebenico progettata da Giorgio (1443) e non al porti-
co del palazzo del Rettore a Dubrovnik (1464). Caduta
cosi anche la tesi finora largamente accettata che appe-
na Michelozzo sarebbe stato il primo a diffondere le
forme dell’architettura rinascimentale a Dalmazia, Lo
stile »misto gotico-rinascimentale« ¢ una realtqg univer-
sale nell’arte europea della prima meta del Quattrocento
e la variante di Giorgio di Matteo é una dell piu origi-
nali, individuali e creative, Nelle sue prime opere si
manifesta come un »gioco« di nascondere i motivi dello
stile »nuovo« sotto quelli del »vecchio«: corona d’alloro
coperta da iscrizione gotica nell battistero a Sibenik.

2, Conformente all’accettazione del »Rinascimento« come
una srinascita dell’arte antica« olire a quelli esempi di
ricalco dei modelli antichi da parte di Giorgio (come
nei rilhevo della tomba del vescovo Rainerio, o negli

angeli sulla volta dell battistero di Sebenico) U'Autore
aggiunge una nuova proposta. Fa l'ipotesi che per »le
foglie piegate mnelle direzioni opposte« spesso definite
dagli studiosi addirittura come la »firma« di Giorgio,
avevano potuto servire come prototipo li capitelli pre-
Nota che questo motivo appare nei ruderi anche nella
qui vicina Androna Foscari: sui due capitelli del por-
tale che conduce dal portico al transetto della chiesa
sono opposte le direzioni delle pieghe della foglie,

Nel progetto della parte orientale della cattedrale di
Sebenico oltre alla cupola — simbolo fondamentale
dell’architettura rinascimentale — Giorgio induce cin-
que motivi tipicamente rinascimentali, di provenienza
antica: lU'arco semi circolare, il pilastro con le incala-
ture, la nicchia con incalature, la conchiglia e la corona
d'alloro. Tenendo conto anche delle abbreviazioni pros-
pettiche delle nicchie all’esterno e all’interno delle pareti
absidiali, si puo concludere che nell’opera di Giorgio di
Matteo durante il quinto decennio del Quattrocento pre-
valgono motivi tipicamente rinascimentali.

L’Autore rileva che gli spesso usati sintagmi »gotico
veneziano« e »rinascimento fiorentino« non devono na-
scondere una verita piu complessa: esiste una possi-
bilita d’influsso del »rinascimento wveneziano« e del
»gotico fiorentino«, Con certezza si pud immaginare che
il mosaico di Paolo Uccelo, uno dei protagonisti dell’arte
rinascimentale, nella lunetta di portale di San Marco di
Venezia ha potuto influenzare Giorgio di Matteo che piu
verosimilmente lavorava mnella wvicina Androna, come
d’altra parte il gotico fiorentino (decorazione della fine-
stre a dei portali di Or’'San Michele) si riflette nella de-
corazione del suo battistero a Sebenico (sebbene un sog-
giorno di Giorgio a Firenze non sia documentato let-
teralmente). Esaminando pit accuratamente la morfo-
logia gotica mnell’opera di Giorgio di Matteo Dalmata,
diventa chiaro come sarebbe erroneo definirla come »ri-
tardazione« stilistica, o anzi come segno dell’incapacita
dell’autore a seguire le nuove correnti nell’arte. Giorgio
ha superato la »stanchezza« dello stile tardogotico, lo ha
sviluppato ed ha rifuso dinamicamente il linguaggio for-
male gotico agendo nel modo tipico per 'individualismo
rinascimentale, Oltre al motivo spesso menzionato delle
foglie nelle direzioni opposte, I’Autore avverte che Gior-
gio elaborava creativamente anche un tipo di capitello
gotico che si pudé nominare come »foglie sollecate« (nella
totale altezza di capitelo): nella capella di S. Rainerio
a Spalato (1448) come in un angolo della cattedrale di
Sebenico, Lo stesso tipo appare sul portale della Scuola
della Misericordia in Venezia e entro i tre tipi di capi-
telli dell’Androna Foscari. Questo, insieme al tipo di
capitello delle foglie piegate gia interpretato e al motivo
della testa nelle foglie che si ripete sul fregio dell’An-
drona Foscari (e si vede anche sotto la finestra dell pa-
lazzo Foscolo a Sebenico) come anche sulla base del me-
todo di progetto architettonico di Androna — sono i
nuovi argomenti per fondere la proposta dell' Autore che
Giorgio, molto probabilmente, aveva progettato ed era
responsabile per i lavori architettonici di questo, piu
monumentale sottoportico veneziano (come supponeva,
a suo modo, Folnesich). Solo in una tale funzione poteva
essere chiamato dai citladini di Sebenico per protoma-
stro della cattedrale in crisi. Per trovare la plausibile e
verosimile attivita di Giorgio a Venezia prima del 1441
(cioé della sua partenza per Sebenico) si deve spostare
Uinteresse dal ruolo scultoreo (sul quale hanno insistito
quasi tutte le ricerche) a quello costruttivo-proggettuale-
-architettonico, cioé dalla facciata pittoresca di Porta
della Carta alla struttura spaziale di Androna.

La famosa corona di teste sulle absidi della cattedrale
di Sebenico — apprezzata finora soltanto come una crea-
zione scultorea e mon presa come parte organica dell’
insieme architettonico e in funzione nello spazio — ha
invece un posto particolare nell’ evoluzione della topo-
grafia iconografica della scultura cattedrale europea.
Si tratta di un esempio eccezionale della scultura absi-
diale, di un trasferimento del punto d’interesse e del
significato dalla facciata principale e dai portali late-
rali alle absidi. Questo spostamento di focus, una nuova
valorizzazione dei »postic nell’esterno dell’architettura
sacrale, l'atto con cui Giorgio (1443) mette i ritratti di
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contemporanei, 'uomo in primo piano, mentre i motivi
sacri iconografici restano »in fondo«, si pud comparare
con il gesto di Piero della Francesca che nello stesso
momento (1444) rovescia la posizione e l'importanza del
tema religioso: mettendo i ritratti »profani« in primo
piano e la Flagellazione in fondo sul famoso quadro di
Urbino. Ambedue le creazioni sono tipiche per l'atmo-
sfera umanistica del primo rinascimento (un po »rivolu-
zionario«) e non erano possibili che in quel momento
storico. L'idea stessa delle sculture di teste wmane di
differenti eta e tipi, nazioni e professioni Giorgio 'ha
presa da un monumento profano: dai capitelli del por-
tico del Palazzo Ducale a Venezia.

Un altra importantisima innovazione iconografica di
Giorgio di Matteo & la disposizione scenografico-spaziale
nel battistero, dove la scena di Battesimo di Cristo
tradizionalmente dal VI secolo presentata sulla cupola
qui e ridotta al solo Dio Padre e al colombo dello Spi-
rito Santo; mentre l'immagine di Cristo é sostituita
col neonato in vasca battesimale e il ruolo di San Gio-
vanni é stato preso dal prete che lo battezza. Insomma:
invece di presentare la scena di Vangelo sulla cupolla
il battisterio stesso e interpretato come spazio dove l'ap-
parizione di Dio Padre e dello Spirito Santo si ripeta
in ogni atto di battesimo degli esseri umani come appa-
rivano al battesimo di Cristo. Di nuovo la sostituzione
del tema divino con quello umano.

Un altro scompito« dello scultore rinascimentale, qual’
¢ la formazione di una statua tridimensionale scolpita
integralmente da tutti i lati, Giorgio lo sapeva risolvere
in modo superiore e originale. Cio non gli é stato finora
abbastanza riconosciuto nel contesto storico della scul-
tura rinascimentale, alla meta del Quattrocento, Accanto
alle figure sopra il portale settentrionale della cattedra-
le di Sebenico (S. Pietro e S. Jacopo, titolare della chiesa
finora erroneamente ritenuto per S. Paolo) e dell’An-
nunciazione di Spalato — occore annoverare e ridimen-
sionare anche il Cavaliere di Ancona (1451) che con tuti
e quattro i piedi di cavallo liberi nello spazio e molto
pit vicino alla statua tridimensionale che ai rilievi tra
i quali viene convenzionalmente classificato. Quanto ai
snudie — il tema del corpo umano fondamentale nell’-
epoca dell’umanesimo — il gruppo di tre putti sotto la
vasca battesimale del battistero di Sebenico, nonchée
dei corpi muscolosi maschili degli altari spalatini hanno
ottenuto wun’eco meritata, ma occorrebbe accentuare
pitt fortemente il wvalore peculiare del nudo femminile
della Misericordia anconitana modellato realisticamente
in una composizione dinamiea con cinque bambini, nudi
anch’essi, in un gruppo vivente: un'opera eccezionale
nell’arte europea dell’epoca (1451). )

Con settanta teste in pieno tondo, in grandezza natura-
le — di giovanotti e fanciulle, rittrati maschili e femmi-
nili — sul fregio delle absidi a Sebenico (1443) Giorgio
pud essere altretanto incluso nella schiera pin eletta dei
ritrattisti rinascimentali della prima meta del Quattro-
cento, Anche se il numero si riduce a una ventina di
quelle pilt vive e di maggiore qualitd, questo resta un
ropus« incomparabile per quantita con degli altri molto
pit conosciuti. L’»anonimiti« dei personaggi non esclude
la potente individualizzazione artistica presente in qu-
este sculture, che con i loro tratti inconjondibli, ognuna
differente, devono essere considerate dei wveri ritratti.
L’abilita di Giorgio come ritrattista ¢ stata confermata
nell'unico vero e autentico suo ritratto, quello dell’epi-
scopo SiZgorié (+1453).

Per quanto riguarda la successione dei protomastri della
cattedrale di Sebenico, sara importante precisare il ruolo
essenziale della partecipazione di Giorgio all’insieme del
progetto architettonico. A Giorgio si deve attribuire non
solo l'idea rinascimentale della cupola sopra il piano
seentrale« alla parte orientale della cattedrale da lui
progettata, ma anche la conclusione trilobata della facci-
ata principale che rappresenta l'unico esempio della so-
luzione funzionale ed organica della facciata rinascimen-
tale di questa tipo. L'identita degli elementi costruttivi
interni ed esterni — l'unitd di modelo dello spazio all’in-
terno con il volume che lo definisce esternamente ¢ segno
deua_ paternitd di Giorgio, benché la costruzione é stata
terminata piu tardi ed é morjologicamente forse diversa.
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La concezione di proiettare il modelo dello spazio interno
nella forma della facciata, Uidentita degli elementi co-
struttivi interni ed esterni ¢ proprio sua: Giorgio di
Matteo 'ha esposto ben chiaramente gia nella costruzi-
one del volto di battistero. Questa unita funzionale ed
organica si esprime anche nell'identita del materiale: la
cattedrale di Sebenico com’é ben moto e affermato da
F. Veranzio (F. Vranéié) gia nel 1616, é l'unica costruzi-
one architettonica fatta esclusivamente di pietra (tranne
le costruzioni preistoriche e popolari), La soluzione ar-
chitettonica della cattedrale rinascimentale di Sebenico
¢ il risultato di una sintesi della tradizione veneziana dej
frontoni tripartiti gotici e dei soffitti di legno a semicer-
chi e quarto di cerchio con le costruzioni delle volte in
pietra a Dalmazia (patrimonio antico e medioevale),
combinate con un originale metodo costruttivo di mon-
taggio degli elementi tagliati precisamente di pietra e
inseriti uno nell’altro senza materiale intermediario.

A causa della presenza pii agressiva (evidente) e »attra-
tiva« degli elementi decorativi tardo gotici nelle opere di
Giorgio di Matteo non ¢é stato notato, o non era suffice-
temente accentuata la componente rinascimentale di pro-
getti architettonici e il carattere rinascimentale delle
sculture. Uno dei tratti fondamentali dell’architettura
del quinto decennio di 15. sec. di Giorgio, particolar-
mente evidente nelle absidi (1443) e nella sagrestia (1452)
della cattedrale di Sebenico, é proprio la ricerca dei li-
miti dell’ epurazione del corpo architettonico degli strati
sepidermici« di decorazione stilistica, Sulle orme del me-
todo riduttivo brunelleschiano, anche il nostro riduce gli
elementi di composizione architettonica alle componenti
pitt semplici (escludendo anche il pluralismo di ma-
teriali e colori, esistente ed imporiante nell’'opera di
Brunelleschi), Una dopo 'aitra Giorgio utilizza la tetto-
nica denudata delle parti costruttive nelle absidi e la
geometria astratta della partizione sulle facciate della
sagrestia della cattedrale di Sebenico.

Per la complessitd delle ricerche di uno dei problemi
Jondamentali dell'arte rinascimentale — dell’illusionismo
prospettico — Giorgio di Matteo si inserisce anzi tra
gli artisti pin »esploratori« dell’epoca. Nel gioco creativo
Giorgio applica contemporaneamente la prospettiva »po-
sitiva« e »negativa«. Con il trattamento prospettico delle
nicchie parietali delle absidi (il fondo si »alza«, la base
di conchiglia »cade«) suggerisce la loro profondita in
modo che, sebene piatte, appaiono semicircolari. Al
contrario, sotto il capitello pendente che sostiene le scale
della sagrestia Darchitetto suggerisce con una forma
concava in s»negativor il volume della (supposta, sotto-
stante) colonna.

Giorgio di Matteo deve ormai esser liberato dall’atri-
buto »tardogotico« e, sia per il carattere che per l'impor-
tanza della sua opera, classificato come uno dei prota-
gonisti di stile »misto gotico-rinascimentale« e incluso
nella seconda generazione di autori dell’arte rinasci-
mentale nella prima meta del 15. secolo. Tutte le opere
qui segnalate appartengono al primo decennio della
nota attivita di Giorgio di -Matteo (1441—1452) e defini-
scono il nostro maestro come uno di quelli creatori che
poneveno le basi del nuovo linguaggio figurativo e risol-
vevano i problemi della nuova concezione dello spazio
volume e iconografia rinascimentale. Forse per il suo
carattere Giorgio era pitt vicino a quel esploratore suo
coetanao, per cui Brunelleschi diceva che »lascia il certo
per incerto« a Paolo Uccello. A Giorgio di Matteo spetta
il posto entro gli altri scultori ed architetti del primo
rinascimento che in ogni loro opera cercavano di risol-
vere sempre un nuovo problema e che vivevano per la
ricerca. Tutte le opere di Giorgio del quinto decennio
qui citale appartengono — e cio non Si deve trascurare —
a un periodo guando non era ancora compiuta la capella
dei Pazzi nella lanterna della cupola della cattedrale a
Firenze, quando non esisteva che una decina di monu-
menti architettonici rinascimentali, prima che Alberti
fece la sua prima opera e scrisse il primo libro ecc. In
ogni comparazione con i suoi coetanei scultori o archi-
tetti non si deve dimenticare che Giorgio era ugualmen-
te produttivo e creativo in ambedue le discipline, come
architetto e come scultore,



